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Do soupisu ¢esky vydanych Ador-
novych texti loni pfibyla velmi pod-
statnd polozka v podobé Filozofie
nové hudby, knihy, o nizZ 1ze v mnoha
ohledech tvrdit, Ze predstavuje vrchol
muzikologické linie Adornova uvazo-
véani. O této knize se nicméné referuje
velice obtiZzné — na viné je predevsim
zcela zdmérné zvoleny ,,dialekticky*
argumentaéni postup, diky némuz
Adornovo traktovdni nové hudby
nedospivd k néjakym jasné vymezi-
telnym a prezentovatelnym zavérim,
nybrz se soustfeduje spise na kupeni
,vnitfnich® tenz{ a paradoxt spjatych
s novou hudbou ve dvou jejich kon-
krétnich podobdch, jez predstavuje
Schonberg a obecnéji Druha videnska
Skola na jedné strané a Stravinskij na
stran¢ druhé.

Uz sdm vztah téchto dvou podob
neni prost nejednoznacnosti: Jakko-
li jsou Adornovy teoretické i osobni
sympatie zcela pfedvidateln€ na strané
Schonberga, bylo by nepochybné prilis
zjednoduSujici redukovat vztah obou
hlavnich ¢asti knihy na polaritu ,,dob-
ry Schonberg™ a ,,Spatny Stravinskij®,

jak na to ostatné oprdvnéné upozoriiu-
je Michael Hauser ve svém instruktiv-
nim doslovu (240-241).! Adorno totiZ
u obou skladatelti analyzuje nejen sa-
motnou jejich protikladnost, ale také —
a moznd predevsim — zvraty, jeZ jsou
imanentni vyvoji dila kazdého z nich
a diky nimZ je v ptipadé Schonberga
i v ptipadé Stravinského toto dilo jak
vitézstvim, tak selhdnim (u Schonber-
ga se jedna napriklad o pfechod od
volné atonality k dodekafonické tech-
nice, za néjz se plati ,,zhrubnutim*
hudebniho materidlu; u Stravinského
je cenou za jeho skladatelskou obrat-
nost ,,infantilismus* hudebn{ struktury
apod.). Je to dano predevsim tim, Ze
Adornovu metodu, Ize-li tohoto vyra-
zu vubec pouzit, bychom mohli ozna-
¢it jako ,,dialektiku konkrétniho®, kte-
rd nesméfuje jednoduSe k subsumpci
¢i vstiebani jednotlivosti do obecnosti.
Sdm to v dvodu Filozofie nové hudby
ostatné tikd velice jasné: ,,Dialektickd
metoda, a pravé ani ta postavend z hla-
vy na nohy, nemiZe spocivat v tom,
Ze se s jednotlivymi jevy zachdzi jako
s ilustracemi nebo priklady néceho jiz
stanoveného... Pojem se musi pohrou-
Zit do monddy, az vystoupi na povrch
spolecenskd podstata jeji vlastni dy-
namiky, a nesmi ji klasifikovat jako
zvlastni piipad makrokosmu...” (34).
Je to moZnd prave tato vule k zachova-
ni, a nikoli pfekondvani ¢i zastirdni pa-
radoxu, jimiZ se pozice obou ptednich
exponentl nové hudby vyznaduje, jez

I Cisla v zdvorkdch odkazuji k paginaci recenzovaného svazku.
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z Filozofie nové hudby i po fadé de-
setileti ¢ini pozoruhodné a fascinujici
Cteni2

Pozastavme se tedy u nékterych ne-
jednoznacnosti, jimZ ,,pokrocild hud-
ba“ (29, 30) v Adornové pojeti podléha
jak ve vztahu k déjindm, tak ve vztahu
ke spole¢nosti i ke svému vlastnimu
imanentnimu vyvoji. Jedna z nich —
v muzikologické literatufe mnohokrat
diskutovand — se tykd vztahu schonber-
govské reformy k predchozim déjindm
hudby. Predstavuje Schonbergovo zru-
Seni tondlnich hierarchii, jak je usku-
teCnuje ve svém prvnim, ,,atondlnim*
obdobi,? radikdlni odstépeni od pied-
chozi hudebnf tradice, anebo jeji logic-
ké a nevyhnutelné zavrSeni? U Schon-
berga samého najdeme (bezpochyby
zdmérné) formulace, které se zdaji pri-
poustét oboji moznost, a Adorno sdm
tuto ambivalenci a nerozhodnutelnost
podrzuje v jedné své typicky dialektic-
ké formulaci: ,,Nové prostfedky hudby
vzesly z imanentniho pohybu téch sta-
rych, od nichZ je zdroven déli kvalita-
tivni skok.“(21) 4

