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Lucia Sziborsky

TEORIA ESTETYCZNA ADORNA — TEORIA AWANGARDY ?*

Dyskusja wokét teorii estetycznej Adomna trwa nieprzerwanie od chwili
ukazania si¢ (1970) jego ksiazki pod tym wiasnie tytulem. Teoria ta stanowi
czesto punkt odniesienia przy réznych prébach rozwijania nowych zatozen
w konfrontacji z aktualng twoérczoScia artystyczna, a takze pobudza do
krytykowania i przezwycigzania tzw. deficytéw estetyki samego- Adorna.
Jesli si¢ nie myle, to w dziedzinie muzykologii nie toczy sie Zaden po-
wazniejszy estetyczno-filozoficzny spér z Adomem!, cho¢ przeciez, co w
innych dyscyplinach kazdy wie 1 glosi, centralne kategorie swej estetyki
zbudowat on w oparciu o do§wiadczenia muzyki2. Giinther Anders uwaza
Adorna za ,,bezspornie najbardziej znakomitego i kompetentnego” filozofa
muzyki ,,od czaséw pitagorejskich metafizykéw muzyki” i wymienia w
tym kontekscie Augustyna, Keplera, Schopenhauera i Nietzschego®. He-

* Lucia Sziborsky: Die dsthetische Theorie Adornos — eine Theorie der Avant-
garde? W: Walter Reckziegel, Giinther Rotter, Brunhilde Sonntag (Hrsg.): ,,Zum sehen
Geboren...”. Gedenkschrift fiir Helmuth Hopf. Miinster: LIT Verlag 1992, s. 247-265.

' Godnym uwagi wyjatkiem jest opublikowana ostatnio praca Richarda Kleina:
Solidaritit mit Metaphysik? Ein Versuch iiber die musikphilosophische Problematik
der Wagner-Kritik Theodor W. Adornos. Wiirzburg 1991. Por. tez Gianmario Borio:
Die Positionen Adornos zur musikalischen Avantgarde zwischen 1954 und 1966. W:
Musik im Diskurs. Bd. 2: Adorno in seinen musikalischen Schriften. Hrsg. von Brun-
hilde Sonntag. Regensburg 1987; tu zwlaszcza przypis I, 176.

2 Por. odczyty i wypowiedzi dyskusyjne W: Kolloquium Kunst und Philosophie.
Hrsg. von Willi Oelmiiller. Bde. 1-3. Paderborn 1981-1983.

3 Por. Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften. Bd. 19. Hrsg. von Rolif Tie-
demman und Klaus Schultz. Frankfurt 1984.
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inz-Klaus Metzger zauwaza: ,,Adorno pozostal i pojawia si¢ wcigz na
nowo na ustach wszystkich, a przeciez jest zarazem tak, jak gdyby go
nigdy nie byto” — i wskazuje z nagana na ,,wdzierajacy si¢ wszedzie
brak kryteriéw oraz prefabrykowana normatywna moc dowolnosci, kté-
ra wydaje si¢ zgola po dyktatorsku panowa¢ nad wickszoScia muzyki,
nad jej powstawaniem, odtwarzaniem i ocenianiem™,

Préby dalszego krytycznego rozwijania teorii Adorna, albo tez dys-
tansowania si¢ do niej, koncentruja si¢ wokét literaturoznawstwa 1i.fi-
lozofii, badZ sa podejmowane interdyscyplinarnie. Powolajmy si¢ na
kilka przyktadéw. Usitujac sprosta¢ najréznorodniejszym formom no-
woczesnej sztuki, R. Bubner szuka oparcia w ,doswiadczeniu estety-
cznym” i nawigzuje do Kanta, by stanowisku Adorna przeciwstawi¢
nowe zalozenia®. Na ambitnie potozonych fundamentach buduje swoja
estetyke recepcji JauB, przy czym krytykuje Adorna zwlaszcza za zle-
kcewazenie ,.komunikacyjnej funkcji” sztuki — funkcji zreszta, ktérej
nie spos6b doczytaé si¢ w teoretycznej konstrukcji estetyki Adorna®.

Obydwaj polemisci rezygnuja z roszczenia sztuki do prawdy, ktérego

. broni Adorno, podobnie jak Heidegger i Gadamer; obydwaj przejmuja
Gadamerowska teori¢ recepcji i jego pojecie dzieta sztuki pozbawiaja
substanciji’.

Biirger natomiast uznaje bezsporno$¢ roszczenia sztuki do prawdy,
ale mimo to swoja wielce dyskutowana i krytykowana Teorie awangar-
dyg, ktéra tworzyt $cierajac si¢ z Benjaminem i Adornem oraz szukajac
inspiracji u Marksa, kierowat przeciwko Adornowi. Powotam si¢ tu na
dwa punkty jego bogato zarysowanych zalozen. W pojeciu ,,historycz-

4 Heinz-Klaus Metzger: ,,Musik” heute — und Adormo? W: ,Neue Ziircher Zei-
tung”, Nr'212 z 14.9.1990. Szp. 41. Jako przykiady negatywne Metzger wymienia
rozw6j Alfreda Schnittke, ,,mistycyzm” Stockhausena, ,,pograzenie si¢” Kagla w ,,upra-
wianiu czystych zartéw”. Pozytywnie ocenia Lachenmanna i Spahlingera, jak tez ,,in-
nowacyjne pé7ne dzieto” Feldmanna i Nono.

5 Riidiger Bubner: Uber einige Bedingungen gegenwiirtiger Asthetik. W: ,Neue
Hefte fiir Philosophie” 5 (1973), 38-73. Nastgpnie tegoz: Zur Analyse dsthetischer
Erfahrung. W: Oelmiiller: op. cit., Bd. I, 245-262.

6 Hans Robert JauB: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik. Miinchen
1977.

7 Por. Lucia Sziborsky: Asthetische Erfahrung. Variationen eines Begriffs W:
Klangspuren. Verdffentlichungen zu Kunst und Kultur. 1 (1988), 41-61

8 Frankfurt a. M. 1974,
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nych ruchéw awangardowych”, ktére Biirger buduje w oparciu o da-
daizm 1 wczesny surrealizm, ale odnosi réwniez do rosyjskiej awangardy
po Rewolucji PaZzdziemikowej, jako moment taczacy je wszystkie pod-
kresla ich totalne odrzucenie sztuki. Biirger rozumie przez to nie tylko
radykalne zerwanie z tradycyjna sztuka, ale réwniez Swiadome kiero-
wanie si¢ owych awangard przeciwko ,,mieszczanskiej instytucji sztuki”,
czyli jej ,,urzadzeniom”, formom organizacji i dystrybucji, stowem prze-
ciw temu wszystkiemu, co Adorno nazywat ,kulturalng krzataning”
(Kulturbetrieb). Te ruchy awangardowe, do ktérych Biirger, z zastrze-
Zeniami, zalicza takze wloski futuryzm i niemiecki ekspresjonizm, zmie-
rzaja ku ,.zniesieniu sztuki przez wiaczenie jej do praktyki zyciowej”,
przy czym tendencji tej nie podziela kubizm. Mimo to nalezy go, zda-
niem Biirgera, zaliczy¢ do historycznych ruchéw awangardowych, po-
niewaz radykalnie kwestionuje perspektywe centraing, od czas6w rzym-
skich majaca decydujace znaczenie dla struktury obrazu’. Niekt6rym
awangardom Biirger nadaje charakter epokowy 1 wyraZnie odgranicza
je od kierunkéw ,,neoawangardowych” lat pigédziesiatych i szesédzie-
siatych, chociaz te po czgéci ,,proklamowaly” te same cele, co poprze-
dnie. Zdaniem Biirgera ,,zadania wprowadzania sztuki z powrotem do
praktyki zyciowej w obrebie istniejacego spoleczefistwa nie mozna po-
waznie stawiaé po zalamaniu si¢ intencji awangardowych”.

Od tego przedstawionego tu w uproszczonym zarysie zalozenia
Biirger dochodzi do do$§¢ osobliwych i chybionych interpretacji okre-
Slonych teorematéw Adorna. Np. krytykuje Adornowska teori¢ materiatu
jako ,fetyszyzowanie materiatu”, odczuwa u Adorna brak krytyki sztuki
i kultury'®, co za$ tyczy si¢ dialektyki prawdy i pozoru, stwierdza, Ze
Adorno wyraZznie odzegnuje si¢ od ,,awangardystycznej rebelii przeciw
pozorowi”!!. Jest to, co si¢ jeszcze okaze, stanowisko biedne, ale po-
zwala Biirgerowi oskarza¢ Adorna o ,,antyawangardyzm”lz. By¢ moze

° Por. tamze, s. 28n; s. 44 przypis 4. Kolejny cytat s. 49,

19 Por. P. Biirger: Probleme gegenwirtiger Asthetik. W: Oelmiiller: Bd. 1, s. 200—210
zwtlaszcza 205-210.

'' P Biirger: Zum Problem des dsthetischen Scheins in der idealistischen Asthetik.
W: W. Oelmiiller: Bd. 2, s. 34-50; zwlaszcza 45-50. W sprawie odnosnej krytyki
Biirgera por. A. Wellmer, (przypis 13) s. 24 n.

