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Dialektyka tworczosci Arnolda Schonberga. Uwagi na mar-
ginesie Filozofii nowej muzyki Theodora W. Adorna

We wstepie do Filozofii nowej muzyki Stefan Jarocinski zauwaza, ze ,,wewngtrzna
sprzeczno$¢, jaka przedstawia spoteczenstwo burzuazyjne, znajduje tez swoje
odbicie w sytuacji artysty i w tym, co on tworzy wilasna sztuka od czasow ro-
mantyzmu”'. W zdaniu tym obecne sa trzy elementy, ktére wyraziscie odznaczaja
si¢ nie tylko w estetycznej mysli Adorna, ale szerzej w calej jego krytycznej
refleksji: dialektyka (owa wewngtrzna sprzeczno$é, rzecz przejeta z nomenklatury
heglowsko-marksowskiej), spoteczenstwo burzuazyjne (réwniez rozumiane w duchu
marksowskim, czyli takie, ktére opiera wszystkie swoje mechanizmy na dominacji
warto$ci wymiennej; ten punkt widzenia legt u podstaw my$lenia calej szkoty
frankfurckiej) i swego rodzaju kontrapozycja wzgledem romantyzmu (epoki,
ktéra Adorno utozsamia z regresja i irracjonalizmem mieszczanskim; w jej trakcie
nawet wybitni tworcy, jak Wagner, rezygnuja z wlasnej suwerenno$ci na rzecz
poddania si¢ dyktatowi archaicznych instynktéw?). Mozna zatem ujac przytoczone
spostrzezenie w bardziej syntetycznej formule: mianowicie, ze artysta nie wytwarza
swoich dziet w prozni, a sztuka nie jest czyms$ ahistorycznym. Przeciwnie, wy-
twory artystyczne stanowig odbicie biegu dziejow, sa efektem nagromadzenia tradycji
iprzybieraja charakter konieczno$ciowy, za$ twoérca jest tym, ktory w okreslonych
uwarunkowaniach historycznych sprosta¢ ma zadaniu, jakie przed nim stawia z jed-
nej strony dziejowo i koniecznie uksztaltowana materia, a z drugiej — spoteczenstwo’.

!'S. Jarocinski, Stowo wstgpne, [w:] T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974, s. 16.

2 Zob. T. W. Adorno, Versuch iiber Wagner, [w:] idem, Gesammelte Werke in 20 Bianden: Band 13: Die
musikalischen Monographien, Suhrkamp Verlag; Auflage: 3, Frankfurt a. M. 2003), s. 7-148.; R. Rozanowski,
Zrozumie¢ Adorna, ,.Dyskurs: Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu, 2009, nr 9, s. 69.

3 ,[...] spoleczenistwo wchodzi w skfad dziela [...], rozprawa kompozytora z materia jest rozprawg ze
spoleczenstwem. W ich wzajemnym wewngtrznym oddziatywaniu rodza si¢ sugestie, ktore materia podsuwa
kompozytorowi i ktore ten, stosujac si¢ do nich, zmienia” (T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 70).
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Mozemy zatem p0j$¢ o krok dalej i stwierdzi¢, ze w ujeciu Adorna sztukmistrz
jest kim$ uwiktanym w heglowska dialektyke, skoro uczestniczy w procesie,
w trakcie ktérego napor na niego idzie z dwoch réznych stron, a nastgpstwem
tego jest wytwor ,,puszczony” w $wiat z wyrytym pig¢tnem tychze naporéw — tezy
iantytezy — czyli synteza. Postawa dzieta jest ,,obiektywna odpowiedzia na obiek-
tywne uktady spoteczne™, totez zadanie tworcy nalezy zdefiniowac jako dazenie
do przedstawiania prawdy.’

Tworca, ktory te role z roznymi rezultatami staral si¢ pelnié, byt w rozumie-
niu Adorna pomystodawca dodekafonii, czyli Arnold Schonberg, jeden z dwojki
gtownych bohaterow Filozofii nowej muzyki. Dzieto to cale jest przeniknigte
duchem dialektyki, zatem taka tez jest jego konstrukcja: dialektyczna. Adorno
modeluje swoja koncepcje nowej muzyki, opierajac si¢ na tworczosci i postawie
dwoch najwybitniejszych kompozytorow tamtego czasu, czyli Schonberga i Stra-
winskiego, eksponujac réznice migdzy nimi w traktowaniu materii muzycznej
i celach, jakie obaj tworcy sobie stawiali. Dopiero z tej drobiazgowej analizy
wylania si¢ syntetyczny obraz sytuacji, w jakiej znajduje si¢ sztuka muzyczna
pierwszej potowy dwudziestego stulecia. Mozna rzec, ze juz po tej dialektycznej
wedrowcee dostepne staje sig spojrzenie na muzyke nowa niejako ,,z lotu ptaka”,
i ta cato$ciowa formuta jest bez watpienia arcycickawym ujgciem, glgbszym
i nasyconym tresciami, ktorych nie sposob znalez¢ w zwyklym, akademickim
dyskursie o muzyce awangardowej. Jednak w niniejszym szkicu interesowac nas
bedzie tylko jedna ,,strona” tej dialektycznej koncepcji Adorna, czyli tworcza droga
Arnolda Schonberga, bedaca przyktadem dialektyki tworczosci w przerdznych
konfiguracjach.

Ekspresjonizm przeciwko ,.fikcji afektow”

Ogtloszenie przez Schonberga zasad techniki dodekafonicznej nastapito w 1923 r.,
jednak najwczes$niejsze swoje utwory komponowat juz w latach 90. XIX w. Jak
kazdy poczatkujacy tworca, byt pod wptywem pewnej okreslonej estetyki, w tym
przypadku byt to nurt pé6Znoromantyczny; w owych wczesnych utworach stychaé
wplywy Richarda Straussa i Mahlera. Dopiero z czasem wylania si¢ u Schonberga

