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Dahlhaus a Adorno

Karol Sauerland

W roku 1983 na konferencji z okazji 80-lecia urodzin Adorna, tzn. siedemnascie lat po jego
$mierci, Carl Dahlhaus stwierdzil, iz muzyka w teorii estetycznej filozofa ze szkoty frankfurckiej
nie odegrata centralnej roli, a raczej marginesowa. Zdaniem Dahlhausa muzyka jest estetyce obca. Wyjatek
stanowita metafizyka Schopenhauera, ktora za posrednictwem Richarda Wagnera stata si¢ powszechna
ideologia kompozytorow fin de siécle. W dalszej czeSci swojego stosunkowo krotkiego wystgpienia na
owej konferencji Dahlhaus starat si¢ wykazaé, ze tezy Adorna dotyczace rozwoju wspodiczesnej muzyki
ulegly przedawnieniu, o ile w ogodle kiedykolwiek byly aktualne. Na rozwdj muzyki serialnej jego poglady
wplywaty najwyzej przez krotki okres. Wplyw ten, zaktadajac ze w ogodle istnial, polegat
na nieporozumieniu, twierdzi Dahlhaus. Adorno zarzucit w Filozofii nowej muzyki Schoénbergowi,
iz szukatl on konsystencji systemu dodekafonicznego. Tym samym, zdaniem Dahlhausa, nie zrozumial, Ze
Schonberg nigdy nie odrzucit kategorii motywu, jego charakteru ekspresyjnego oraz mozliwo$ci wariacji.
Wskutek niezrozumienia pogladéw Schonberga Adorno stworzyl co$, co przypomina ,,implikacje muzyki
serialnej, ktora jeszcze nie istniata, kiedy Adorno napisal Filozofic nowej muzyki”.! A w latach
siedemdziesiatych kiedy muzyka serialna si¢ upowszechnita, zapomniano o ideach Adorna. Co$ podobnego
stalo si¢ z jego pogladem, twierdzi Dahlhaus, Ze nie nalezy oddziela¢ analizy utworu od analizy sytuacji
historycznej, w ktorej dany utwor powstal. Nawet anglojezyczni autorzy zrozumieli, podkresla Dahlhaus,
ze ustalanie epoki lub pradu za pomocg wybranych cech stylistycznych ma w sobie co$ dowolnego,
interpretacji wybranego utworu muzycznego to nic nie daje, dlatego analizuje si¢ go niezaleznie
od kontekstu czasowego. Takie pojecia jak romantyzm, nowa rzeczowo$¢ lub nowa prostota niczego nie
wnosityby do jego zrozumienia.

Ponadto, konstatuje Dahlhaus, muzykolodzy nie wykorzystali do refleksji nad nowoczesng
wzglednie wspolczesng muzyka pomystow Maxa Webera w takiej formie, jak to proponowatl Adorno.
Chodzi o ideg¢ racjonalizacji, ktora nie uwalnia cztowieka od uzaleznien, lecz uzaleznia go od tych srodkoéw
i aparatur, jakie sobie wynalazt dla utatwienia zycia. Czlowiek epoki racjonalizacji staje si¢ wigzniem

wlasnego §wiata.

' Carl Dahlhaus, Vom Altern einer Philosophie, w: Adorno-Konferenz 1983. Red. Ludwig von
Friedeburg i Jiirgen Habermas, Frankfurt am Main 1983, s. 134.
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Dahlhaus konczy swdj wywod zdaniem, ze zarzucenia wnioskow, jakie mozna wyciggna¢ zar6wno
z Dialektyki o$wiecenia jak i Filozofii nowej muzyki nie mozna zaliczy¢ do postgpdéw historii nauki,
szczeg6lnie muzykologii. Nie deklaruje jednak, iz podejmie w przyszioSci probe wprowadzenia
adornowskiego podejscia do muzykologicznych przemyslen i badan.