2 Por, P. Biirger. W: W. Oelmiiller: Bd. I, 206; tez Bd. 2, s. 49. — W sprawie
krytyki stanowiska Biirgera por. wystapienie Norberta Ratha w Bd. 1, s. 213215, ktéry
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przyczyna tego rodzaju zadziwiajacych przerysowan interpretacyjnych
jest fakt, ze Adorno, majac na uwadze ekspresjonizm w muzyce, na
pierwszy plan wysuwa jego protest przeciw ,falszywej $wiadomosci”,
a nie przechodzenie sztuki w obszar praktyki zyciowej, i ze réwniez
pdZniej wystepuje z trudno uchwytna utopia ,,pojednania”. Zniesienie
(Aufhebung) sztuki przez wlaczenie jej do praktyki Adormo uwaza za
»falszywe zniesienie”.

Wyraznie dostrzega to Wellmer i podkresla, ze podstawa ,,zastrzezen
Adorna...jest idea prawdziwego zniesienia — jako urzeczywistnienia obiet-
nicy szczescia”!3. Jednakze i préba podejmowana przez Wellmera zmierza
ku zniesieniu sztuki przez przesycenie nig praktyki Zyciowej, co on oczy-
wiscie inaczej uzasadnia: ,demokratyczna praktyka Zyciowa (winna) pro-
duktywnie wyczerpywac¢ innowacyjny i komunikacyjny potencjat sztuki”.
W pojeciu pickna sztuki zdaniem Wellmera kryje si¢ taka perspektywa.
Dlatego nalezy Adomowska filozofig pojednania zakwestionowaé w taki
sposéb, by ,,wewnatrz jego aporetycznej filozofii pojednania uwidocznita
si¢ inna filozofia moderny, inna filozofia jezyka”.

Jako model stuza Wellmerowi ,,wyzbyte granic formy nowoczesne;j
sztuki”, na ktore nalezy teraz patrze¢, jak u Adorna, nie tylko z per-
spektywy tworzenia, ale takze z perspektywy recepcji. Miatoby to zna-
czyé, ze za pomoca otwartych form ma by¢ wyrazona nie tylko prawda
,»zdecentrowanego” mieszczaniskiego podmiotu i jego ,.rozpadajacego
si¢” $wiata, ale Zze ponadto porgczaja one mozliwy nowy sposGb ob-
chodzenia si¢ podmiotéw z wlasnym ,,zdecentrowaniem”. Wellmer od-
rzuca Adornowska bezobrazowa utopi¢ pojednania na korzy$é ,,nowej”
— postmodernistycznej — podmiotowosci, ktéra, jak ja ujmuje Haber-
mas, ,,odznacza si¢ bardziej elastyczna forma organizacyjna komuni-
kacyjnie uptynnionej identycznosci Ja”. Podczas gdy Wellmer ciazy ku
idei ,,otwarcia réznych dyskurséw” dla siebie wzajemnie, ktére by umo-

zdecydowanie odpiera zarzut fetyszyzmu materialowego, biedng krytyke Adornowskiej
interpretacji Strawiriskiego, zarzut braku krytyki kultury i ,anty-awangardyzmu”; z
kolei Rainer Piepmeier krytykuje epokalizacj¢ awangardy przez Biirgera. W sprawie
odrzucenia uparcie powtarzanego przez Biirgera zarzutu anty-awangardyzmu jak tez
chybionej interpretacji Strawiriskiego por. Wellmer. W: Oelmiiller: Bd. 2, 329 n, jak
tez Rath, 323.

13 Albrecht Wellmer: Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne. Frankfurt a.
M. 1985, s. 24.
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zliwito ,,przezwycigzenie jednego rozumu i doprowadzenie do wspot-
dzialania pluralistycznych racjonalno$ci” w klimacie ,.komunikowania
wolnego od przemocy”'*, Welsch deklaruje postmodernistyczny pod-
miot jako z géry ,,pluralistyczny”, wyposazony w ,,rozum transwersal-
ny”, ktéry pojmuje wszelkie sprzecznosci i zalamania jako ,,przejscia”,
oraz nad nim zapanowuje'>.

Stadem Lyotarda opowiada si¢ Welsch za aktywizacja sporéw. To,
co Welsch glosi apodyktycznie, Wellmer usituje wyprowadzi¢ z Ador-
nowskiego teorematu zniszczonej totalnosci formy, przekraczajac zre-
szta pozycje Adorna.

W zakreie aesteticis Welsch nawiazuje w inny sposéb do Adorna,
gdy kategori¢ wzniostoSci, na nowo wprowadzona do dyskusji przez
Lyotarda, czyni osia i punktem osadzenia postmodernistycznej estetyki.
Jego zdaniem Adorno potwierdza wcale ,,nie bezsporna generalna teze”
Lyotarda, Ze ,;sztuka moderny jest zalezna od estetyki wzniostosci” 6.
W zwigzku z tym estetyka Adorna jest dla Welscha estetyka wzniosto-
scil”, w ostatecznym rachunku rozsadzajacg ide¢ pojednania, ktéra We-
llmer usituje transformowac w doczesno§¢. Sam Welsch dazy do teorii
Laistetycznej”, oscylujacej miedzy biegunami estetyki i anestetyki, zmie-
rzajac do ,.estetyki jako pierwszej filozofii”. Przejmuje ona ,dziedzic-
two” estetyki wzniostoéci i rozbudowuje si¢ w dyscypling o charakte-
rze og6lnym, ktéra zachowuje odniesienie do rzeczywistosci i pozwala
zmierzy¢ sie z jej heterogeniczno$cia. Skoro ta intencja ma by¢ zde-
klarowana kontynuacja mysli Adorna, to jest nia réwniez ,krytyka $le-
pego panowania”, jak tez zamiar bycia ,rzecznikiem cato$ci”. Wszystko
to jednak na ,,innej plaszczyZnie” i w ,nowy sposob”: estetyka ta eks-
ponuje i ,reprezentuje” te strukturg, ktéra ukazuje cato$¢ jako ,,plurali-

4 Na temat krytyki podjetej przez Wellmera préby rozszerzenia estetyki Adorna o
wymiar komunikacyjnej racjonalnosci por. Cornelia Klinger: Asthetik als Philosophie
— Asthetik als Kunsttheorie. W: Friiher ldealismus und Friithromantik. Der Streit um
die Grundlagen der Asthetik (1795-1805). Hrsg. von Walter Jaeschke und Helmut
Holzhey. Hamburg 1990., s. 50 n.

15 Por. Wolfgang Welsch: Unsere postmoderne Moderne. 2. Aufl. Weinheim 1988,
s. 296.

16 Por. Wolfgang Welsch: Asthetisches Denken. Stuttgart 1990, s. 144, przypis 32.

17 Sygnalizuje to juz tytut cytowanego tu artykutu: Adornos Asthetik: Eine implizite
Asthetik des Erhabenen. Tamze s. 114-156. O rozsadzaniu ideatu pojednania por. zwia-
szcza 132-137.
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styczny uktad tworéw heterogenicznych..., w powaznej mierze okre-
Slajacy obraz $wiata w naszych czasach”. Inaczej niz Wellmer, ktéry
opowiada sig¢ za wspétdzialaniem réznych racjonalnosci, Welsch ma na
uwadze jedna jedyna, estetyczna racjonalnos$¢; ma ona dopuszczaé do
glosu rézne dyskursylg. -
Widzac w sztuce modemny realizacje ,estetyki wzniosltosci”, cze-
go skwapliwie wykorzystywanym dowodem jest dla niego odpowiedni
fragment z Teorii estetycznej, Welsch idzie poczatkowo §ladem Lyo-
tarda, ktéry zreszta rzadko powoluje si¢ na Adorna, a raczej wyraznie
odcina si¢ od jego ,estetyki negatywnej”, swoja wlasna nazywajac ,,afir-
matywna”. Podobnie jak Adorno, rowniez Lyotard stwierdza, ze nowo-
czesna sztuka stala sie ,,z istoty refleksyjna”, ze nie przyzwala na ja-
kakolwiek totalno$¢ formy i ma charakter eksperymentalny'®. Signum
sztuki awangardy to wzniosto$¢, ktéra w nawigzaniu do Heideggera
okresla jako czyste to, ,Ze si¢ dzieje”, jako ,zdarzenie”?. Z tej tak
okreslonej kategorii wyprowadza on zadanie sztuki postmodernistycz-
nej, ktéra we wciaz ponawianych prébach ma wskazywa¢ na ,nie-
Przedstawialne”, bedace jadrem wzniosto$ci. Pokazywatam gdzie in-
dziej, ze Lyotard w swym odréznieniu estetyki modernistycznej i post-
modernistycznej przyporzadkowuje centralna mys] estetyki Adorna —
bez wyraznego powolywania si¢ na niego — estetyce postmodernisty-
cznej?!. Podczas gdy dla niego Adorno — jako melancholiczny”** —
nalezy do moderny, Welsch sigga do Adorna — wylacznie z uwagi na

18 W zwiazku z problematyka tego punktu wyjscia por. recenzje Christopha Menke:
Wenn Denker sehen lernen. Wolfgang Welsch und die Asthetik der Theorie. W: ,Frank-
furten Allgemeine Zeitung” z 23.3.1991.