4 Ibidem, s. 211.

3 W epoce romantyzmu rowniez stawiano sztuce za cel przedstawianie prawdy, lecz rozumianej w bardziej
doniosty i elitarny sposob: chodzito o prawdg absolutna, uwiktana w metafizyke. ,,Romantyczne zafascynowanie
absolutem utracito swoja sile, kiedy pluralistyczna i zmierzajaca do relatywizmu neoawangarda i ponowoczesna
estetyka porzucita zainteresowanie metafizyczna prawda (uznajac ja za zbgdny balast i jeden z rodzajow
oddziatywania »wielkiej narracji«), a w koncu wraz z fundujaca ja filozofia postmoderny podwazyta sensownos¢
uprawiania samej metafizyki. Podobnej transformacji ulegta rowniez podatna na wptywy estetyki artystyczna
swiadomos$¢, wyzbywajac si¢ zainteresowania ejdetycznymi wymiarami ludzkiego $wiata na rzecz przygodnych
i pluralistycznie rozproszonych zjawisk” (F. Chmielowski, Czy Heglowska diagnoza sztuki jest aktualna?,
Estetyka i Krytyka”, 2011, nr 20, s. 30).
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artystyczny indywidualizm, kiedy to rezygnuje z tradycyjnego tonalnego jezyka na
rzecz swobodnej atonalno$ci. Nie to jednak wyrdznia austriackiego kompozytora,
poniewaz dalekim od tonalnosci jezykiem postuguje sig juz wtedy takze Debussy;
jednak w opozycji do francuskiego impresjonisty Schonberg toruje droge muzycz-
nemu ekspresjonizmowi, stawiajac sobie za cel wyrazanie wtasnego doswiadczenia
wewngetrznego, a przez to siggajac po zgota inne srodki formotworcze.

Rzecz jasna, dazenie do wyrazania uczu¢ nie bylo w muzyce niczym
nowym. Schonberg jedynie chciat zradykalizowa¢ ekspresje. Adorno wskazuje
na fundamentalne réznice migdzy espressivo w nowoczesnej tworczosci wieden-
czyka a muzyce tradycyjnej. Juz od czasow ,,Cameraty florenckiej” 1 ,,dramma per
musica” Monteverdiego wszelkie utwory dramatyczne z operami na czele prezen-
towaly wtdrna i stylizowana ekspresje, nazwana przez Adorna ,.fikcja afektow”,
a wigc bedaca udawaniem namigtnosci. Tymczasem u Schonberga dochodzi do
rejestracji niejako w substancji muzycznej autentycznych przezy¢ podswiadomych,
wszelakich wstrzasow 1 urazoéw. Autor Dialektyki negatywnej pisze wrecz o psy-
choanalitycznych sprawozdaniach z marzen sennych, jakimi sa atonalne utwory
z ekspresjonistycznego etapu tworczosci Schonberga; o bliznach utrwalonych
w muzyce na przekor jego woli, o czyms$ na ksztalt freudowskiego ,,id”. Jest tu
autentycznos¢, a nie fikcja, jak w przypadku utwordéw klasyczno-romantycznych.

Fikcja [...] — pisze Adorno — polega na tym, ze we wszelkiej muzyce tradycyjnej
uzywa si¢ gotowych, spetryfikowanych elementow w taki sposob, jak gdyby byly
nieunikniong koniecznoscia wlasnie i tylko w danym wypadku; [...] Temu wtasnie
przeciwstawia si¢ nowa muzyka. Krytyka ornamentyki, krytyka konwencji i krytyka
abstrakcyjnej powszechnosci jezyka sa z soba jednomys$lne.®

Wtasnie dlatego, ze muzyka tradycyjna poddawata si¢ niezliczonym kom-
promisom i konwencjom, stata si¢ stuzebnica fikcyjnosci burzuazyjnego dzieta
sztuki. Adorno przytacza jedna z definicji dzieta sztuki Nietzschego: ,,co$, co
w kazdym swoim momencie mogloby rownie dobrze by¢ inne”’. Tylko tam, gdzie
caly utwor sklada si¢ wylacznie z konwencji, wszystko w nim mogtoby zostac¢
zastagpione czym innym i w sumie nic by si¢ w utworze nie zmienito®. Nietzsche
okreslit si¢ jako zwolennik konwencji estetycznych, a to co si¢ im sprzeciwiato,
uznawat za ,,plebejskie i1 protestanckie”. Tymczasem Schonberg catkowicie wy-
zwala utwor muzyczny z konwencji; w nim nic rzeczywiscie nie moze by¢ inne.

Dzigki wykluczeniu fikcji muzyka Schonberga peni funkcje poznawcza
wobec prawdziwych przezy¢ cztowieka, przede wszystkim — cierpienia.

Tym, co poznaje radykalna muzyka — pisze Adorno — jest przyziemne, ludzkie

cierpienie czlowieka. Bezsilno$¢ cztowieka tak juz w niego wrosta, ze nie pozwala
na fikcje ani na gr¢. Konflikty popedow [...] przybraly w tej sprawozdawczej

¢ T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 76.
7 Cyt. za: ibidem, s. 77.

§ Za przyktad tego rodzaju utworu Adorno uznaje wigkszo$¢ dziet Mozarta, ktory nie ksztattowat form tak
bardzo na podstawie pracy tematycznej, jak Beethoven.
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muzyce gwaltownos¢ wykluczajaca wszelka tagodng perswazje. Muzyka z eks-
presjonistycznego okresu Schonberga, pod nazwa ,,przeczu¢” wyrazajaca lgk, jest
$wiadectwem bezsity.’

Frankfurtczyk zatrzymuje si¢ nad monodramatem Oczekiwanie, by stwier-
dzi¢, ze ,,sejsmograficzny” zapis pod$wiadomych przezy¢ bohaterki stanowi
techniczng zasade formy utworu. Nie ma w nim ciagto$ci ani rozwoju, ksztattuje
go polaryzacja jezyka muzycznego w skrajnosciach, obecna w catej tworczosci
dojrzatego Schonberga. Wyklucza ona takie elementy, uprzednio stale wystgpu-
jace, jak: odroznienie tematu od przetworzenia, statlo§¢ harmonicznego przeptywu
czy nieprzerwang lini¢ melodyczna. Jednakze czg¢sto nie zauwaza sig, stwierdza
Adorno, ze w tym skrajnym indywidualizmie, w tej subiektywnosci tkwi glgboko
osadzona spoteczna istota, jaka jest samotnos¢. W dzietach Schonberga obecne jest
spostrzezenie relacji jednostki 1 zindustrializowanego spoteczenstwa, sprzecznosci
tejze relacji oraz wzajemnej komunikacji za posrednictwem lgku. Najbardziej
widoczne jest to w operze Die gliickliche Hand, z librettem napisanym w marksi-
stowskim duchu. Oto jednostka, ktora zostata wyalienowana z naturalnego procesu
twdérczego swojego spoteczefistwa, nie potrafi juz dostrzec zwiazku migdzy praca
a forma gospodarki. Adorno stwierdza:

Chaotyczna anarchia, wprowadzona przez ustr6j do stosunkéw roboczych migdzy
ludzmi, wyraza si¢ przerzucaniem winy na jej ofiary. Tymczasem nawet pogrozki
tych ofiar nie sg ich wina, lecz sa tylko odpowiedzia na powszechna krzywdg, ktéra
za kazdym nowym wynalazkiem zagraza ich istnieniu. Stosunek zaslepienia, ktory
kaze jednostce ,,nie widzie¢”, sam z kolei nosi charakter obiektywny: jest ideologia
pewnej klasy. Dzigki temu chaotyczny aspekt Die gliickliche Hand, nie wyja$niajac
niejasnosci do konca, czyni zado$¢ owej intelektualnej uczciwosci, w ktorej imig
Schonberg zwalcza fikcje i gre!®.

Dla jednostki $wiat jest chaotyczny, lecz nie jest taki ,,sam w sobie”. Jed-
nostka jest bezlitosnie ,,miazdzona” zasada $wiata, bo on sam jest zwartym sys-
temem. Catkowita rzeczywistos¢ jest prawem, ktore uzasadnia state poszerzanie
witadzy rzadzacych nad pozostatymi. ,,Chaos jest funkcja tadu”, pisze Adorno.
,,Chaos i system sg z soba zwigzane — zarbwno w spoteczenstwie, jak w filozofii.”!!

Ostatecznie jednak 6w ekspresjonistyczny etap tworczosci Schonberga
Adorno ujmuje krytycznie. Zarzuca, ze sztuka ta jest radykalnie wyobcowana,
tkwi w spotecznym stosunku zaslepienia, przez co odnosi¢ si¢ moze jedynie do
samej siebie i w tym sensie jest tautologiczna, wewnetrznie pusta. Jej stylem jest
samotno$¢. Ponadto przejety od muzyki tradycyjno-romantycznej ekspresjonizm
potraktowany zostaje przez wiedenczyka nad wyraz dostlownie. Ekspresjonizm
antywarsztatowy zrywa z komunikowaniem, powoluje si¢ jedynie na autono-
miczno$¢, przez co jedynym mozliwym sprawdzianem jest wewnetrzna zgodnos¢

* T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 79.
10 Ibidem, s. 82.
' Ibidem.
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dzieta. Jego charakterem za$ jest sprawozdawczos$¢, wskutek czego subiektywna
tre$¢ dialektycznie przeistacza si¢ w byt obiektywny, ktorego istnieniu czysta eks-
presja utworu pragnie zaprzeczy¢. Sprawozdawcza muzyka unicestwia zaroOwno
fikcje, jak 1 wlasng funkcj¢ ekspresyjna, a odzwierciedlany przedmiot staje sig
obojetny — pozostaje nim w dalszym ciagu subiektywnos¢, lecz pozbawiona swej
atrakcyjnosci.
Inna jeszcze kwestig jest to, ze Adorno ekspresje uznaje za co$§ zgota nie-

mozliwego wobec zdarzen zaszlych w ogarnigtej wojna Europie. Pisze:

[...] prawo jednostki do ekspresji wygasto, a pozostata tylko tgsknota za stanem,

ktory juz nie istnieje. W obecnej fazie jednostka jest tak zmartwiala, ze wszystko,

co moglaby powiedzie¢, zostato juz powiedziane. Jest tak ostupiata z przerazenia,

ze nie moze juz wypowiedzie¢ tego, co wypowiedzie¢ warto. Jest tak bezsilna wo-

bec rzeczywistosci, ze jej pretensja do ekspresji zakrawa na pr6znosé, cho¢ chyba

tylko ta pretensja jej pozostata. Jest tak osamotniona, ze doslownie od nikogo nie

moze oczekiwaé zrozumienia'?,
Mimo to Adorno pozostaje zwolennikiem proby przenoszenia na grunt sztuki
przezy¢ jednostki, cho¢by juz zawsze proba taka miata konczy¢ si¢ porazka, anizeli
wyrugowania subiektywizmu jako przestarzatej, niepotrzebnej zasady. Stosunek
do ekspresji skrajnie rozni Schonberga od Strawinskiego, totez kwestia ta powraca
na wielu innych kartach Filozofii nowej muzyki.

Muzyka dwunastotonowa: nowy jezyk, archaiczna technika

W roku 1914 Schonberg przestaje komponowac, §wiadom, ze droga ekspresjoni-
styczna, jaka obral, moze zwie$¢ go na manowce. W jednym z esejow, po latach,
tak opisywat ten stan rzeczy:
[...] odkrytem, ze nasze [rowniez Weberna i Berga, ucznidéw Schonberga — przyp.
M.K.] wyczucie formy nie zmylito nas, zmuszajac do zrekompensowania skrajne;j
intensywnosci tresci uczuciowej poprzez maksymalna zwigzto$¢. W ten sposdb
nie§wiadomie wyciagneliSmy konsekwencj¢ z tej nowosci, ktora, jak wszelka
nowos$¢, tworzac co$, skazywata jednoczes$nie co$ na zagtadg."

Przez lata Schonberg zmaga si¢ z kryzysem, szukajac pomystu na nowa
organizacj¢ jezyka muzycznego, ,.ktora przywroci owa pewnos¢ konstrukcyjng”!'“.
Sedno tkwi w tym, jak zauwaza T. Baranowski, ze ,,ideat formy organiczne;j
i zréznicowanej mozemy uzna¢ za dominantg mysli estetycznej Schonberga na

przestrzeni catej jego drogi tworczej”'®. Obiektywna konsekwencja my$li muzycznej,

12 [bidem, s. 157.

13 A. Schonberg, Style and Idea. Selected Writings of Arnold Schonberg, cyt. za: T. Baranowski, Problemy
formy i ekspresji w refleksji estetycznej kompozytorow Szkoly Wiedenskiej, [w:] K. Guczalski (red.), Filozofia
muzyki. Studia, Wyd. Musica lagellonica, Krakow 2003, s. 47.