Znajac tylko wystapienie Dahlhausa z okazji osiemdziesiatych urodzin Adorna, powiedzieliby$my,
7ze sg to skutki odrzucenia ponad stuletniej niemieckiej tradycji potaczenia rdéznych dziedzin
intelektualnych na korzy$¢ wilaczenia si¢ do miedzynarodowego trendu specjalistycznych badan,
faworyzowanego szczegdlnie przez anglosaskich badaczy, ktorzy lubig nastawienie pragmatyczne
i przejrzystos¢, a nie takie spekulacje, jakie uprawiali Niemcy. Patrzac z tej perspektywy chciatoby si¢
ironicznie powiedzie¢, ze jedyng zastuga Adorna jest fakt, ze przydal si¢ Tomaszowi Mannowi przy
tworzeniu Doktora Faustusa. Jest to wprawdzie temat na osobne wystgpienie, ale nalezy podkresli¢, ze bez
pomocy Adorna nie powstatby pickny opis Lamentu Faustusa i Apokalipsy. W notatce Jak powstat Doktor
Faustus, ktora opublikowano po jego $mierci, Mann pisat: ,,Najbardziej pomystowa i trafna wskazowka,
jakiej mi [Adorno] udzielit, to substancjalna identyczno$¢ choréw anielskich z chichotem piekiel’[...]%
I dalej czytamy: ,,Jego [to jest Adorna] zashugi dla tych dziewigciu stron XLVI rozdziatu traktujacych
o wielkim lamencie sg nie mniejsze niz dla szczegotowego opracowania Apokalipsy. To on — juz samo
to swiadczy, jak jest inteligentny — wynalazt w starym tekscie dwunastosylabowe zdanie o dobrym i ztym
chrzesdcijaninie i poradzil, zeby uczyni¢ je gtownym tematem dzieta wariacyjnego i jego ‘pierscieni’; jego
autorstwa jest tez metafora koncentrycznych kregdéw, rozchodzacych si¢ coraz dalej wokot rzuconego
w wode¢ kamienia, a przeciez ciggle tych samych. Za jego sprawa zasada »ani jednej nuty dowolnej« bez
reszty zapanowala w Lamencie, powodujac, ze »calkiem pochtania go temat«. Jakze by to wygladato:
zstgpienie nieszczesnego Faustusa do piekiel ilustrowane muzykg baletowsg i tanecznym furioso! Ja na to:
dobrze, 1 zapisuje¢, jak radzi. Bardzo mu zalezalo — dla poparcia idei przelamania konstrukcji przez
ekspresje — na podsumowaniu wszystkich muzycznych nosnikéw wyrazu, na swiadomym dysponowaniu
wszelkimi odmianami ekspresji, jakie kiedykolwiek istnialty w dziejach muzyki, na oddestylowaniu z nich
zasadniczych typow znaczen emocjonalnych. Jak to — doskonale, to caly Adrian. Serenus bedzie miat o tym
jeszcze wiecej do powiedzenia. Cos$ jeszcze? — Wiedzial jeszcze wiecej...™”.

W roku 1983 widocznie mingt czas poczucia, iz nalezy odwota¢ IX symfonie, to jest rados¢, z jaka
Schiller patrzyt w przysztos¢. Zwycigzyta opinia — co najmniej w krggach muzykologow i kompozytorow,

iz to Adorno wyrazal poglad nie do obrony, mianowicie ze dysonans w muzyce odpowiada ponuremu

? Lieselotte Voss, Thomas Manns , Doktor Faustus“, dargestellt anhand von unverdffentlichten
Vorarbeiten, Tiibingen 1975, s. 188.