19 Por. Lyotard i in.: Immaterialitiit und Postmoderne. Berlin 1985; zwlaszcza s.
38n.; tegoz: Beantwortung der Frage Was ist postmodern? W: Welsch (Hrsg.): Wege
aus der Moderne. Weinheim 1988, s. 193-203.

2 Jean-Francois Lyotard: Das Erhabene und die Avantgarde. W: ,Merkur” 38
(1984), s. 151-164; zdanie cyt. s. 152.

2! Por. Lucia Sziborsky: Modernes und postmodernes Denken iiber Kunst. W:
,Orientierung” 55 (1991), Nr. 23/24, s. 258-265. Por. zwlaszcza 262-265. Po polsku:
Modernistyczne i postmodernistyczne myslenie o sztuce. W: ,Przeglad Humanistyczny”
4, 1992, s. 110-122.

2 por. Lyotard (i in.): Immaterialitiit ... s. 69. Welsch (przypis 16) powiada, ze
,wsp6lny mianownik” dystansowania si¢ Lyotarda, to: ,,Adorno jest melancholiczny”,
s. 145.
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kategorie wzniostosci! — jako do mysliciela ,,postmodernistycznogci’?>.

A przy tym Welsch nie bierze pod uwage zaréwno rozlicznych szcze-
gélowych analiz i interpretacji Adorna, jak tez jego wlasnych anality-
czno-konstruktywnych przemyS§lenn odnoszacych si¢ do produkcji arty-
stycznych, ktére to przemyS§lenia rozwijal w polemice z muzyczng awan-
garda lat piecdziesiatych i sze$édziesiatych, oraz poczawszy od 1954
r. przedstawiat podczas kurséw wakacyjnych w Darmstadt®*. Dlatego
Welschowskie etykietowanie teorii estetycznej Adorna pozostaje réwnie
abstrakcyjne, jak to dokonane przez Lyotarda, ktére wydaje si¢ tym
bardziej uproszczone i nieadekwatne, im bardziej sam Lyotard pomija
analiz¢ utworéw i nie potrafi poda¢ kryteriéw, ktére moga odnosi¢ sie
do konkretnej twérczosci postmodernistycznej awangardy. W ogéle na-
lezy zauwazy¢, ze wymienieni autorzy postuguja si¢ argumentacja meta-
teoretyczna; konkretne zjawiska artystyczne rzadko pojawiaja sie przy
tym w ich polu widzenia.

I

Pomijajac supozycj¢ Biirgera, ze Adorno budowatl swa teori¢ este-
tyczng przeciwko awangardzie, jest on powszechnie uwazany za teo-
retyka awangardy ewentualnie nowoczesnej sztuki. Oczywiscie tego
rodzaju przypisania nie pozwalaja wystarczajaco uchwycié ani jego
péZnego, nie dokoriczonego dziela, ani calosci jego teorii estetycznej.

23 W sprawie blednosci tego twierdzenia por. prace Hauke Brunhorst: Theodor W.
Adorno. Dialektik der Moderne. Miinchen 1990. Na tle ,,postmodernistycznego ducha
czasu” Brunkhorst przekonujaco i krok po kroku wydobywa ,,nieréwnoczesng aktual-
nos¢” filozofii Adorna jako mysliciela moderny. Absurdalno$¢ tego twierdzenia pokazuje
en détail Klein przy ograniczeniu pola badawczego do estetyki i odniesieniu do muzyki
lat pigédziesiatych i sze§édziesiatych, jak tez do Adornowskiej utopii ,,musique infor-
melle”. Por. Klein, jak w przypisie 1, s. 204 n.

24 Nalezy tu wymieni¢ Neue Musik und Interpretation (1954), Kriterien der neuen
Musik (1957), Musik und Technik (1958), Vers une musique informelle (1961), From
in der neuen Musik (1965), Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei (1965),
jak tez wyklady o funkcji barwy w muzyce (1966), ktére, o ile wiem, nie zostaly
dotychczas opublikowane. Por. Borio (j.w., przypis 1), s. 167 i 178, przypis 20; Klein
(jw., przypis 1), 348, przypis 83a. — Pozostale prace w: Adorno: Gesammelte Schriften.
Hrsg. von Rolf Tiedemann. Bd. 16, Frankfurt a. M. 1978.
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Przez ,,awangard¢” rozumie si¢ najczesciej taki literacki ewentualnie
artystyczny nurt, ktérego przedstawiciele rozsadzaja tradycyjne formy
przedstawiania lub ekspresji i chca utorowaé droge nowemu rodzajowi
twoérczoéci. Biirgerowskie opisanie okre$§lonych kierunkéw artystycz-
nych moderny jako awangardy w ogdle stanowi wyjatek, ktéry zreszta
takze znalazt zwolennikéw. Méwi sie wiec nie tylko o ,,neoawangar-
dach”, ale np. i o ,,postawangard21e”25

Co rozumie Adorno przez awangarde? W Teorii estetycznej uzywa
tego terminu oszcze¢dnie, raptem dziewigciokrotnie. Nie daje tez Zadnej
definicji. Byloby to sprzeczne z myS$leniem, ktére dazy do przenikania
probleméw i zjawisk  artystycznych oraz spolecznych, rozpatrujac je
we wciaz nowych konstelacjach, aby wys§ledzi¢ 1 ukazaé kazdorazowy
zwiazek tego, co szczegblne, z jego ogélnym wymiarem. Dlatego nalezy
to, co Adorno zrozumial przez pojecie awangardy, odtworzy¢ na pod-
stawie jego pism estetycznych, z ktérych pierwsze, jako siedemnasto-
letni autor, opublikowat w 1920 r. pod tytulem Expressionismus und
kiinstlerische Wahrhaftigkeif”®. Tytut ten jest paradygmatyczny w dwo-
jakim wzgledzie. Z historycznego punktu widzenia sygnalizuje on ten
kierunek sztuki, od ktérego bierze poczatek refleksja Adorna nad zja-
wiskami sztuki, zdaniem Biirgera, nad awangarda w ogdle; z filozofi-
cznego punktu widzenia zdradza on juz intencj¢ Adorna i rodzaj jego
angazowania si¢: pryncypialne pytanie o prawde dziet sztuki. Ta wczes-
na préba implikuje postawione nieco péZniej juz z caltym zdecydowa-
niem, i potem, w Theorie des musikalischen Materials uzasadnione,
pytanie o prawde w dziele.

W Filozofii nowej muzyki, opublikowanej w 1949 r., uprzednie do-
ciekania muzykologiczne wczesnego Adorna, inspirujacego si¢ socjo-
logia i filozofia, znajduja swoje Scisle, czerpiace z dyscypliny mySlowej
Hegla i Marksa, uzasadnienie historiozoficzne. Przypominajac odlegle
brzmienie postulatu ,,prawdy artystycznej”, teza tam sformutowana gto-
si: ,,Dlatego badacz dazacy do wykrycia prawdy w rzeczywistoSci este-
tycznej jest zdany na samg tylko awangarde, wygnang z kultury ofi-

%5 Zob. np. Milan Damnjanovic: Kunst der verinderten Wellt. w: Oelmiiller: op.
cit., Bd. 1 i 2, passim.

26 W: ,Die neue Schaubiihne” 2(1920), 233~236. Adomo podpisany jako T. Wie-
sengrund.
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cjalnej. Jedyna mozliwa filozofia muzyki jest dzi§ filozofia muzyki
nowej"?’.