14 T. Baranowski, op. cit., s. 52.

15 Ibidem.
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integralno$¢ dzieta, postuszenstwo wobec prawa faktury utworu jest czyms, co
laczy zamyst Schonberga z geniuszem Kunst der Fuge Bacha. Cel wiedenczyka
byt nader ambitny, poniewaz od czaso6w dominacji faktury homofonicznej poszcze-
g6lne elementy dzieta muzycznego (melodyka, harmonika, forma itp.) rozwijaty
si¢ niezaleznie od siebie 1 bezplanowo. To ta dezintegracja, zdaniem Adorna,
ksztattowata kierunek ewolucji muzyki, a pierwszym, ktéry usitowat zatrzymacé
proces niekontrolowanego rozwoju elementéw utworu muzycznego, byt Wagner
ze swoja idea ,,syntetycznego dzieta sztuki”. Ostatecznie rzecz t¢ osiaga wilasnie
Schonberg za sprawa systemu dodekafonicznego (dwunastotonowego).

Zrodtem techniki dwunastotonowe;j jest poszukiwanie przez Schonberga
paralelizmu dla wszystkich elementow dzieta muzycznego, a jej istota dazenie do
wyeliminowania podstawowej dychotomii, jaka wyksztatcita si¢ w historii muzyki
zachodniej — miedzy polifoniczna forma fugi a homofoniczng forma sonatowa.
Integralna organizacja utworu, dowodzi Adorno, stanowi jedyna mozliwa forme
obiektywnosci dzieta muzycznego.

Schonberg jako konstrukcjg dziela, jej fundamentalny sktadnik organizujacy,
wykorzystuje przetworzenie, ktdre stanowi potencj¢ tematu muzycznego i jest jego
ciaglym przeobrazaniem, wariacja. Przed Beethovenem wariacj¢ uwazano powszech-
nie za technik¢ powierzchowna, maskujaca wciaz ten sam materiat. U Schonberga
natomiast sluzy ona konstruowaniu uniwersalnych relacji w obrebie dzieta.!®

Technika dwunastotonowa nie jest technika kompozytorska w tym sensie
co, przyktadowo, technika impresjonistyczna. Adorno przyrownuje ja do porzad-
kowania farb na palecie, nie za§ do samego malowania obrazu. Komponowanie
w tej technice zaczyna si¢ wtedy, gdy kompozytor dysponuje prefabryka-
tem, czyli,seria”. Jest to unikalna kolejno$¢ dwunastu tonow temperowanego
systemu pottonowego, bedaca fundamentem wszelkich struktur melodycznych
1 wertykalnych w utworze. Odtad kazdy ton w catej kompozycji determinowany
jest przez serig. Nie jest ona przez caty utwdr powtarzana bez zmian, wrgcz prze-
ciwnie, Schonberg modyfikuje ja, stosujac tradycyjne techniki kontrapunktyczne
(czym zndéw nawiazuje do muzycznego geniusza wszechczasow, czyli Bacha).
Seria zyskuje tym bardziej kontrapunktyczny charakter, jezeli uzywana jest row-
noczes$nie w roznych trybach i transpozycjach. Jesli zas chodzi o rytm, to jego
ksztattowanie jest swobodne poczawszy od pojedynczego motywu po cata forme.
Przez to kombinacje serialne sa praktycznie niewyczerpalne.

16 Réwniez Umberto Eco dostrzegt ten swoisty ontologiczny potencjat dzieta dodekafonicznego, wiaczajac go
w obreb swojej teorii dzieta otwartego. W tym tez wykryt istotne podobienstwo migdzy dodekafonia a nowoczesna
powiescia Jamesa Joyce’a: ,,W Ulissesie jeden rozdziat, na przyktad » Wandering Rocks«, stanowi maty wszechswiat,
ktory mozna ogladaé z r6znych punktow widzenia i w ktorym znika wszelki §lad poetyki Arystotelesowskiej wespot
z jej nieodwracalnym biegiem czasu w jednorodnej przestrzeni. [...] Podstawowym narzedziem pozwalajacym
osiagnacé tg integralna wieloznacznosé jest pun, kalambur, w ktorym dwa, trzy, dziesig¢ roznych rdzeni faczy si¢
w taki sposob, ze jedno stowo staje si¢ splotem znaczen, z ktorych kazde moze si¢ wiaza¢ z innymi zrodtami
aluzji, te za$ z kolei moga dawac poczatek jeszcze innym” (U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé¢
w poetykach wspolczesnych, przet. J. Gatuszka i in., Czytelnik, Warszawa 1973, s. 35-37).
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Adorno zauwaza, ze nie jest przypadkiem, iz matematyczne techniki
muzyczne powstaly w Wiedniu — tam, gdzie pozytywizm logiczny — ze wzgledu
na charakterystyczna sktonnos¢ wiedenskiej inteligencji do gier liczbowych.
W istocie, w dodekafonii nie ma miejsca na dowolnos¢ tworzywa muzycznego;
kazdy dzwigk jest zdeterminowany przez serig, tak jak liczby przez uktady mate-
matyczne. Co wigcej: w serii nie ma hierarchicznosci dzwigkow, co znéw odroznia
technik¢ dwunastotonowa od systemu tonalnego, w ktérym poszczegdlne tony
musza by¢ podlegte dzwigkom dominujacym. Nie ma roéwniez pozwolenia na
powtorzenie danego dzwigku, nim seria dobiegnie konca — w jgzyku atonalnym
przedwczesne ukazanie si¢ dzwigku uprzednio wystepujacego Adorno nazywa
dziataniem ,,dywersyjnym”, zagrazajacym ciagowi melodyczno-harmonicznemu.

W zwiazku techniki dwunastotonowej z wariacja Adorno dostrzega kilka
aspektoéw o cigzarze ontologicznym. Przede wszystkim wariacyjna modyfikacja
,,modelu” wciaz zachowuje identyczno$¢ materiatu, przez co frankfurtczyk sens
tej tozsamosci okresla jako ,,nietozsamosc”.

Material wyj$ciowy jest taki, ze jego niezmienno$¢ oznacza zarazem zmiang:
material ten bowiem w ogdle nie ,,istnieje” sam w sobie, lecz tylko w perspektywie
catosci. Wierno$¢ wymaganiom tematu oznacza jego doglgbna przemiang w kazdym
momencie."”