3 L. Voss, Thomas Manns..., tamze, s. 179 i n. (podkr. K.S.). Por. fragment z powieSci Doktor Faustus:
,,Oto caty Adrian Leverkiihn. I oto cata muzyka, ktérg on reprezentuje, a gleboki sens tej zgodnosci
wznosi wyrachowanie na wyzyny tajemnicy. I tak oto bole$nie napi¢tnowana przyjazn nauczyla mnie
widzie¢ muzyke, cho¢ w prostocie wlasnej swojej natury chetnie, by¢ moze, dostrzegatlbym w niej co$
innego” (Tomasz Mann, Doktor Faustus. Zywot niemieckiego kompozytora Adriana Leverkiihna,
opowiedziany przez jego przyjaciela. Przekt. Maria Kurecka i Witold Wirpsza, Warszawa 1962, s.
435). Lepiej stosunku Thomasa Manna do Adorna i jego koncepcji muzycznej nie mozna
scharakteryzowacé, cho¢ Zeitblom ma tu na mysli Adriana Leverkiihna.
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stanowi poznego spoteczenstwa modernistycznego, by uzy¢ stow Karola Bergera. Znawca tworczosci
Adorna, styszac stowo ,,ponury”, od razu stwierdzi, iz zostaly tu pominigte refleksji filozofa na temat
,Heiterkeit”. ,,Darf die Kunst heiter sein?”” (Czy wolno sztuce by¢ pogodna?) brzmi tytut jednego z esejow
opublikowanego najpierw w ,,Siiddeutsche Zeitung” w roku 1967, a potem w czwartej czesci Noten zur
Literatur*. Samo pytanie pochodzi jeszcze z okresu weimarskiego, kiedy dochodzito do kontrowersji na
temat Heiterkeit (pogody) migdzy Stuckenschmidtem i Adornem na tamach czasopisma ,,Anbruch” w roku
1930. Zastanawiali si¢ nad tym, czy stuchacz powinien wyczuwaé trud, jaki zadaje sobie kompozytor
w czasie swojej pracy. Adorno uwazal, ze pytanie jest zle postawione. Powinno si¢ wyczu¢ powage,
staranno$¢, z jaka material artystyczny zostal utozony, a nie pot, jaki przelal kompozytor, pracujac nad
swoim utworem. Jesli podchodzi si¢ tak do tworczos$ci Mozarta, jak to proponuje Adorno, to nie wydaje si¢
ona pogodna, lecz zdaje si¢ by¢ wynikiem misternej pracy w obliczu nawalu mozliwosci rozwigzan
artystycznych w tym czasie. Jest to odpowiedz na stwierdzenie Stuckenschmidta, ze woli pelne pogody
kompozycje Mozarta od nieco wymuszonych Wagnera.

Ponad trzydziesci lat pozniej, w roku 1967, sprawa prezentowata si¢ nieco inaczej — byt to czas,
kiedy ludzkos$¢ zdata sobie sprawe, co si¢ stalo w O$wiecimiu i innych obozach. To O$wiecim zostal —
gléwnie za sprawa Adorna — symbolem straszliwych poczynan Niemcoéw w czasie II wojny §wiatowe;.
W Polsce mowito si¢ wowczas o Zagtadzie, dopiero od niedawna przyjety si¢ pojecia Holocaust i Shoah.
Po Os$wigcimiu, powiada Adorno, nie ma juz prawdziwej sztuki: ani radosnej ani tragicznej. Tragizm
zawiera w sobie obraz, iz istnieje lepszy, nie skazony $wiat, cho¢ takiego nie ma. Juz nie mozna ani $miaé
si¢, ani ptakaé, a jesli nastagpi ptacz, to jest to ptacz bez tez. A jesli nastgpi $miech, to beckettowski,
to ,,$miech o $mieszno$ci $miechu i o rozpaczy™. Karol Berger powiedziatby: wlasnie to jest owa
ponuro$¢. Nalezy jednak zauwazy¢, ze w tekscie Adorna, jesli chodzi o przyklady, dotyczy ona wylgcznie
literatury, nie za$ muzyki.

Dos¢ powsciagliwy stosunek Dahlhausa do muzycznych rozwazan Adorna wywodzi sig, jak mi si¢
wydaje, z rdéznicy stosunku, jaki do Schonberga mieli obaj komentatorzy. Dahlhaus interpretuje
wypowiedzi Schonberga jako naukowiec, i to dosy¢ dostownie, a Adorno jako kompozytor, krytyk
muzyczny 1 filozof, jako kto$, kto z jednej strony — komponujac — wyprébowuje propozycje tworcze na
swoj sposob, podajac si¢ zarazem eksperymentom Albana Berga, swego ,,pana i mistrza” (Herr und
Meister), a z drugiej strony interpretuje dodekafoni¢ jako zupelne nowe ujecie §wiata. Adorno napisat badz
co badz ponad 40 utworéow muzycznych, kilka z nich zostato za jego zycia wykonanych. Juz w grudniu
1926 r. wykonano we Wiedniu kilka jego utwordéw, ktére komponowat pod egida Albana Berga, w ramach
programu Miedzynarodowego Towarzystwa Muzyki Wspodtczesnej.