Nasuwaja si¢ tutaj uwagi dwojakiego rodzaju: Obecnos¢ ,,prawdy”
w sztuce nie zostala przedstawiona statystycznie, ale jest pomyslana
procesualnie jako ,,rozwéj”. Oznacza to, Ze awangarde — tutaj: ,,nowa”
muzyke — nalezy pojmowaé w kontekscie jej historycznego stawania
si¢; znaczy to zarazem: nalezy zachowaé w polu widzenia dzieta tra-
dycji. A nastgpnie: ,,Rozwoju prawdy” w sztuce nie moze juz poswiad-
cza¢ muzyka, ktéra w trybach ,wszechpoteznego przemyshu kultural-
nego” jest odbierana wylacznie jako ,,martwy odlew” tego, co jako
tzw. dobro kulturowe zostalo ,wzigte w posiadanie” i przez to zneu-
tralizowane: ,Poniewaz-ogélna tendencja rozwoju spoleczeristwa wy-
plenita ze $wiadomos$ci i pod$wiadomosci cztowieka 6w humanizm,
jaki lezal niegdyS u podstaw krazacego dzi§ jeszcze repertuaru muzy-
cznego, wigc powtarzanie tej idei wsréd pustego ceremoniatu koncer-
towego jest dzi§ powtarzaniem bezmyslnym; natomiast spuscizng filo-
zoficzna po wielkiej muzyce przyjeta ta wlasnie muzyka, ktéra ja od-
rzuca”. Réwniez z tego punktu widzenia, wyznaczanego przez krytyke
kultury i spofeczefistwa, wida¢ wyraZnie, ze dla blizszego okreSlenia
tego, czego zdaniem Adorna chce i dokonuje awangarda, nieodzowne
jest réwnoczesne cofanie si¢ w przemySleniach do muzyki przekazy-
wanej przez tradycje. Taka uwzgledniajaca przeszio$¢ refleksj¢ uprawia
Adorno w rozlicznych analizach i interpretacjach, np. w odniesieniu -
do Bacha, Beethovena, Schuberta, Bramsa, Straussa, Wagnera, Mahlera
i in. Metodycznym punktem wyjécia sa i pozostaja rozeznania, ktére
zawdzigcza muzycznej awangardzie ekspresjonizmu, istotne takze dla
pdZniejszych literackich rozwazan Adorna, np. o Goethem, Hélderlinie,
Eichendorffie i Heinem. Wskaze na to, odwotujac si¢ do przyktadéw.
I wreszcie réwniez w Teorii estetycznej Adormo podkresla: ,,Zasada
metodyczna jest przy tym, Ze ostatnie zjawiska maja rzucaé $wiatto na
cala sztuke, a nie odwrotnie, jak to czynia historyzm i filologia...?%.
Adorno nie méwi juz tutaj o awangardzie, ale o ,,najnowszych zjawi-
skach” — by¢ moze dlatego, ze tymczasem nawet dziefa ,,nowej” mu-

27 Theodor W. Adorno: Filozofia nowej muzyki. Przelozyta Frydéryka Wayda. War-
szawa 1958, s. 41. (W oryginale mowa o ,rozwoju”, nie ,,wykryciu” prawdy — K. K.).

2 Theodor W. Adorno: Teoria estetyczna. Przetozyta K. Krzemieniowa, Warszawa
1993, s. 655.
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zyki weszly do obrotu kulturalnego. Ich dawny status awangardy prze-
szedt juz do historii.

Jakze jednak ma si¢ rzecz z kompozycjami lat pigcdziesiatych i
sze§édziesiatych, czyli tego czasu, ktéry Biirger nazywa ,,neoawangar-
da”? I do tego wrécg. A ponadto: Jakze to mégiby Adorno oceniaé
muzyke postmoderny?

I

Teoria materialu muzycznego, ktéra powstaje od koiica lat dwu-
dziestych w konfrontacji z 6wczesnie tworzonymi dzietami®®, znajduje
w Filozofii nowej muzyki swoje ostateczne sformutowanie, skoro, we-
dhug wilasnych stéw Adorna, ma by¢ ,wiazaca” dla wszystkiego, co
pézniej powiedzial na temat muzyki’®. Tworzy ona fundament teorii
awangardy 1 teorii muzyki tradycyjne;.

Materialem muzycznym nie jest dla Adomma zaden ,,material natu-
ralny”, ktéry w niezmiennej postaci mialby zawiera¢ si¢ w tonach,
dzwigkach i1 formach muzycznych itd. oraz pozostawaé¢ do dyspozycji
kompozytoréw w kazdym czasie. Adorno okreSla go jako material hi-
storyczno-spoteczny, preformowany przez §wiadomo$é artystéw i jako
taki bedacy ,,sedymentem ducha”. Rozwdj materialu przebiega — co
si¢ tyczy struktury — analogicznie do realnego rozwoju spoteczeiistwa;
mimo to jest on — dzigki zaposredniczeniom kompozytorskim i w
efekcie zmian, ktérych doSwiadcza w tym procesie — przeniknigty
»Sladami spoleczeristwa”. Oznacza to tyle: rozwdj materiatu jest wia-
czony w proces ogélnospoleczny; zarazem jednak w swej specyficznej
dziedzinie sztuki rzadzi si¢ ,,prawami wilasnej dynamiki”. Dlatego Ad-
orno moze powiedzieé, ze ,,rozprawa kompozytora z materia” jest ,,roz-
prawa ze spofeczeristwem”. ,,Poniewaz spoteczeristwo wchodzi w sktad
dziefa, a nie tylko przeciwstawia si¢ tworczo$ci jako czynnik zewne-
trzny, heteronomiczny, jako jej odbiorca lub oponent. W ich wzajemnym
wewnetrznym oddziatywaniu rodza sie sugestie, ktére materia podsuwa
kompozytorowi i ktére ten, stosujac si¢ do nich, zmienia”.

2 Por. Lucia Sziborsky: Adornos Musikphilosophie. Genese, Konstitution, Pida-
gogische Perspektiven. Miinchen 1799. Zwtlaszcza rozdz. 4, s. 91-112.

3 por. Adorno: Gesammelte Schriften, Bd. 10. 2. Frankfurt a. M. 1977, s. 719.



Teoria estetyczna Adorna — teoriq awangardy? 29

Model tej estetyczno-historiozoficznej konstrukcji ma charakter dia-
lektyczny: z jednej strony wystgpuje materiat objety postgpowym roz-
wojem, z drugiej postepowy kompozytor, ktory sejsmograficznie czuje,
co jest artystycznie mozliwe, co jest ,na czasie”, a co nie jest: , Kom-
pozytor w zadnym wypadku nie moze postugiwac si¢ dowolnie wszy-
stkimi kiedykolwiek uzywanymi zestawami dZwigckéw”. (To wilasnie
bytoby postmodernistyczne!). Zwr6¢my uwage, ze to podmiot artysty-
czny moca swojej wolnosci decyduje o tym, w jaki sposéb obchodzi
sic z aktualnym stanem materiatu, jakie wybiera postgpowanie, jaka
otechnike”, 1 czy w ogdle troszczy si¢ o historyczng aktualnos$é. W
toku tych aktéw zaposredniczenia miedzy postgpowym artystg i aktu-
alnym materialem powstaja ,.autentyczne” dzieta sztuki. Zarazem pro-
dukcja takich dziet sprzyja rozwojowi materiatu.

Mozna by uznaé, Ze ta teoria jest wyrazZnie teoria awangardy, a
mianowicie — inaczej niz u Biirgera — nie osadzong na trwale w
czasie, ale procesualnie dialektyczng, obejmujaca réwniez muzyke tra-
dycyjna. Nie jest ona teoriag w rozumieniu !’art pour I’art, czego bliska
jest ,,afirmatywna” estetyka Lyotarda3', ale zdecydowanie teoria ,,Spo-
leczng”, ktéra pozwala interpretowaé ,,prawde” dzieta sztuki jako ,,nie-
$wiadome pisanie historii” spolecznej rzeczywisto$ci>2.

Centralng kategorig tej teorii jest ,,sp6jnos$¢”. Z chwila, kiedy kate-
gorie dotychczas obowigzujacych styléw traca swoja waznos¢, poniewaz
nie ma odpowiedzialnosci miedzy nimi i kompozycjami, pozostaje tylko
mozliwo$¢ udostepnienia jakosci dzieta na podstawie wewnetrznej lo-
giki sposobu jego zrobienia, na podstawie jego techniki. Z tego punktu
widzenia kategoria spdjnosci umozliwia analizujacemu podjecie decy-
dujacego sadu estetycznego o wspdtczesnych mu dzielach sztuki, otwie-
ra interpretatorowi droge do rozszyfrowania spoleczne;j tresci dziet, ktéra
moze by¢ ,prawdziwa” lub ,falszywa”. ,,Wewnetrznym”, moralnym
miernikiem prawdziwosci lub falszu jest cierpiacy podmiot; z perspe-
ktywy ,,zewnetrznej” oznacza to sposéb, w jaki jest on jako taki re-
prezentowany w dziele sztuki.