Owa ,,nietozsama tozsamo$¢” powoduje nowy, paradoksalny stosunek mu-
zyki do czasu, w ktérym przebiega — i pod znakiem tego, mozna rzec, rozpoczal si¢
klasycyzm w muzyce. Z jednej strony muzyka nie jest wobec czasu neutralna, bo
ulega ciagtym zmianom, przetworzeniom. Z drugiej, nie ulega czasowi do konca,
poniewaz mimo zmiennosci pozostaje sama z soba identyczna. Ow dialektyczny
klincz sam zrodzit ograniczenie zasady przetworzenia materiatu tematycznego
jako ochrong przed ,,przemoca” niewypetionego czasu. Totalnemu przetworzeniu
przeciwstawione zostaje co$ niepodlegajacego logice dzieta, co§ — jak to okre-
sla Adorno — kantowskiego, ,,rzecz sama w sobie”. Tak si¢ dzieje w najbardziej
,klasycznych” dzietach Beethovena, choéby w Eroice, gdzie wariacja stanowi
czg$¢ cyklu sonatowego, natomiast ekspozycja i repryza pozostaja nienaruszone.

Z czasem ,,subiektywne momenty ekspresji wylamuja si¢ z czasowego
kontinuum™'8, a niewypelniony uptyw czasu daje sie muzyce coraz bardziej we
znaki. Konwencje nie sa w stanie utrzymac zwartos$ci dzieta, przez co Brahms de-
cyduje, by przetworzenie wariacyjne objeto caty cykl sonatowy. W tej operacji
dochodzi do wspotuczestnictwa subiektywizmu i obiektywizmu. Pozostajac
w jezyku tonalnym, Brahms wszechstronnie planuje dzieto i odrzuca wszelkie
przypadkowe momenty. Przez caly proces komponowania utworu pozostaje
wierny materialowi wyjSciowemu (tematowi), wytwarzajac z niego prawdziwa
rozmaito$¢ melodii i harmonii.

17 T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 94.
18 Ibidem, s. 95.
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Dla Adorna Schonberg jako kontynuator linii beethovenowsko-brahmsow-
skiej jest w podobnym stopniu spadkobierca ,,mieszczanskiej” muzyki klasycznej,
co dialektyka materialistyczna wzgledem Hegla. Zdolno$¢ poznawcza muzyki
Schonberga nie powraca do bohaterskiego rewolucjonizmu doby romantycznej,
lecz ,,wychodzi” technicznie i treSciowo poza nadmierne wysubtelnienie minio-
nego czasu. Podmiot stojacy za muzyka nowa to z kolei wyzwolona i osamotniona
jednostka epoki péznoburzuazyjnej. Radykalnie przetworzony przez nig material
staje si¢ ,.kanonem obiektywizacji artystycznej”'”.

Wagner usitlowatl wprawdzie napocza¢ zmiang w jezyku muzyki, jednak
stracita na tym obiektywnos$¢ i zwarto$¢ dzieta. ,,Rozdrobnita ona [wagnerowska
zmiana — przyp. M.K.] jedno$§¢ motywiczno-tematyczna na pie$ni”, stwierdza
Adorno, ,,a potem upozorowala ja motywami przewodnimi i programem”.?
Trudno si¢ nie zgodzi¢, ze leitmotiv Wagnera rozcienczyt substancje¢ utworu, jed-
nak sama idea nominalizmu j¢zyka muzycznego zapowiadata faktyczna odnowe,
a tej wtasnie podjal si¢ Schonberg, w efekcie panujacy w racjonalny sposob nad
jezykiem muzyki.

Schonberg organizuje material poprzez polifonig, jednoczesne prowadzenie
wielu gtosow, jako najbardziej adekwatny $rodek dla wyzwolonej muzyki. W fak-
turze homofonicznej, typowej dla dziet klasyczno-romantycznych, czynnikiem or-
ganizujacym byly akordy, najczesciej trojdzwickowe, ktore Adorno przyrownuje do
wyrazen okazjonalnych w jgzyku. Jezeli poszczegdlnego tonu sktadowego akordu
po upadku systemu tonalnego nie thumaczyto prowadzenie gltoséw, ton taki stawat
si¢ przypadkowy i niedorzeczny. Dlatego wybitni kompozytorzy, jak Beethoven w
swojej poéznej tworczosci, Brahms 1 Wagner usitowali ratowa¢ harmonike funkcyjna
polifonicznym ksztattowaniem faktury. Schonberg z kolei ,,odkleja” harmonike
od polifonii i prowadzi gtosy w kompozycji, nie uzgadniajac ich z harmonika, co
skutkuje niespotykana wczesniej w tej skali obecnoscia dysonansu.

Im bardziej dysonansowy jest akord — pisze Adorno — im wigcej zawiera tondow
roznych od siebie i w swej roznorodnosci aktywnych, tym bardziej jest ,,polifo-
niczny”; tym bardziej — jak kiedy$ ttumaczyl Erwin Stein — kazdy jego ton juz
w momencie wspotbrzmienia nabiera charakteru ,,glosu”. [...] dysonans jest ra-
cjonalniejszy od konsonansu, bo ujawnia szczegdélowo nawet najbardziej zawity
stosunek wystepujacych w nim tonoéw, zamiast poswigca¢ swe sktadniki na rzecz
ich jedno$ci — ,,jednolitego” brzmienia.”!

Zatem konsonans jest kombinacja, ktéra thumi potencj¢ poszczegdlnych
tonow; jest nosnikiem gladkiego, ,,poprawnego” brzmienia, na ktéorego ottarzu
wszystkie jego elementy sktadaja swoja suwerenno$¢ i samoistng wartos¢. Tym-
czasem dysonans, ktory uwydatnia walory tondéw go budujacych, jest najlepszym
srodkiem sprawozdawczej ekspres;ji.