Pierwsze opublikowane omowienie utworu Schonberga pochodzi z roku 1922, kiedy Adorno miat

19 lat; chodzi o Pierrota lunaire, ktérego wykonanie moégt ustysze¢ w Frankfurcie nad Menem. Przy

* Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften. T. X1: Noten zur Literatur IV. Red. Rolf Tiedemann,
Frankfurt am Main 1974.
5 Jw., s. 155.
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lekturze tego omoéwienia, przygotowujac sie do dzisiejszego wystgpienia, bylem zaskoczony, jakim
picknym jezykiem mlody Adorno operuje i jaka obszerna byla jego wiedza zar6wno na temat tworczosci
Schonberga jak i1 poezji, z ktorej kompozytor skorzystal. Juz tu formuluje mysl, jaka bedzie obecna
we wszystkich analizach, mianowicie pytanie, jakim artystycznym s$wiatem dzwickowym kompozytor
dysponuje albo raczej, jakie dzwigki zauwaza, cho¢ z niektoérych w zadnym razie nie chce skorzystac.
Adorno wskazuje na Beethovena i na Wagnera, ich utwory Schonberg zapewne styszy — przez co powstaje
w jego glowie ,,eine heillose Welt”, co thumaczytbym jako $wiat peten chaosu, w ktorym mozna si¢ czué
obcym. To uczucie przenosi si¢ na Pierrota, bohatera utworu Schonberga. Pierrot mowi, wzglednie $piewa
na samym poczatku o obcosci naszej duszy w tym $wiecie, a potem walczy z demonami, widzgc przed sobg
apokalipsg, aby nareszcie jako$§ odnalez¢ sig, cho¢ chwilowo. Co najmniej muzyka, powiada Adorno,
co$ takiego sugeruje, gdy ustyszymy: ,,da vergit Pierrot die Trauermienen”. Dreszcz nas ogarnia.
Wesotos¢, ktora potem nastepuje, troche dziwi nas, za$ stodki i zarazem grozny epilog zostawia nas
w pewnej bezradnosci, pozostajemy w samotnosci, konstatuje Adorno.

Schonberg dosé szybko odrzucit i kompozycje i refleksje na temat nowej muzyki frankfurtczyka,
co dla Adorma wprawdzie bylo irytujace, ale nie na tyle, ze przestal przyznawa¢ mu pierwszenstwo
w rozwoju wspotczesne] muzyki, szczegodlnie dodekafonii. Widocznie zdal sobie sprawe, ze nie ma
sposobu przeciw autorytaryzmowi Schonberga, moze sad Albana Berga byl mu pomocny, wptynat
on tagodzaco na ewentualng gwattowna reakcje ze strony jego zdolnego ucznia i przyjaciela. Cenil bardzo
wysoko jego kompozytorskie zdolnosci, ale zarazem zapowiadal mu moment w jego zyciu, kiedy bedzie
musial wybra¢ albo Kanta albo Beethovena, bo ma — na szcz¢écie — tendencje do perfekcyjnosci. Adorno
wybrat Kanta, na t¢ decyzj¢ wptywaly zapewnie tez okolicznosci historyczne, tzn. wymuszona emigracja,
cho¢ komponowat az do roku 1945. Zarazem pozostal wierny muzyce na tyle, ze wlaczyt ja do swojej
tworczosci filozoficznej. Ponadto pisat duzo na tematy muzyczne, nie méwigc o monografiach o Wagnerze
1 Mahlerze.