Z dotychczasowych rozwazani wynika, ze Adorno przyznaje dzietom
sztuki funkcje poznawcza, ktéra usituje uzasadni¢ materialistycznie. Pod
tym wzgledem pozostaje on w kregu tradycji klasycznej filozofii Schel-

31 Por. Sziborsky, jak w przypisie 21.
32 Por. Adorno: Teoria estetyczna.
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linga 1 Hegla, ktérzy oczywiscie chca uzasadni¢ to samo na sposéb
idealistyczny.

W obydwu antytetycznie odnoszacych si¢ do siebie rozprawach:
Filozofii nowej muzyki: Schonberg czyli postep oraz Strawiriski czyli
restauracja przeszfosci, Adomo przeprowadza analiz¢ i interpretacje
okreslonych kolejno po sobie nastgpujacych dziet Schonberga (takze
Weberna i Berga) oraz Strawiniskiego i stosujac konkretnie wiasna teori¢
materialu dazy do skonstruowania ,.idei dziet 1 ich (historyczno-kompo-
zytorskiego) zwiazku”. Przewodnimi motywami tego wdrozenia teorii
sa: formalne uksztattowanie dziel, ich kazdorazowy stosunek do pro-
blemu czasu w muzyce i w pelni rozwinigta w dzietach dialektyka
mi¢dzy konstrukcja a wyrazem.

Podstawowymi liniami, konstytutywnie przenikajacymi poszczegél-
ne interpretacje s tezy:-Muzyka Schonberga, wciaz modyfikowana we
wszystkich fazach twérczosci, daje wyraz wyobcowaniu, samotnosci,
cierpieniu podmiotu. Schonberg stara si¢ sprosta¢é wymogom narzuca-
nym mu przez material. Jego dzieta — jako ,fragmenty” atonalno$ci,
jako ,,zamknigte dzieta” techniki dodekafonicznej i, po przetamaniu
stworzonych przez kompozytora nowych zasad porzadku, ponownie
bedace ,,fragmentami” — sa dla Adorna ,,autentycznymi” dzietami sztu-
ki. Zarazem w obrebie tej dialektyki Schonberg zmusza materiat do
dalszego rozwoju. Mimo to ,integralne” kompozycje jego fazy dode-
kafonicznej (a jeszcze bardziej Weberna, ktéry te¢ technike realizuje
,najwierniej”) koresponduja z zamknietymi dzietami Strawiriskiego®>,
ktéry w dazeniu do stylu raz jeszcze majacego by¢ rekojmia estetycznej
wazno§ci, sigga po material historycznie ,;rozpadajacy si¢” i po two-
rzywa mityczne. Takze jego muzyka méwi jezykiem podmiotu histo-
rycznego — oczywiscie, podmiotu, ktdry ja ,,znosi” w sobie jako pod-
miocie spolecznie ,,zlozonym w ofierze”. Wlasnie dlatego prawda tej
muzyki, podobnie jak prawda w muzyce szkoly wiedenskiej, z histo-
rycznego punktu widzenia jest autentyczna prawda. Podczas gdy ,,nowa

3 Szczegblnie ostro widaé tutaj, jak nietrafne jest twierdzenie Biirgera, Ze anty-
awangardyzm Adorna ujawnia si¢ w jego interpretacji Strawiriskiego. Wellmer sadzi,
ze mozna w kazdym razie méwic o rodzaju pozormego awangardyzmu, kt6éry Strawisiski
zdaniem Adorna reprezentuje w pewnej fazie (Oelmiilier: 49 Bd. 2 329 n.). Klein (por.
przypis 1) wskazuje problem ,dysocjacji czasu” jako wsp6lny dla Schonberga i Stra-
wiriskiego, s. 195 n. Patrz tez czg§€ V niniejszego tekstu.
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muzyka” reprezentuje prawdg cierpiacej podmiotowos$ci 1 podtrzymuje
jej intencje, muzyka Strawinskiego pokazuje prawde spolecznej total-
nosci, ktéra w zniszczeniu podmiotu jest momentem nieprawdy. Muzyka
Strawiniskiego jest ,,sama przejawiajaca si¢ negatywna prawda”, ktéra
nié zna ,,zadnej transcendencji”“.

Te transcendencj¢ wszakze przypisuje Adorno nowej muzyce,
zwlaszcza jej dzielom fragmentarycznym, ktére dla niego — z per-
spektywy historycznej — sa postaciami ,rozbitymi”. Przyjmujac
»sprzeczno$¢” spotecznej realnoéci we ,,wlasna §wiadomo$¢ 1 wlasng
postaé” oraz niszczac W niej ,tozsamo$¢ podmiotu i przedmiotu”,
ktéra reprezentuje dzieto zamknigte, same popadaja w sprzecznosé
ze spoleczeristwem. Zarazem jednak wskazuja na przeciwstawny ob-
raz wewnatrzspolecznej sprzecznos$ci, ktérej nie sposéb juz estety-
cznie wygladzié: ,,W akcie poznawczym, jakim jest sztuka, forma jest
krytyka sprzeczno$ci: wskazuje bowiem mozliwos¢ usuniecia sprze-
czno$ci, a tym samym uwydatnia w sprzeczno$ci jej elementy przy-
padkowe, usuwalne, wzgledne” (podkr. L. S.). W transcendencji na
to, co jako transcendentne pozostaje ,bezobrazowe”, nowa muzyka
podtrzymuje nadziej¢ na mozliwo$§¢ pojednania. Nic ponadto. Jest w
tym wzgledzie utopia negatywna.

v

Pokaze teraz na przykladzie charakterystycznych znamion nowej
muzyki, Ze wracaja one jako centralne motywy w tych tekstach Adorna,
ktére za przedmiot maja sztuke tradycji. Siggam przy tym np. do ar-
tykuléw Sptstil Beethovens™, Parataxis. Zur spiiten Lyrik Holderlins>®,
Zum Geddichmis Eichendorffs® .

Tym znamieniem, ktére obejmuje wszystkie inne charakterystyczne
momenty ,,nowej muzyki”, jest jej absolutna ,krytyka konwencji”, to
zatem, co catkowicie odpowiada potocznemu rozumieniu awangardy.

3 Por. Adomo: Strawinsky. Ein dialektischen Bild. W: Gesammelte Schriften. Bd.
16 cytaty: s. 385 i 390.

35 W: Adomo: Gesammelte Schriften. Bd. 17. Frankfurt a. M. 1982, s. 13-17.

36 W: Adomo: Noten zur Literatur IlI. Frankfurt a. M, 1965. s. 156-209.

37 W: Adomo: Noten zur Literatur 1. Frankfurt a. M. 1958, s. 105~162.
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Prowadzi ona do zniszczenia tradycyjnej totalnoSci 1 oznacza ,,zerwanie”
z tradycja. Rozbiciu zamknigtej formy odpowiada po stronie wyrazu
jego radykalizacja; Adorno pokazuje to na przykladzie Oczekiwania
Schonberga: ,.sejsmograficznie” odnotowywane sa ,.traumatyczne szo-
ki”, ktére, jako protokolarne zapisy, zatrzymuja si¢ obok siebie w nie-
zmienionej postaci. To z kolei oddziatluje na sposéb tworzenia formy
w pOZniejszych dzietach: ,zapis sejsmograficzny” staje si¢ ,technicz-
nym prawem formy w muzyce”, nie dopuszczajacym juz ,ciaglosci i
rozwoju”. ,.Jezyk muzyczny polaryzuje si¢ w skrajnoSciach, we wstrza-
sowych gestach, niejako w fizycznych konwulsjach i w szklanym znie-
ruchomieniu czlowieka zdretwialego z przeraienia”38.

Polaryzacja jezyka muzycznego z kolei pociaga za soba likwidacje
roznicy miedzy tematem i realizacja, zniszczenie harmonijnego toku i
zniszczenie linii melodycznej. (Ma to donioste konsekwencje nie tylko
dla naSladowania Schonberga lub Weberna pod wzglgdem kompozy-
torskim, ale réwniez dla stosunku migdzy podmiotem 1 totalnoscia spo-
feczna w estetyczno-historiozoficznej interpretacji Adorna).