Adorno si ovSem velmi dobfe uve-
domuje, Ze otdzka vztahu schonber-
govské reformy k dé€jindm hudby je
neodlu¢né spjata s jinou, které vénuje
ve Filozofii nové hudby nékolik velice
jasnozfivych stranek, v mnohém pred-
znamendvajicich intenzivni spory,
které se v souvislosti s ,,pfirozenosti*
¢i ,konvencnosti tondlniho systé-
mu vedly o nékolik desetileti pozdéji
piedev§im ve Francii:> piisobi na nds
Schonbergova hudba tak radikdlnim
dojmem proto, Ze se rozchdzi s urci-
tymi hudebnimi universdliemi, zté-
lesnénymi pravé v tondlnim systému?
Adornova odpovéd je zdpornd. Pojmy
jako ,,konsonance* a ,,disonance* jsou
déjinnymi konstrukty, které v sobé
nenesou zadné vnitini ospravedIné-
ni, coz presvédcivé doklddd nepopi-
ratelny fakt, Ze jejich vztah, v jehoZ
ramci je disonance pouhym negativ-
nim ,,suplementem‘ konsonance, se
v ur¢itém déjinném okamziku mize
jednoduse prevrdtit: ,,Existuji moderni
skladby, které do svého prediva obcas
vplétaji tondlni akordy. Kakofonické

2 Ctenafe uvyklé Adornovym textim ovem nepiekvapi, e navzdory této ten-

denci k zachovdvéni dvojznacnosti a paradox se nds autor nevyhyba nékterym velmi
kategorickym soudim typu: ,,Nejlep$i prace Bély Bartdka, jenz v mnoha ohledech
touZzil Schonberga a Stravinského smifit, stoji pravdépodobné svou hutnosti a plnosti
nad dily Stravinského™ (14—15) apod.

3 Pfipomerime jen pro potddek, Ze Schonberg samotny vyraz ,,atonalita upfim-
né nesndsSel a explicitné jej prohlaSoval za nesprdvny. Srv. napf. A. Schonberg, Novd
hudba, zastarald hudba, styl a idea, in: tyz, Styl a idea, prel. 1. Vojtéch, Praha 2004,
str. 46.

4 Srv. ndsledujici Schénbergovu vétu, v niZ se vyjadiuje k souslovi ,,novd hud-
ba*: ,,Musi jit zfejmé o hudbu, ktera se od hudby psané dfive lisi ve vSem podstat-
ném, a prece je hudbou.” Tamt., str. 42.

5 Jednim z jejich katalyzdtora byly Lévi-Straussovy utoky na seridlni a kon-
krétni hudbu v jeho velké tetralogii Mythologica. K tomu srv. J.-J. Nattiez, Lévi-
-Strauss musicien. Essai sur la tentation homologique, Arles 2008, str. 121-130.
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jsou pak tyto kvintakordy, nikoli diso-
nance. Tyto akordy mohou dokonce
nékdy byt legitimnimi zdstupci diso-
nanci“ (44-45).% Schénbergova hud-
ba tedy neni ni¢im jinym neZ odpo-
védi na ,,d€jinnou nutnost”, s niZ nas
konfrontuje ,tendence (hudebniho)
materidlu®. Jak piSe Adorno v jedné
z téch podivuhodné elegantnich for-
mulaci, kterymi své Ctendfe nepiestd-
va okouzlovat: ,,V kazdém taktu, na
ktery se umélec odvazi pomyslet, se
stav techniky prezentuje jako problém:
s kazdym taktem hudebni technika vy-
Zaduje, aby ji umélec byl prdv a aby
nalezl tu jedinou spravnou odpovéd,
kterou v dany okamzik pfipousti. Hu-
debni skladby nejsou ni¢im jinym nez
témito odpovédmi, ni¢im jinym nez
feSenim technickych hddanek; a skla-
datel je pouze tim, kdo tyto hadanky
dovede lustit a kdo rozumi své vlastni
hudbé* (46-47). Dalo by se snad jen
dodat, Ze podobné vyroky, v nichz se
skladatel nékdy jevi skoro jako pou-
hd hiicka ,,vy$sich* dé&jinnych sil, se
nepochybné ndsledné promitly do oné
podivné hybridni estetiky povale¢ného
integralniho serialismu, kterd soustav-
né vahd mezi pojetim skladatele jako
radikdlniho védeckého experimenta-
tora a jako pouhého ndstroje ¢i neu-
trdlnfho vykonavatele nevyhnutelného
déjinného pohybu.”