Dahlhaus stusznie zauwaza, ze Filozofia nowej muzyki stanowi w pewnym sensie czg$¢ Dialektyki
o$wiecenia. Mozna to w wielu miejscach pokaza¢. Najbardziej widoczne jest to tam, gdzie czytamy,
iz racjonalizacja $wiata doprowadzi do przekreslenia wolnosci cztowieka, do absolutnego zastoju. ,,Muzyka
kre$li obraz uktadu $wiata, ktory — na szcze$cie czy na nieszczescie — nie wie juz, co to historia”®, czytamy
w rozdziale ,, Totalne przetworzenie” w Filozofii nowej muzyki w przektadzie Fryderyki Waydy z roku
1974. Bylo to pierwsze dzieto Adorna, ktore przetozono na jezyk polski. Nie wiem, jak moglo dojsé¢
do tego przektadu w PRL-u juz w okresie gierkowskim. Nastepna publikacja ksiazkowa pochodzi z roku
1990, jest to bogaty wybor esejow, ktorego zreszta ja dokonalem. Stefan Morawski napisat recenzje
wydawniczg, narzekajac, ze nie ma tych esejow, ktore wydawatoby mu sie bardziej celne. Szkoput byt taki,
ze akurat w nich Adorno potepit otwarcie sowieckie podejscie do kultury. Juz w latach dziewiecdziesiatych
ukazata si¢ Dialektyka oS$wiecenia, a dwa lata temu $wietny przeklad az dotad w Polsce

nie opublikowanych esejow, za ktéry thumaczka Anna Wotkowicz zostata w zesztym roku nagrodzona.

% Theodor W. Adomo, Filozofia nowej muzyki. Przekl. Fryderyka Wayda, Warszawa 1974, s. 99.
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Zniknigcie historii, o ktorym méwi Adorno, przypomina nam tez¢ Fukuyamy, ale chodzi o co$
innego, o nasz stosunek do przyrody z jednej strony — jest to jeden z glownych tematow Dialektyki
os$wiecenia —, a z drugiej strony o szczegoOlne zjawisko w historii muzyki: ze istnial taki czas, kiedy
kompozytor byl — w wielkim stopniu — panem nad materiatem muzycznym. Jest to czas migdzy
Beethovenem a Schonbergiem. Utwory Beethovena stanowia pewien szczyt subiektywizmu. Przed nim
1 wraz z pojawieniem si¢ dodekafonii subiektywno$¢ byta wzglednie jest ograniczona przez reguly ustalone
z gory. Zwracam na ten fakt uwage, bowiem poglad Dahlhausa, ze Filozofi¢ nowej muzyki nalezy czytaé
jako czgé¢ Dialektyki o§wiecenia to zarazem uproszczeniem. Filozofia nowej muzyki jest jednak w duzym
stopniu dzietem o muzyce, a nie o kondycji cztowieka w ogoéle i cztowieka wspolczesnego w szczegole.
Dahlhaus tej réznicy nie podkresla, bo — jak mi si¢ wydaje — ma ch¢é odsungé¢ od siebie Adorna jako
muzykologa i1 historyka muzyki. Nie przyznaje si¢ przy tym, ze wilasnie dzieki niemu wzgl. dzigki
klimatowi, jaki stworzyli Horkheimer i Adorno w powojennych Niemczech, moégt w swoich badaniach
i rozwazaniach potaczy¢ analize danego dzieta z historia muzyki, cho¢ czeSciowo zdaje on sobie z tego
sprawg, piszac na przyktad: ,,Sztuka kompozytorska [Komposition], przynajmniej w postaci konkretnych
dziel, jest zjawiskiem »na wskro$§ historycznym«”. Wyrazenie »na wskro$§ historycznym« jest cytatem
z Adorna, do czego Dahlhaus si¢ zreszta przyznaje; lecz niestety nie wyjasnia, jak nalezy ow fragment
rozumie¢. Przyjmujac bez szczegdlnej dyskusji argumenty zwolennikow ,.teorii zorientowanej na dzieto”,
traci mozliwo$¢ wyjasnienia, ze owa teoria jest rowniez zjawiskiem »na wskro$ historycznym«. Adorno
nie chodzito ani o tradycje wzgl. oddzialywanie tradycji, ani o znajomo$¢ nut wspdtczesnych
kompozytorow — Dahlhaus podaje przyklad Bacha, ktory ,,prawdopodobnie nie znal ani jednej nuty
Schiitza” — lecz przede wszystkim o mozliwo$¢ dysponowania ,,materialem muzycznym”. Adorno
zastanawia si¢ na przykltad, dlaczego Bartok mogt zastosowaé melodie ludowe, czego w zachodnich
krajach nie wypadatoby robi¢. Ponadto Adorno skierowal uwage na potencjalny odbidr dzieta, oraz na to,
co dany kompozytor chcial oming¢, aby nie by¢ zrozumianym wbrew swoim zamiarom.