Juz w péZnych dzietach Beethovena wystepuje poréwnywalna
wkrytyka konwencji”: elementy formy staja si¢ ,,wyrazem w nagiej
prezentacji jej samej”39. Takze tutaj polaryzacja ,,dostownie” zacho-
dzi w dziele. Tak wigc w ostatnich kwartetach smyczkowych frag-
mentaryczno$¢ mozolnie budowanej ,jednoSci” przebija si¢ ,,przez
ostre, nie zapoSredniczone przysuwanie ku sobie golych, aforysty-
cznych motywoéw i polifonicznych komplekséw. Rysa pomiedzy ni-
mi... powoduje, ze zawarto$cia estetyczna staje. si¢ niemozliwos¢
harmonii estetycznej, a nieudano$¢ w najwyzszym sensie miarg po-
wodzenia™’. To samo odnosi si¢ do dziet p6Zznego Schonberga, ktéry
ponownie mozliwa dzigki technice dodekafonicznej totalno$§¢ formy
— w oczach Adorna falszywa! — na nowo rozbija na korzy§¢ wy-
razu.

Radykalizacja wyrazu w atonalnej fazie Schonberga z punktu wi-
dzenia formy tez prowadzi do nieciagtosci czasu muzycznego — proble-
mu, ktérym Adorno bedzie si¢ interesowal szczeg6lnie podczas swego

8 Adorno: Filozofia nowej muzyki, s. 79.

¥ Adorno: Gesammelte Schriften. Bd. 17, s. 16.

4 Por, Adomo: Verfremdetes Hauptwerk. Zur Missa Solemnis. Tamze, cytat s. 159.
(Podkr. — L. S.).
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starcia z pwojenna awangarda‘“. Majac przed oczami Schénberga, Ador-
no méwi réwniez o ,,dysocjacji czasu”. Nie powigzanemu szeregowaniu
protokoléw wyrazu odpowiada w dodekafonicznej fazie Schonberga
laczenie ze soba ,,postaci kontrastowych”: ,jeszcze raz muzyka poskra-
mia czas: ale tym razem nie przez to, ze go wypelnia i unieruchamia,
lecz przez to, ze go neguje, kazac wszechobecnej konstrukcji zawiesié
wszystkie momenty muzyczne”42.

Z dysocjacjq czasu muzycznego taczy si¢ Scile paraliZowanie zasady
harmonicznej. Jest ono wynikiem ,,0bojetnosci poziomu i pionu”, do
ktérej ostatecznie prowadzi ujednolicenie obydwu wymiaréw. Postulo-
wana identyczno$¢ obydwu wymiaréw nie jest dzielem wylacznie ,aryt-
metycznej zgodnosci”, ale winna mie¢ usprawiedliwienie w ,,stawaniu
si¢ rezultatu” (Hegel), to znaczy w ,tendencji brzmieft”, ktéra wynika
z konstrukcji: ,,Swobodna gre sit muzyki tradycyjnej, ktéra produkuje
cato§¢ dzwigk po dzwigku, choé¢ ... z dZwieku na dZwiek nie zaktada
calosdci, zastgpuja teraz »wejScia« obcych sobie brzmien”.

Dysocjacja czasu muzycznego oraz paralizowanie harmonii s3 zna-
kiem ,,likwidacji zwiazku muzycznego”. Zdaniem Adorna ona to spra-
wia, Ze ,.bezsensowno$¢” dzieta sztuki catkowicie przekonstruowanego
w sobie wystgpuje w sposéb widoczny. Mimo nowej totalno$ci formy,
znéw mozliwej dzigki technice dodekafonicznej, nadal rozwija sie to,
co w swobodnej atonalno$ci rozpoczelo si¢ na ksztaltt eksplozji jako -
~bunt muzyki przeciwko jej wtasnemu sensowi”*.

Za poprzedniczke takiej bezsensowno$ci w poezji mozna uznaé li-
ryke péZnego Holderlina, ktéra po raz pierwszy podwaza kategorie
sensu**, To podwazanie ma przyczyng w praktycznej formie jezyka
Holderlina, ktéra w konstelacji uszeregowari stéw i okreséw nie umacnia
zwiazkéw w sensie spdjnego toku mySlowego, ale ostro zestawia ze
soba rzeczy nie powiazane®. Strukturalnie koresponduje to z szerego-

4t Klein (por. przypis 1 i 33) bada ten problem w interpretacjach Adornowskich
od Beethovena po ,,musique informelle”. Tamze, s. 177-208: Adornos Metaphysik der
musikalischen Zeit. '

4 Adorno: Filozofia nowej muzyki, s. 99.

43 Za przyktad stuza Adornowi miodziericze dzieta K¥enka, zwlaszcza jego Druga
symfonia.

4 Adorno: Noten III, s. 192.

45 Adorno pokazuje to na przykiadzie wiersza Holderlina Brot und Wein. Tamze,
s. 186 nn.
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waniem protokotéw ekspresji, a takze z ,,wprowadzeniem brzmiefi ob-
cych sobie” oraz brakiem odniesiefi, ktéry powoduja. Wiersze Hol-
derlina jeza si¢ przeciw harmonii, dokladniej: przeciw harmonicznej
syntezie, podobnie jak pdéZne dzieta Beethovena.

Jak w péZnej twoérczoSci Holderlina ,,najbardziej wewnetrzna ten-
dencja” jego parataksy okazuje si¢ ,dysocjacja” poje¢ w nazwy46, tak
w péZnych dzietach Schonberga nastgpuje dysocjacja jezyka muzycz-
nego we fragmenty. I podobnie jak ,subiektywna intencja” Holderli-
na ,parataktycznie dezorganizuje” jezyk, jak péZny styl Beethovena
$wiadczy¢ ma o tym, ze ,,przemoc podmiotowosci” ,rozsadza” dzieta
i pozostawia ich szczatki, tak Schonberg wladczo przetamuje stworzo-
ne przez siebie zasady porzadku techniki dodekafonicznej przez ich
nieprzestrzeganie: narzuca materialowi ,takie znaczenie, jakie chee™,
dziefo zamknigte porzuca jako rozbite. Podmiot usuwa si¢ i ,,uzaleznia
los dziela, teraz juz pustego, od tego, co spolecznie mozliwe”. Cytujac
wlasny artykut Spdtstil Beethovens i majac na uwadze ostatnie dziela
Schénberga, Adomo stwierdza: ,,Cezury ... nagle urwania ... to momenty
eksplozji; porzucone na chwile dzieto milknie i ukazuje swa wewnetrzng
pustke. Wtedy dopiero przychodzi nastepny fragment...”*, Liryka Ei-
chendorffa jest od tego wszystkiego wolna, chociaz i ona kryje w sobie
,»szczatki” jakiej$ ,lingua mortua”, ktérej site wyrazu Eichendorff raz
jeszcze ,,odkrywa” i ,budzi” za pomoca konstelacji, w ktére ja wpro-
wadza®. .

Skrétowe poréwnanie tych przykladéw pokazuje, ze z perspektywy
historycznej widaé coraz silniejsza polaryzacje podmiotu i przedmiotu,
ktére staja si¢ coraz bardziej sobie obce. Zrédtem sytuacji jest pod-
miotowo$¢ artysty, ktéry — dialektycznie — w toku wrazliwego Scie-
rania si¢ ze swym historycznym materialem formuje 1 wyraza to, co
obiektywnie znamionuje dziela: peknigcia, fragmentaryzacje jezyka mu-
zycznego i mowy, dysocjacje sensu. Eichendorff stanowi wyjatek, po-
niewaz jego poezja uzycza ,,urzeczowionym Izeczom ... raz jeszcze
sity znaczenia, wskazywania poza siebie”. Zaznaczajaca si¢ tutaj deli-

4 Tamze, s. 197, na przykladzie Patmos: ,,Denn begrifflos ist das Ziimen der Welt,
namlos”.

47 Adorno: Filozofia nowej muzyki, s. 165; kolejny cytat s. 172.

4 Tamze, s. 165; por Adomo: Gesammelte Schriften. Bd. 17, s. 16 n.

¥ Adomo: Noten 1, s. 124, Kolejne cytaty oznaczone w tekScie numerem strony.
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katna pozytywno$¢, ktéra poprzez liryczne procedury wyraza si¢ w
postaci formy, jest niewatpliwie krucha. Dochodzi si¢ do niej tylko
poprzez ,,samowyciszenie si¢ podmiotu: podmiot sam siebie czyni je-
zykiem, jak on mogacym przetrwac tylko w przebrzmiewaniu™>°,

Zatem réwniez u Eichendorffa odstania si¢ roztam migdzy podmio-
tem i przedmiotem, i to z ostroscia, ktéra uprzedza wygasnigcie pod-
miotu w muzyce Strawifiskiego. Jezyk Eichendorffa wyraza ,,wyobco-
wanie, ktére przekroczy¢ moze tylko dZwigk”. Ale dzieja si¢ tez rzeczy
.przeciwstawne”: ,,0zigble rzeczy ... sa sprowadzane do domu” dzieki
,podobienistwu ich imienia do nich samych”, ktérego §ladem idzie mowa
poety. Jesli ,,pozegnane stowa” powracaja do natury, to ,.,smutek ratuje”
to, co utracone. Utopia pojednania z natura®', wciaz zwiastowana przez
Adorna, chroni lifyke Eichendorffa raz jeszcze w ,,pigknym pozorze”
sztuki, ktéry ostatecznie zostanie rozbity przez ekspresjonizm.