Pojmeme-li schonbergovskou re-
formu takto, je na otdzku po pfic¢iné
jeji radikality tfeba odpovédét jinak
a subtilnéji. Adorno tak ¢ini v pasa-
zich, které ve Filozofii nové hudby
patif k tém nejpronikavejsim a nejpre-
kvapivéj$im, v pasdzich vénovanych
predevsim rozboru dvou kli¢ovych
Schonbergovych monodramat z ,,ato-
nalniho* obdobi, totiz Ocekdvdni
(Erwartung, op. 17) a Srastnd ruka
(Die gliickliche Hand, op. 18). Pre-
kvapivé jsou tyto pasdze proto, Ze
Adorno v nich jako konceptudlniho
ndstroje vyuzivd psychoanalytického
pojmoslovi — vzhledem k Freudovu
vSeobecné zndmému nezajmu o hudbu
je takto invencni vyuZiti psychoana-
lyzy o to zajimavéjsi. Schonbergovu
destrukci tonalnich struktur a ,,eman-
cipaci disonance* pfirovnavd Adorno
ke zruSeni cenzury mezi védomim
a nevédomim. Hudba se tedy stdva
nikoli jiZ hudebnim ,,zndzornénim*
lidského utrpeni, nybrz jeho bezpro-
stfednim vyrazem; stdvd se utrpenim
skutecnym. ,,Schonbergova dila uz
nefinguji vdsné, nybrz v médiu hud-
by nestrojené¢ zaznamendvaji Zivouci
nevédomd hnuti, otfesy a traumata.
Schonberg tto¢i na tabu formy, nebot’
tato tabu ona hnuti podrobuji cenzufte,
racionalizujf je a pretvaii v obrazy. ...
Prvni atondlni dila jsou protokoly ve

6 Adorno tu zjevné navazuje na nékteré formulace Schonberga samotného:

disonantni akordy nejsou krdsné, nebot’ ,,nic nen{ krasné samo o sobé&, ani tén ne.
Samoziejmé je praveé tak mdlo Seredny, jednim ¢i druhym se stane podle toho, kdo
a jakym zpisobem ho pojednd” — A. Schonberg, Z nauky o harmonii, in: tyz, Styl
a idea, str. 182.

7 Je to ddno jist¢ i tim, Ze pro povdlec¢né serialisty (Boulez, Stockhausen,
Maderna a jinf) byl Adorno nezpochybnitelny guru. Adornovsky pojem ,,hudebniho
materidlu® je v textech té€chto skladateld mimotddné frekventovany. K tomu srv.
M. Zagorski, Kapitoly z estetiky seridlnej hudby, Bratislava 2017.
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smyslu psychoanalytickych snovych
protokolt“ (48-49). Z emancipova-
nych tont, které uz nestoji ve sluzbach
tonalnich zakonitosti a konvenci, se
logicky stdvaji nositelé osvobozenych
pudovych sil a pnuti, ,,poslové idu”,
jak to Adorno vystizné nazyva (49).
Tyto tény piimo vyjadiuji (spiSe nez
nepiimo zndzoriuji) ,,neproménéné
utrpeni ¢lovéka® (51). Velmi vymluv-
né je to doloZeno brilantnim rozborem
Ocekdvdni, jehoz osaméla hrdinka je
,hudbé takika svéfend do péce jako
psychoanalytickd pacientka™ (51).
Hudebni fe¢, jakoby hledajic svou
vlastni formu, se stdva ,,seismogra-
fickym vykreslenim traumatického
Soku* (tamt.), ktery svou bezprostied-
nosti ,,neguje hudebni psychologis-
mus® (58).

Pravé v téchto pasaZich je mozné
hledat implicitni odpovéd na vyse
uvedenou otdzku, pro¢ Schonbergo-
va hudba — a to i dnes, vice nez sto
let po uskute¢néni schonbergovské
reformy — plsobi na posluchace do-
jmem néceho nebyvale radikdlniho
a neprijatelného. Nenf to proto, Ze by
se posluchaci vzdalila, jak se pon¢kud
konven¢né tvrdi, nybrz proto, Ze je
mu az prili§ naléhavé blizkd, Ze piimo
odrazi jeho nevédomé pudy, konflikty
a pfedevSim osamélost, kterou Ador-
no charakterizuje ndsledujicimi slo-
vy: ,,Osamélost je néim spolecnym:

je osamélosti obyvatel mést, ktefi uz
nevédi o sobé navzdjem* (56). V tom
je skute¢nym a znepokojivym proti-
kladem hudby popularni — onoho ,,ne-
fadstva“, jak fikd Adorno (20) —, ktera
naopak tuto osamélost preklenuje tim,
Ze osamélym subjektim sugeruje fa-
le$ny a prazdny pocit blizkosti.
Podobné komplexni je i Adornovo
uvazovani o dalsi nejednoznacnosti,
kterd se tentokrdt tykd imanentniho
vyvoje Schonbergovy hudby samot-
né. Po atonalnim obdobi, k némuz
Adorno, zd4 se, jednozna¢né tihne 3
prichdzi ,,vyndlez*“ dvandctitonové
techniky, k némuZ uZ zaujimd postoj
podstatné ambivalentnéjsi. Tento ti-
tansky pokus najit ,,spole¢ného jme-
novatele vSech hudebnich dimenzi*
(61) anebo, feCeno tentokrat Schon-
bergovymi slovy, nalézt princip ,,ab-
solutn{ jednotné percepce hudebniho
prostoru®,? se v nékterych ohledech
prezentuje jako radikalizace atondl-
niho pfistupu. AvSak pravé vzhledem
k oné snaze o jednotnost, odpovida-
jici pozadavku ,,integrdlni organizace
uméleckého dila*“ (62), je Schonberg
paradoxné nucen se nékterych vydo-
bytku atonality vzdat. Pro¢? Kromé
jiného jednodus$e proto, Ze princip
dvandctiténové kompozice nevyhnu-
telné vede k jakési ,,punktualizaci®
hudebniho materidlu,'% jejimz dui-
sledkem je neutralizace emancipacni-

8 A nenf sdm; takovy Pierre Boulez se vyjadfuje ve velmi podobném smyslu.

9 A.Schénberg, Kompozice s dvandcti tony, in: tyz, Styl a idea, str. 91.

10 Povdle¢ny ,,integrdln{ serialimus* dovede tuto tendenci k jesté vétsi radikalité,

kdyz ,,seridlnimu” principu podrobi nejen vysky tont, jako tomu bylo u Schénberga,
ale vSechny parametry hudebniho materidlu: témbr, intenzitu, délku atd. Povale¢ni
skladatelé se tim schonbergovskou dodekafonii snazi ,,dekontaminovat™ od toho, co
povazuji za zbytky tradi¢nich kompozi¢nich technik.
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ho potencidlu, ktery byl tak silné pri-
tomen v atondlni hudbé. Je-li jednim
z korelatl zruSeni tondlniho systému
slavnd ,,emancipace disonance®, ve-
douci k uvolnéni mimofadné expre-
sivni sily, jiZ miZe byt disonance
nositelkou (ovSem stdle, byt jen
implicitné, v protikladu k nékdejsi
konsonanci), potom ,,v hudbé, kde
konstrukce celku prihledné determi-
nuje kazdy jednotlivy tén, mizi rozdil
mezi esencidlnim a akcidentdlnim*
(66). Dvandctiténovd kompozice se
v§i svou prisnosti se zvraci v nadvla-
du hudebni ,,amorfnosti* a ,,svazuje
hudbu tim, Ze ji osvobozuje* (73). Jeji
hypostaze vede k tomu, Ze ,,z expre-
sionistického subjektu zistdva jenom
servilnost vici technice, charakteris-
tickd pro novou vécnost* (74).11
Adornova argumentace rozhodné
nepostrddd logiku. Dvandctiténova
technika, z niZ, jak zcela oprdvnéné
poznamenavd, tézi predevsim kontra-
punkt (93 n.), dovadi hudebni nomi-
nalismus, s jeho tendenci k ,.fetiSizaci
materialu® (93) a k tomu, Ze ,.kazda
hudebni uddlost stoji Cist¢ sama pro
sebe® (82), tak daleko, Ze se zvrhava
v indiferenci a zbavuje hudbu pra-
vé téch moznosti, které ji v tondln{
hudbé skytala paradoxné konvence.
Adornovymi lakonickymi slovy, ,,za
zjemnéni se nakonec plati zhrubnu-
tim* (82). A osvobozujici gesto se zvr-

havd v nesvobodu. Nemtizeme se zde
zabyvat vSemi konkrétnimi analyzami,
jimiZ Adorno tento posun od atondlni
expresivity k dodekafonické indife-
renci demonstruje: jedna se napiiklad
o ztrdtu ,,organizujici sily* oktdvy
(83), o ,,nesouvislost a strnulost suk-
cesivnich momentl* ve dvandctitono-
vé hudbé oproti volné atonalité (88),
o0 ,atomizaci akordd“ a jeji disledky
pro kompozici (89) a o mnoho dalsiho.
Nadlezitost Adornovy argumentace zde
jiZz musi posoudit profesiondlni muzi-
kologové.