»Na wskro$ historyczna« jest tez recepcja, a takze potencjalna recepcja muzyki przez stuchaczy,
poniewaz sytuacja recepcyjna ciagle si¢ zmienia, szczegdlnie w warunkach, od kiedy istnieja tzw. $rodki
masowego komunikowania, co w czasach Adorna oznaczato przede wszystkim radio. Skutkiem stuchania
muzyki przez radio jest regresja stuchania, jak stwierdzit w stynnym eseju Uber den Fetischcharakter in der
Musik und die Regression des Horens z roku 1938. Uszy sa w koncu zdolne juz tylko do tego, ,,by styszeé¢
w tym, co si¢ im podsuwa, to, czego si¢ od nich zada, i rejestrujg abstrakcyjnie podniety zamiast
je syntetyzowac, sa kiepskimi uszami: nawet w »izolowanym« fenomenie ujda im najwazniejsze cechy,
a mianowicie te wlasnie, przez ktdre transcendentuje on wlasne izolowanie. Roéwniez w stuchaniu istnieje
faktycznie neurotyczny mechanizm glupoty: zarozumiale, ignoranckie odrzucenie wszystkiego,
co niezwyczajne, jest jego niezawodnym znakiem rozpoznawczym. Stuchacze ulegajacy regresji

zachowuja si¢ jak dzieci. Ustawicznie i1 z krngbrng zto§liwoscig domagaja si¢ jednej potrawy, ktorg si¢ im
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”7. W tej sytuacji zmienia si¢ nawet dawna funkcja muzycznych cytatow jaka bylo

raz postawito
uwrazliwienie sposobu shuchania. Staja si¢ one ,zarazem autorytarne i parodystyczne”;® przypomina
to malpowanie nauczyciela przez dziecko. Adorno uzywa tez pojecia ,zestandaryzowane stuchanie”
masowego.’

W odréznieniu od innych sztuk nie mozna podej$¢ do tego zjawiska tak, jak to uczynil Walter
Benjamin w stosunku do filmu, piszac o zniknigciu aury. W eseju Adorna z roku 1938 czytamy: ,,Niekiedy
bierze si¢ pokusa ratowania go (masowego stuchania — K.S.), jak gdyby bylo takim, w ktéorym
»auratyczny« charakter dzieta sztuki, element jego pozoru, ustepuje miejsca znamionom gry. Jakkokolwiek
by si¢ mialy rzeczy w filmie, dzisiejsza muzyka masowa ma niewiele do pokazania w zakresie takiego
postepu w odczarowaniu. ”."°

Walter Benjamin znal oczywiscie ten esej. Otrzymal go, bedac w Paryzu na emigracji.
Wypowiadat si¢ w liscie do Adoma z dnia 9 grudnia 1938 z najwigkszg rezerwg. W obliczu éwczesnej
dyskusji, toczacej sic¢ wowczas w kregach frankfurtczykow wokot jego Pasazy, nie chcial poruszac¢ kwestii
spornych, co jednak nie przeszkodzilo mu omoéwic¢ niektorych rozbieznosci: ,,W mojej pracy (chodzi
o Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej — K.S.) staralem si¢ przedstawi¢ pozytywng strone
zagadnienia réwnie wyraziScie, jak Pan uczynit to z aspektem negatywnym”. Natychmiast jednak dodaje
dyplomatycznie: ,,Tak wigc mocng strong Panskiej pracy widze w tym, co u mnie wypadto stabiej”. Nieco
wczesniej podkreslal, Zze przedmioty ich rozwazan naleza do roéznych dziedzin sztuki, przyznajac,
ze mozliwe sg takze ,,rozbieznosci teoretyczne”.!' Juz po $mierci Benjamina Adorno bedzie jeszcze kilka
razy ustosunkowywat si¢ do benjaminowskiego pogladu na temat znikniecia aury w sztuce.'