Podczas gdy w poezji Eichendorffa raz jeszcze umacnia si¢ sens
estetyczny i znaczenie ekspresji w samych dzielach, do najwyzszej
»dysocjacji sensu” dochodzi w ,,nowej muzyce”: jako dysocjacji sensu
1 wyrazu. ,,Podobnie jak bezsens utworéw Kfenka nadaje im najsilniej-
szy wyraz, bo wyraz obiektywnej katastrofy, tak ekspresyjne wktadki
w najnowszych utworach dodekafonicznych wskazuja na oderwanie si¢
wyrazu od tkanki jezyka muzycznego'™2.

Inaczej niz w liryce Eichendorffa, w ktérej podmiot wycofuje si¢
catkowicie w swdj przebrzmialy jezyk, w ostatnich dzietach Schonberga
komunikuje si¢ on wlasnie poprzez ,,catkowite wyzbycie si¢ wlasnego
jezyka”, ktéry ,,wyobcowany” przestaje by¢ jego wlasnym jezykiem. I

0 Adomno pokazuje to na przykladzie ,,upojenia” (rauszu), ulubionego stowa Ei-
chendorffa: ,,Und so muss ich, wie im Strome dort die Welle, Ungenhort verrauschen
an des Friihlings Schwelle”. Tamze 127 i passim.

St Klinger (por. wyzej przypis 14) opowiada sie — odrzucajac czynione przez
Wellmera i Habermasa préby owocnego przeniesienia do estetyki ,komunikacyjnej
racjonalno$ci” — za zachowaniem ,,zasadnej odmiennosci” racjonalnosci estetycznej,
ktéra Adorno podziela z romantyzmem: ,Jest to zachowany w sferze estetycznej dostep
do natury, ktéry nie polega na przenikaniu i podporzadkowaniu”. Tamze, s. 50. W tej
perspektywie, sformulowanej juz w Dialektik der Aufklirung Adorma i Horkheimera,
»wmyS§lenie sie w przyrode”, w przyrode, ,ktérej jeszcze nie ma” i ku ktérej wyob-
razeniu ciazy sztuka, zyskuje swoja godno§¢ wielce krytykowane dazenie Adoma do
pojednania.

52 Adomno: Filozofia nowej muzyki, s. 174; kolejny cytat s. 164.
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znéw Holderlin jest tym, ktérego sztuka pierwsza ,przeczuwata”, ze
podmiot ,sam z siebie nie moze juz méwi¢”. To, co w gescie jego
»praktycznie rozstrojonego jezyka” wystepuje ,,polemicznie”, jest pa-
radoksalne jak u Schonberga: ,Kiedy jezyk przecina wici wiodace do
podmiotu, méwi za podmiot”>,

To wszakze, co ujawnia si¢ w ostatniej fazie nowej muzyki, §wiadczy
o czym$ wigcej. Muzyka zmienia swoja postawg: ,przestala by¢ wy-
powiedzia 1 obrazem rzeczy wewnetrznych, a stata si¢ zachowaniem
wobec rzeczywistosci przeciw ktérej protestuje>®.

Fakt, ze znamiona estetyczne, dotyczace formy, wyrazu i prawdy
w sztuce tradycyjnej mialy zwiastuny, ktére w interpretacji Adorna
komunikujg si¢ z reprezentacja podmiotu w muzyce Schonberga i
Strawinskiego, nie jest zadnym przypadkiem, lecz ,rozwijaniem sie
prawdy” (Hegel) zatozonym w historii.” Skoro pojecie awangardy
zostaje okre§lone ze ,szczytu nowoczesnosci” z punktu widzenia
stosunku materiatu i techniki kompozytorskiej, jak tez dialektyki i
wyrazu, to péZne dzieta Beethovena i Holderlina nalezy w dostow-
nym sensie zaliczy¢ do awangardy. Z tej perspektywy liryki Eichen-
dorffa zaliczy¢ do niej nie mozZna, ale nalezy ona do niej z uwagi
na swe tresci. Poezja Eichendorffa przez , wyrzeczenie si¢ panowa-
nia” wygasza podmiot liryczny i tym toruje droge przysztosci: ,,Wy-
bujaly romantyzm Eichendorffa prowadzi nie§wiadomie ku progom
moderny”>?, :

A%

Awangardy okresu powojennego potwierdzaja zachodzace w sferze
spotecznej ostabienie podmiotu, ktére antycypowata liryka Eichendorffa
i realizowala muzyka Strawiniskiego. Jesli muzyka Schonbergowskiego
ekspresjonizmu buntowala si¢ przeciw pozorowi pojednania migedzy
podmiotem i przedmiotem w sztuce, to muzyka powojennej awangardy
oponowala przeciw podmiotowi przez to, ze koncentrowatla si¢ na ma-

53 Adorno: Noten Il s. 193.
34 Adomo: Filozofia nowej muzyki, s. 174 (podkr. L. S.).
5 Adorno: Noten I, s. 119.
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teriale, ktéry catkowicie wyzbyt sie jezyka podmiotu’. Innymi stowy:
z powodu ,,usunigcia ostatnich §ladéw subiektywnoSci i sensu” w dzie-
fach opartych na takim materiale, muzyka przestaje byé wyrazem pod-
miotu!®’. Konsekwentnie Adorno nie interpretuje tej muzyki bynajmnie;j
jako zrealizowanego marzenia o ,,muzycznym kosmosie, w ktérym jed-
nostkowe podmioty bylyby tak zniesione, iz wyraz poszczegélnych
utracitby znaczenie”. Antysubiektywizm zaawansowanej muzyki nie
otacza go przeslaniajacym blaskiem ,,0siagnigtego wyzszego stanu”.
Raczej jest odpowiedzig na to, Ze ,,najnowsza historia, Ze postgpujace
osfabienie pozycji poszczegdlnego indywiduum az do zagrozenia kata-
strofa calo$ci, pokrylo bezposredni wyraz subiektywnosci ostong proz-
nosci, pozornosci i ideologicznosci” (podkr. L.S.). Prawda nie jest juz
skierowana — w imieniu podmiotu — jako ,,sprzeciw” wobec spote-
cznej realno$ci, chociaz ta muzyka, paradoksalnie, u ,wszystkich jej
reprezentantéw...(przekazuje) technike szkoty Schonberga, a nie neo-
klasycystyczna” Strawiriskiego.

Szkola serialna realizuje dokladnie to, przed czym Adorno ostrzegat
juz w Filozofii nowej muzyki: Nie nalezy zdawa¢ si¢ na ,serie” i ,re-
guly” muzyki dodekafonicznejss, lecz absorbowac ja w ,,swobodnej
kompozycji”, ,,spontanicznoscia krytycznego ucha”, jak to czynit wilas-
nie p6zny Schonberg. Otwarta wtedy ,,wolno$¢ akcji artystycznej” po-
zostata nie wykorzystana na rzecz fetyszyzacji preformowanego mate-
riatu szereg6w, ktéry zostaje potraktowany jako warto§¢ sama w sobie.
Ujednolicenie wszystkich parametréw w muzyce serialnej zaklada nie-
jako ontologiczne ujgcie pojedyriczego tonu, z ktérego cech dedukowane
sa ,,wszystkie muzyczne wymiary toku caloéci”. Ahistoryczne ujecie
hipostazuje materiat i technike, nie zauwazajac, ze obydwie strony sa
historycznie zaposredniczone. W integralnej racjonalizacji materiatu te-
chniksa; dominuje nad formotwércza zdolnoscia. podmiotowosci artysty-
cznej

% Powoluje sie na wspomniane juz wyzej (por. przypis 24) rozprawy Vers une
musique. informelle oraz Form in der Musik; t¢ ostatnia Adorno poswigcit Pierre Bou-
lezowi. W: Gesammelte Schriften. Bd. 16, s. 493-540 i 607-627.

57 Por. Wellmer. W: Oelmiiller: Bd. 2, s. 329 n.

% Adorno: Filozofia nowej muzyki, s. 163 n.

% W sprawie polemiki Adorna ze stanowiskami zajmowanymi w muzyce w latach
piecdziesiatych i sze§édziesiatych por. Borio, j.w. przypis 1.
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Adorno podejmuje krytyke z centrum swej dialektycznej teorii ma-
terialu muzycznego, ktorej subiektywny biegun powojenna awangarda
w okreSlony sposdb lekcewazy. A przeciez wlasnie od sity i wrazliwosci
artystycznej podmiotowo$ci Adorno oczekuje przezwycigezenia skost-
niatego stanu muzyki w swym projekcie ,,musique informelle”.