19 Ibidem, s. 96.
20 Ibidem, s. 96.
2! Ibidem, s. 97-98.
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Racjonalno$¢ Schonberga ujarzmita materiat muzyczny i uczynita go pod-
danym kompozytorowi. W jego muzyce, w ktorej kazdy dzwigk jest zdetermino-
wany poprzez catos$¢, réznica migdzy tym, co istotne, a tym, co przygodne, zaciera
si¢. Konwencje, czyli momenty przejs¢ migdzy istotnymi z definicji tematami,
dotychczas regulujace bliskos¢ 1 oddalenie od centrum muzycznego, tracq sens,
poniewaz nowoczesna muzyka dodekafoniczna jest w kazdym swoim momencie
tak samo bliska swojego centrum. W niej nie ma ani tematdéw, ani przejs$¢, nie ma
zatem tradycyjnie rozumianego ,,rozwoju”. Przy tym raz jeszcze okazuje sig, jaki
jest stosunek nowej muzyki do czasu: ona go obtaskawia. Nie czyni tego jednak
wypelniajac go i unieruchamiajac, lecz negujac poprzez to, ze nakazuje ,,wszech-
obecnej konstrukeji zawiesi¢ wszystkie momenty muzyczne”?2,

Ten racjonalny system opanowania materii muzycznej, zdaniem Adorna,
odpowiada oczekiwaniom ,,wczesnodziejowego” mieszczanstwa o porzadkujacym
zaszeregowaniu ,,rzeczy” styszalnychi o ,,sprowadzeniu magicznej istoty muzyki
do ludzkiego rozsadku?. Wtasnie dlatego, ze wczesniej istota muzyki wymykata
si¢ racjonalnemu ujeciu, Kant sytuowat sztuke muzyczna najnizej sposroéd wszyst-
kich pozostatych rodzajoéw tworczosci artystycznej.

Regutly techniki dwunastotonowej sa, zdaniem frankfurtczyka, zdetermi-
nowane historycznie, ,,sa materialnym wytworem historycznej koniecznos$ci’?*.

Z ich pomoca $wiadomos¢ usituje oczysci¢ muzyke z resztek roztozonych sub-
stancji organicznych. Reguly te tocza okrutna walkg z fikcja muzyczna. Ale nawet
naj$mielsze manipulacje dwunastotonowe sa sugerowane technicznym poziomem
materialu. Dotyczy to nie tylko integralnie wariacyjnej zasady cato$ci, lecz rowniez
samego dwunastotonowego mikrokosmosu: serii.®

Adorno przywotuje historiozofi¢ Spenglera, ktory glosil, ze wraz z koncem
epoki burzuazyjnej zwyciezy zasada ,,nagiej” wtadzy i przemocy w rzemiosle.
Wedle Spenglera péZzna nauka zachodnia ma ,,nosi¢ wszelkie znamiona wielkiej
sztuki kontrapunktu”, a kultura tgsknié¢ za ,,bezmierna muzyka bezgranicznego ko-
smosu”?. Temu ,,proroctwu”, zdaniem Adorna, wychodzi naprzeciw dodekafonia
jako sztuka zamknigta w sobie i nieskonczona w swej ahistorycznosci.

Kleska ,,arcydziela technicznego”
Zasady dodekafonii w znacznej mierze sa negatywne: zakaz powtorzenia tonu, nim

nie wybrzmia wszystkie inne; zakaz swobodnych, ,,niemotywicznych” dzwigkoéw;
zakaz uzycia wiazania harmonicznego niezdeterminowanego tym, a nie innym miej-

2 [bidem, s. 99.

2 [bidem, s. 104.

2 [bidem, s. 103.

% [bidem.

% 0. Spengler, Der Untergang des Abendlandes, cyt. za: T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 104.
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scem. Wszystkie te roszczenia staja si¢ niebezpieczne, gdy nie sa konfrontowane
z danym obliczem muzyki, a urastaja do rangi odgoérnej normy. Przeksztatcaja
wtedy technike dwunastotonowa w absurdalny system, gdzie miara poprawnosci
muzycznej sa abstrakcyjne imperatywy.

Adorno orzeka porazke techniki dwunastotonowej, i to we wszystkich
wymiarach kompozycyjnych: melodyce, harmonice, rytmice, itp. Jednak gtowny
problem formy dodekafonicznej autor Dialektyki negatywnej upatruje w konflikcie
wszelkich powtorzen ze struktura techniki dwunastotonowej. Dodekafonia usito-
wata wskrzesi¢ dawne wielkie formy przedkrytycznej muzyki instrumentalnej,
z zasady oparte na przetwarzaniu, co stanowi trudnos$¢ zaréwno jako idea, jak
i sam przebieg takiego przedsigwzigcia. Adorno krytykuje ,,beztroskie” umiesz-
czanie w utworach dodekafonicznych sonaty, wariacji czy ronda, twierdzac, ze to
dowdd na zapomnienie fundamentalnych zatozen muzyki dwunastotonowej. Przede
wszystkim dodekafonia jest technika $cista, a usituje konstruowaé formy swobodne,
nieadekwatne do rygoru, jakim si¢ postuguje. Koniecznos$¢ tematyzowania rytmow,
z racji niedostatecznej charakterystyczno$ci melodyki, wywotuje odpowiednie
elementy formy nastgpujace po sobie, co skutkuje obecno$cia symetrii. Czynia
one z tychze elementéw widma muzyki przedkrytycznej: ,,tylko widma — dodaje
Adorno — dodekafoniczne bowiem symetrie sa bez substancji i bez glgbi™?.

Symetrie w muzyce tradycyjnej sa sensowne z tego wzgledu, ze pozostaja
zwiazane bezposrednio z harmonia. W najprostszym, szkolnym modelu klasycznej
sonaty repryza shuzy potwierdzeniu tonacji gtdwnej, postulowanej w ekspozycji;
stanowi rezultat procesu, w ktorym ekspozycja jest poczatkiem, a repryza koncem
sonaty, 1 to stanowi o sensie tejze symetrii. W dodekafonii nie moze byc¢ to zrealizo-
wane ze wzgledu na brak tonacji, przez co symetrie w niej sg puste i nieprzydatne,
a jednak muzyka ta, wykluczajac symetrie, domaga si¢ ich. Schénberg usitowat
rozwiazac ten problem, rezygnujac z aluzji do form, w ktérych symetria eksponuje
zwiazki harmoniczne. Zamiast tego kompozytor w swoich partiach postuguje si¢
symetriami surowymi, geometrycznymi, bez odniesien do harmoniki i bez zadnego
celu, poza jednorazowa rownowaga.

Mimo to Adorno okresla dzieta Schonberga (takie jak IV kwartet czy
Koncert skrzypcowy) jako ,,wspaniate porazki”. Przyczyna klgski nie ma by¢ wcale
niemoc kompozytorska, lecz historyczna niemozliwo$¢. Dodekafonia z zasady
deprecjonuje melodyke i temat oraz sprzeciwia si¢ formalnym ewolucjom, takim
jak przejscia czy przetworzenia. Tymczasem wiele sposrod utworéw dwunastoto-
nowych ma w sobie totalno$¢ pracy tematycznej, a z racji wykorzystywania wciaz
tej samej wyjsciowej uktadanki — serii — praca tematyczna staje si¢ tautologia.