Dahlhaus zatytutlowal swoje wystapienie z okazji osiemdziesiatych urodzin Adorna ,,Vom Altern
einer Philosophie”. Jest to aluzja do tytutu eseju Adorna p.t. ,,Vom Altern der Neuen Musik”, ktory ukazat
sie w roku 1957 w tomie Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt". Rodzajnik ,.einer” odnosi si¢ do tej
jednej filozofii, mianowicie do tej, jakg uprawial Adorno, a rodzajnik okreslony ,,der” dotyczy nowej
muzyki w ogole. Adorno rozwinat w swoim eseju ide¢, ze nowa muzyka stracita w warunkach
totalitaryzmow 1 kultury masowej impet, ktory w latach dziesigtych i dwudziestych XX wieku mogt
porusza¢ wrazliwych shuchaczy. Zabrakto im sily oporu, za§ bezkompromisowym artystom, jak Berg
i Webern, nie dano by mozliwosci przezycia. Adorno apeluje, aby patrze¢ nie tylko na nowatorstwo nowej

muzyki, na jej techniczne rozwigzania, lecz rowniez na otoczenie, w jakim si¢ nowatorstwo uprawia

" Theodor W. Adorno, Sztuka i sztuki. Wybor esejéw. Przekl. Krystyny Krzemien-Ojak, wybor i wstep
Karol Sauerland, Warszawa 1990, s. 120 i n.

8 Jw., s. 122.

*Jw.,s. 128.

1 Jw., s. 126.

' Walter Benjamin, Briefe. T. 11, Frankfurt am Main 1966, 5.797.

12 Pisatem o tym w Einfiihrung in die Asthetik Adornos (Berlin 1979) oraz w Od Diltheya do Adorna.
Studia z estetyki niemieckiej (Warszawa 1986).

'3 Ten tomik Dahlhaus recenzowal zreszta natychmiast w ,,Deutsche Universititszeitung* p.t. Dialektik
des dsthetischen Scheins. Bemerkungen zu Theodor W. Adornos ,, Dissonanzen” (zeszyt XII, 1, s.
16-19, Géttingen 1957).
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i na mozliwe skutki wzglednie na niemozno$¢ wstrzaénigcia publiczno$cig, nawet wybrang. Dahlhaus
tej idei nie przyjmuje do wiadomos$ci. Bierze on stowo ,altern”, starzenie si¢, dostownie, twierdzac
w zasadzie, ze filozofia Adorna zestarzata si¢, chociaz pisze tylko o jego pogladach na temat muzyki,
a nie o jego filozofii w ogodle. Oczekiwaltoby sie, ze napisze co$ na temat jego estetyki, ale jg wykluczyt
stwierdzeniem, Ze estetyka i muzyka, a raczej muzykologia sg sobie do$¢ obce.

Zadna nauka nie toleruje wszechstronnych outsideréw typu Adorna, a muzykologia byta
w tej trudnej sytuacji, ze miata w nim cztowieka-praktyka, kompozytora, czlowieka-znawce, znajacego
kazda nute, jak powiedziata o nim z przerazeniem pewna $piewaczka. Mogl wyjasnia¢ wszelkie tajemnice
dodekafonii — Schonberg podobno wyrazat si¢ o nim w rozmowie ze Stuckenschmidtem nastepujaco:
on doskonale potrafi wyjasnia¢ Zwdlftonmusik, ale nie ma poj¢cia o trudzie komponowania, chcac
tym samym dyskwalifikowa¢ Adorna jako kompozytora — byt czlowiekiem zaangazowanym, widzacym
w muzyce cz¢$¢ ludzkiej dziatalnosci, ktorej uczestnicy powinni zdaé sobie sprawe, ze z jednej strony
s uwarunkowani przez otoczenie, a z drugiej biorg udzial w tym, jak urzadzimy sobie ten $wiat.
Wspolczesnym jezykiem powiedzielibySmy: muzyka i muzykologia to swoisty performance z ograniczong
iloscig graczy. Troche inaczej wyglada to w badaniach nad poezja. Eseje Adorna na temat wierszy
Holderlina, Eichendorffa i Georgego oraz o ,Liryce i spoteczenstwie” sg przez specjalistow bardzo

powaznie traktowane do dzi$. Nie mowi sig, ze sg przestarzate.
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