Przez ,musique informelle” Adorno rozumie taka muzyke, ,ktéra
odrzucita wszystkie formy zblizajace si¢ do niej abstrakcyjnie, sztywno,
z zewnatrz, i ktéra, catkowicie wolna od tego, co naklada si¢ na nia
heteronomicznie i jest jej obce, kontynuuje si¢ z obiektywna konse-
kwencja w zjawisku, a nie w tych zewnetrznych prawidtowo$ciach”.
Nie miataby si¢ ona konfrontowa¢ od nowa z ,,idea nie kontrolowanej,
nie koncesjonowanej wolnosci”, ktéra pociagala ku sobie juz okoto
1910 . Owczesny styl jest przeciez niepowtarzalny, poniewaz postepu
w opanowaniu materiatu, jaki dokonat si¢ od tego czasu, nie sposéb
cofnaé, ,,nawet jesli rezultat, skomponowany utwor, nie stanowi poste-
pu”. Ani nie jest mozliwe autonomiczne planowanie formy, ani nie
mozna jej wyczyta¢ z samego materiatu. Trzeba ja raczej rozwinaé ze
»specyficznosci” poszczegblnego dzieta. Nalezy zatem stawiac jedynie
na wrazliwe 1 zarazem ,,spekulatywne ucho” kompozytora, ktére niejako
»ha zywo wystuchuje z materiatu, co si¢ z tego stalo”; nalezy uaktywnié
»fantazje formy” 1 ,,poczucie formy”.

Za pomoca kategorii zbudowanych w Filozofii nowej muzyki Adorno
usituje od wewnatrz, immanentnie ,,uplynni¢” (Hegel) zatrzymana dia-
lektyke migdzy artysta i materiatem. Dlatego dla krytycznej analizy
zaawansowanej muzyki maja wage te same znamiona, ktére Adomo
tylez eksponowat na przykladzie ,,nowej muzyki”, co przyznawal im
decydujace znaczenie w swych refleksjach dotyczacych muzycznych i
literackich dziet tradycji.

Dysocjacja czasu muzycznego wyostrza si¢ radykalnie w muzyce
serialnej i aleatorycznej: zatrzymuje ona i uprzestrzennia czas, wszy-
stkiemu, co sukcesywne, naklada peta statyki. Adorno upatruje w tym
istotny problem formy w ogdéle. Dlatego najwazniejsze zadanie muzyki
informalnej polega na tym, by przy zachowaniu najbardziej zaawan-
sowanego stanu materiatu wskrzesi¢ czasowo$¢ w muzyce (jej istotne
znami¢ jako sztuki opartej na czasie). Miast ,tgpego ciagu zestawow,
ktérych monotonnym symptomem... sa czyste cezury migdzy wszy-
stkim, co po sobie nast¢puje, nalezaloby od wewnatrz uczasowié sto-
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sunki migdzy nimi”. Konieczno$¢ okre§lonego nastgpowania po sobie
dwéch czgsci powinna mie¢ uzasadnienie w ,kompozycji jako takiej”,
nie za§ w ,,pozakompozycyjnych, materialnych relacjach”, w samych
»projektach” struktur, ktére, zdaniem Adomna, sa ,,zapozyczone z ma-
larstwa”. Ponownie nalezatoby wprowadzic , lini¢” i ,,powiazanie” ("we-
zet"), ,,z pomystu struktur” inwencja musialaby wydoby¢ ,.specyficzne
cechy charakterystyczne”, ktére z kolei chronilyby potem ,strukture
przed wymyS$lng arbitralnoscia”.

Zaostrzeniu ulegt réwniez kryzys sensu muzycznego, osiagajac swoj
punkt kulminacyjny w zniszczeniu tonalnego jezyka. Przestal istniec
jakikolwiek ,,z géry dany” sens ,metafizyczny”, sztuka nie moze na-
§ladowac zadnego jako tego, ktéry jest; sens nie jest czyms, co mozna
»odtworzy¢”, ale tym, co nalezy ,,dopiero wytworzy¢”.

Ale jak? Takze sens zniszczony z historyczna nieodwotalnoécia jest,
dialektycznie, sensem; we wszelkiej aktualnej produkcji wystepuje on
jako sens zanegowany, tak np. w Koncercie fortepianowym Cage’a.
Takiego ,,narzucajacego si¢, ponickad heteronomicznego sensu nie na-
lezaloby pozostawia¢ jako takiego, ale sprowadzi¢ moca podmiotu, aby
go pojedna¢”. Muzyka przyszioSci miataby dzigki styszalnemu ,,prze-
tworzeniu” ustanawia¢ inny, nowy sens, podobnie jak powinna na no-
wo wytworzy¢ czas muzyczny. W samokrytycznej refleksji ,,komponu-
jacego ucha” artystyczna podmiotowo$¢ musiataby niejako ,biernie”
przyswoié sobie ,tendencj¢” materiatu; dopiero wtedy przestatby on —
jako uksztaltowany w dziele — ,,by¢ heterogenicznym tworzywem”.

W toku takiego przyswajania i przetwarzania materialu zmienialo
si¢ pojecie sensu muzycznego" ,,Emancypowat si¢ on od tego, co bylo
tylko subiektywna projekcja, jak tez od uprzedmiotowionego, urzeczo-
wionego zwiazku”. Najglebsza przyczyn¢ ogromnych trudnosci auten-
tycznego ksztattowania i sensownego utrwalania prawdziwie ,,muzycz-
nej obiektywno$ci” upatruje Adorno w ,,zniszczeniu muzycznego po-
dobiefistwa do jezyka. Muzyka byta obiektywna w tej mierze, w jakiej
przemawiala jezykiem muzyki, tego rodzaju za$ jezyk przestat istnie¢”.
»Otwarta pozostaje jedynie mozliwo$¢ samopograzenia si¢ stuchu w
idiomatyczne, nadrz¢dne momenty, ktérych Zrédiem jest podmiot. Musi
on utrzymaé je dzigki krytyce i zarazem zmieni¢”. Gdyz: ,,Tylko to,
co jest artystycznie w peini wyartykulowane, jest obrazem czego$ nie
okaleczonego, a tym samym wolnosci”.
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Raz jeszcze otwiera Adorno muzyce utopijna perspektywe, ktdra
zagubila si¢ w serializmie i aleatoryce, jak niegdy$ w neoklasycyzmie
Strawinskiego. Czy raz jeszcze ma ona shuzy¢ ,ratowaniu” okaleczo-
nego podmiotu, ,,pojednaniu” z natura, oboje¢tne, co by to miato zna-
czy¢? I ponownie podkresla Adorno z cala moca, ze muzyka przysztosci
— gdyby do niej dotarta — jak niegdy$ ,,nowa” przeciwstawiataby sie
ostro spolecznemu komunikowaniu. Jak tamtej, tak réwniez tej chodzi-
foby o ,przedstawiajaca siebie prawde” i ,,0 wlasciwa Swiadomosé, a
nie o dostosowanie si¢ do fatszywe;j”. Bylaby ona wiec takze , stosun-
kiem do rzeczywisto$ci” — a tym samym miataby warto§¢ moralna;
przeciwstawiataby si¢ ,,falszywemu zniesieniu”, przemieniajacemu ja
w ,,praktyke zyciowg”, zgodnie z dictum Adorna, ze dopiero w $wiecie
»uspokojonym” sztuka stalaby si¢ zbedna.

Ale jaka prawde wyrazalaby? Utopia ,,musique informelle” jest bez-
obrazowa, jak ,.ksztatt wszelkiej utopii artystycznej dzisiaj”’, wyrazajacej
si¢ nakazem: ,,Robi¢ rzeczy, o ktérych nie wiemy, czym s3”.

Z krytyki awangardy lat pigédziesiatych i sze§¢dziesiatych wytania
sig raz jeszcze Adornowskie zaangazowane pojecie awangardy. Ma ono
podbudowe estetyczna 1 historiozoficzng oraz czerpie z ,,idei cziowie-
czenstwa”. Muzyki i sztuki, ktéra przy tych przestankach nalezatoby
zaliczy¢ do takiej awangardy, nie da si¢ pogodzié z akcjami i hapenin-
gami, z dowolnoscia postmodernistycznego komponowania®, nie daje
si¢ jej jednak pogodzi¢ réwniez z takim myS$leniem estetycznym, ktére
uznaje wszystko, co heterogeniczne, obywajac si¢ bez warto§ciowania.

S0 Por, krytyke podjeta przez Metzgera (jw., przypis 4), jak tez (szp. 42) artykut
Rolfa Ursa Ringgera, ktéry spotykat Adorna jako uczed kompozycji: Kriterien der
neuen Musik.