Frankfurcki filozof zauwaza, ze teoria muzyki nigdy nie zajeta sig uscisle-
niem poj¢cia ,.kontynuacji” jako kategorii formalnej. Sam pojmuje kontynuacje
jako cos, co przeciwstawne jest ,,wydarzeniu” w kompozycji; ma by¢ ona niezbedna

27 T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 140.
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do zrozumienia tak wielkich form muzyki tradycyjnej, jak i form Schonberga.
Stanowi¢ ma roOwniez miernik oceny warsztatu kompozytorskiego autora dzieta
muzycznego.
Glgbia, umiar i dobitnos$¢ elementéw kontynuujacych — pisze Adorno — rozstrzyga
o warto$ci utwordw i catych typow formalnych. Wielka muzyka ujawnia si¢ w tym
momencie muzycznego przebiegu, w ktorym utwor staje si¢ rzeczywiscie kompo-
zycja, czyli zostaje wprawiony w ruch swym wewngtrznym cig¢zarem i wykracza
ponad jednostkowos$¢ tezy tematycznej, z ktorej wyszedt.?

Frankfurtczyk powiada, ze wielka muzyka zaczyna si¢ od usunigcia granic
pojedynczego pomystu, czemu sprzyja jedynie ,,polot kontynuacji”. W tym wta-
$nie drzemie sita Schonberga. Z jego kontynuujacych tematow i tacznikéw znika
obcos¢, a przede wszystkim jest co kontynuowac i faczyé. Caty paradoks
techniki dwunastotonowej tkwi w tym, Zze mimo sprzeciwu wobec poj¢é tematu,
kontynuacji i przej$cia, jednoczes$nie pojecia te sugeruje. Schonberg swoja wola
kompozytora i aktem krytycznego rozumu zrzuca oboj¢tna posta¢ dawniejszej
tematyki dodekafonicznej, w ostatnich dzietach poszukuje znow czego$ nowego,
lecz konflikt migdzy dodekafonia a jej tworca polega na tym, Ze potgpia ona
wszystko to, co poza nia wykracza.

,»,Wszelka praca motywiczna jest analiza, bo dzieli swoj przedmiot na
najdrobniejsze czesci”?, stwierdza Adorno. Ciagla analiza czego$ identycznego,
ktora z tego stwarza rzeczy nowe jest wariacja, a dodekafonia wywodzi si¢ z dia-
lektycznej zasady wariacji, w ktorej temat wykracza poza wlasne granice, a wigc
jest transcendentny. Dodekafonia uczynita t¢ zasadg totalna, wyniosta ja do rangi
absolutu, czym unicestwita istot¢ wariacji, ktora jest zmiana. Adorno pisze:

Z chwilg stotalizowania zasady wariacji odpada mozliwos¢ transcendencji muzycz-
nej; z chwila gdy wszystko roztapia si¢ w wariacje, gdy nie istnieje juz temat, a wszelkie
bez wyjatku zjawiska muzyczne staja si¢ permutacjami serii — z ta chwila wobec
powszechno$ci przemiany nic si¢ juz nie zmienia. Wszystko zostaje po dawnemu
i dodekafonia zbliza si¢ do kotujacej, omawiajacej, przedbeethovenowskiej formy
wariacyjnej i do parafrazy. Doprowadza do martwego punktu tendencjg catej historii
muzyki europejskiej od Haydna poczawszy, historii §cisle splecionej ze wspotczesna
jej filozofia niemiecka.*

Kleska programu dodekafonii wywodzi si¢ z oparcia catej kompozycji
i wszelkiej nowos$ci na prefabrykacie, jakim jest seria. Nowos$¢ nie dotacza do
konstrukeji dodekafonicznej celowo 1 z sensem; w tym znaczeniu technika ta po-
zostaje w czystej immanencji. Ostatnie dodekafoniczne dzieta Schonberga przeto
nie bronig si¢, bo tematy majace by¢ nowa wola wyrazu realizuja stare tresci i predze;j
przypominajg cytaty. Nieprzejednany pozostaje tez spor pomig¢dzy obiektywizmem

2 [bidem, s. 144.
2 [bidem, s. 146.
30 Ibidem.
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a subiektywizmem, w czym wprawdzie tkwi jego istota. Racjonalna technika nie
jest zgodna z ekspresja, ktora jawi si¢ po prostu jako niestosowna.

Dialektyka tworczosci Schonberga — podsumowanie

Dodekafonia bliska jest idealu wtadzy, ,,ktérej nicograniczonos$¢ polega w istocie
na tym, ze nie istnieje juz nic heteronomicznego, co by si¢ wylamywato z jej kro-
lestwa’!. Gra liczbowa techniki dwunastotonowej i wtadza przez nia wywierana
przypomina autorowi Dialektyki negatywnej astrologig:
Jako system zamknigty, a zarazem sam dla siebie nieprzejrzysty, w ktorym konste-
lacja $rodkow jest hipostazowana jako ostateczny cel i ostateczne prawo, dodeka-
foniczny racjonalizm zbliza si¢ do zabobonu.*
W tym miejscu wytania nam si¢ dialektyczno$¢ dodekafonii. Sztuka do bolu racjo-
nalna i zdeterminowana przez czynniki ,,pozatworcze” pokazuje si¢ jako wlasne
przeciwienstwo, alchemiczny konglomerat matematyki i praw koniecznych, wy-
myslonych przez twoércg, ale obracajacych si¢ przeciwko niemu i jego wolnosci.

Zracjonalizowana muzyka stwarza podmiotowi utud¢ opanowania jej,
zaraz potem jednak sam podmiot pada ofiara jej systemu. Kompozytor poczat-
kowo wtada tworzywem, okresla serig, by chwilg¢ pdzniej to ona, wyobcowana
1 przeciwstawiajaca si¢ mu, narzucita swa wiladzg¢ identycznie jak w przypadku
marksowskiej alienacji.

Ilekro¢ wyobraznia kompozytora podporzadkowuje material jego konstruk-
tywnej woli, tylekro¢ materiat konstrukcyjny paralizuje wyobrazni¢ — stwierdza
Adorno. — Z ekspresjonistycznego podmiotu pozostato tylko funkcjonalistyczne
ptaszczenie si¢ przed technika.®

Zatem tworca w imi¢ nowej muzyki odrzuca swa wolno$¢ i spontanicznosé.
Paralizuje go reguta przez niego samego ustanowiona i realizowana.

Totalnie zracjonalizowana i zorganizowana muzyka stara si¢ odzyskaé
calo$¢, site 1 autorytatywnos$¢ Beethovena, powiada Adorno. Poniewaz osiaga
to kosztem wolnosci, nie osiaga tego wcale. Beethovenowi bowiem udato si¢ na
nowo uzasadni¢ tonalno$¢ poprzez podmiotowa swobodg, podczas gdy dodeka-
fonia praktycznie usuwa podmiot.

Konsekwentna sprowadzalno$¢ do matematyki dzwigkéw nowoczesnego
utworu zastapita romantyczna ideologi¢, w mysl ktorej dzieto pretenduje do tresci
metafizycznej i stara si¢ dotknac kwestii ostatecznych, mimo ich nieobecnos$ci w sa-
mej formie utworu. Nowoczesny utwor muzyczny w stylu Schonberga pozbawiony
jest ,,sensu”, kompozytor dazy do poprawnosci faktury, a nie jej sensownosci.

31T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, s. 105.
32 [bidem.
3 Ibidem,s. 107.
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Dodekafonia odwraca zadanie dotychczas postawione przed tworca: organizowanie
sensu muzycznego zamienia si¢ w postulat usensownienia organizacji. Wskutek
tego najbardziej nawet pustemu tworowi nada¢ mozna jaka$ intencje.

Schonberg, rzec mozna, ,,uratowal” swoja tworczos$¢ dlatego, ze w poreg
zdystansowat si¢ od dodekafonii. Jak stwierdza Adorno, swoje wielkie momenty
zrealizowat i dzigki muzyce dwunastotonowej, i wbrew niej. Dzigki niej, ponie-
waz ,,juz teraz muzyka potrafi by¢ tak zimna i nieublagana, jak jej to przystoi po
zagtadzie”, a wbrew niej dlatego, ze

[...] umyst, ktory ja wynalazt, weiaz jeszcze na tyle panuje nad soba, ze od czasu

do czasu przeswietla szkielet jej pretow, srub i gwintdéw — gotow jak gdyby na

koniec mimo wszystko katastroficznie zniszczy¢ to techniczne arcydzieto.*
Mozna zatem stwierdzi¢, ze geniusz Schonberga tkwi w tym, iz zachowujac
chtodny dystans do materii muzycznej, zarazem uchylit si¢ spod jej dialektycznej
wiladzy.

Na drodze tworczej wiedenczyka wskaza¢ mozemy co najmniej dwie wazne
formuty dialektyczne. Pierwsza z nich stanowi przejscie od impasu poekspresjoni-
stycznego do planu ustanowienia obiektywnej, dziejowo stusznej formuty dzieta
muzycznego, co owocuje powstaniem dodekafonii. Drugie prawidto dialektyczne
jest nastgpujace: Schonberg dekretuje wszechmoc tworzywa, nastgpnie odrzuca
dodekafonig jako technike, ktora spetnita swoj cel (ocalita standardy muzyczne
przed jatowym neoklasycyzmem, eksplorujacym bez wigkszego sensu zuzyty juz
jezyk tonalny), wprowadza na nowo wolno$¢ sztuki i tym samym unieruchamia
dialektyke. Tej misternej operacji mistrza nie powtarzaja jednak jego nastepcy,
Slepo ufajac, iz dodekafonia sama w sobie jest ,,ziemig obiecang” nowej muzyKki,
doskonatym systemem, ktory na state zastapi organizacje dzieta w jezyku tonal-
nym. Zdaniem Adorna, po Schonbergu juz tylko nieliczni prezentuja w ramach
techniki dwunastotonowej co$ nowego i godnego uwagi: Berg, Webern, Nono,
Boulez i Stockhausen. Cata reszta to epigoni wpadajacy w putapke zrutynizowa-
nego neoakademizmu, bo z czasem dodekafonia przestaje by¢ postrzegana jako
diabelski eksperyment i zaczyna goscic ,,na salonach” jako umiarkowanie ciekawe
dziwactwo ekspertow. Nasycone idea dziela Schonberga i pozbawione tresci
utwory jego imitatoréw, wierzacych, ze sens tkwi wsamym prefabrykacie,
dzieli przepasé. Adorno widzi ocalenie muzyki w wyzwoleniu si¢ od dodekafonii
i przywroceniu zasad swobodnego komponowania, za§ samej technice dwunasto-
tonowej przypisuje role dydaktyczna, niecocenionego szkolnego sita, ,,przez ktore
przej$¢ musi kazda muzyka, by uniknaé zgubnej przypadkowosci”™.

Niniejszy szkic z cala pewnoscia nie wyczerpuje zagadnienia dialektyki
tworczosci Arnolda Schénberga. Podobnych formut dialektycznych mozna znalez¢é
duzo wigcej, zwlaszcza ze heglowsko-marksowski paradygmat jest na kartach

3 Ibidem, s. 109.
3 Jbidem, s. 161.
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Filozofii nowej muzyki nader widoczny. Wobec powyzszego publikowany tekst
jest predzej glosa do dzieta frankfurckiego filozofa, niz propozycja nowej jego
interpretacji.

Magdalena Krasinska

Dialectic of Arnold Schoenberg’s Work. Remarks on the Theodor W. Adorno’s
Philosophy of New Music

Abstract

The aim of the article is the presentation of the artist’s creative path as a process that
can be grasped through dialectical formulas. The creator discussed in this publication
is the composer Arnold Schoenberg and the base for the interpretation of the dialectic
of his work is Adorno’s dissertation Philosophy of New Music.

Two main dialectical formulas in the context of Schoenberg’s work, which are
being elaborated in this article, refer to the turns in Composer’s artistic attitude. The first
formula is the transition from after-expressionist impasse to the plan of establishing an
objective and historically valid model of the musical work, which results in the creation
of dodecaphony. The second formula is the rejection of dodecaphony and restoring the
creative independence from the material previously imposed on Composer.

Keywords: Adorno, Schoenberg, creativity, dialectic, dodecaphony, philosophy of new
music.