Poznamenejme nicméné dvoji.
Zaprvé nékteré Adornovy zavéry se
ukazuji jako mimorddné relevantni,
pokud jde o dal$i vyvoj hudebni esteti-
ky. Divod, pro¢ si dodekafonie — a tim
spiSe povdle¢ny integrdlni serialismus,
ktery chce byt jejim radikalnim domy-
Slenim — tak téZko hledd posluchace,
dost mozna tkvi v individualizaci,
které takto traktovany hudebni ma-
teridl podléhd. Na to Adorno diraz-
né upozornuje, kdyz napiiklad tvrdi,
Ze ,fada, kterd vzdy plati jenom pro
jedno dilo, postradd onu vSeobecnost,
kterd by prostiednictvim schématu
udélovala opakované udélosti smy-
sl, jejz tato uddlost coby opakujici
se jednotlivina nemd* (96), nebo Ze
skladatel ,,musi v aktu komponovani
objektivné doznat nezdvaznost a kteh-
kost své vlastnoru¢né zhotovené feci*

1T Raymond Court, autor zajimavé studie o Adornovi a nové hudbé, to vyjadiuje
sice vyhrocenymi, ale v podstaté vystiznymi slovy: ,,Podle Adorna dodekafonie jiz
neni ... dovrSenim atonality v jejich hlubokych potencialitach, nybrz jeji zradou,
potla¢enim a rozdrcenim volné atonality planovaci logikou toho nejstrnulejsiho tota-
litarniho systému.”“ R. Court, Adorno et la nouvelle musique. Art et modernité, Paris
2007, str. 37. Adorno se, pravda, vyjadiuje ponékud opatrnéji, ale jeho argumentace

k takovému zavéru skutecné sméfuje.
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(107).12 A za druhé, Adornovy dialek-
ticky koncipované tvahy o svobodé
skladatele, kterd se pod tlakem ,,dé&jin-
né dialektiky* pfevraci v nesvobodu
(73 n.), ¢tendfe velmi silné upomenou
na ony pasaze o skladatelové svobode,
s nimiz se setkdme v Mannové Dokto-
ru Faustovi, na jehoZ psani, jak je vSe-
obecné zndmo, se Adorno vyznamnou
mérou podilel. KdyZ Adrian Lever-
kiihn prohlaSuje, Ze skladatel kompo-
nujici s dvandcti tony ,,by byl spoutdn
fadem, ktery by na né¢j doléhal, sdm si
ho ovSem nastrojil, tedy by byl svo-
bodny*,!3 jak si pfitom nevzpomenout
na Adornovu formulaci, psobici jako
dialekticky protiklad pravé uvedeného
vyroku: ,,Zadné pravidlo se neprojevu-
je represivnéji nez to, které si ¢lovék
sam klade* (74)?

Vymluvnym dokladem téchto ne-
jednoznacénosti jsou rizné pozice,
které ke dvandctiténové technice za-
ujali Schonbergovi zaci Berg a We-
bern. Kazdy z nich tuto ,,vlastnoru¢né
zhotovenou te¢*“ koncipoval jinak.
Berg pfemdhd ,,strnulost® dvandcti-
ténového systému tim, Ze jej vsazuje
zpét do tradi¢néjsich hudebnich ram-
cu; fe¢eno Adornovymi slovy, ,,napi-
nd vSechno usili, aby dvandctiténova

technika zGstala nepov§imnuta“ (111),
a prave to jej ze vSech tif videnskych
skladateld ¢ini posluchacsky nej-
pfijatelnéjsim. Samozfejmé ani toto
feSeni“ neni prosto dvojsmyslnosti,
a to potud, Ze namisto piekondnf ,,an-
tagonistickych momenti* samotné
dvandctiténové techniky obétuje onen
akcent na sméfovani k budoucnosti,
ktery novou hudbu charakterizuje, ve
prospéch ndvratu k minulosti. V tom
spoc¢ivd podle Adorna ,.hlubokd ne-
moznost™ téch nejlepsich Bergovych
pozdnich dél: Dvandctiténova techni-
ka se zde pouZzivd tak, Ze sméfuje, dd-
-1i se to tak fici, proti svému vlastnimu
ideovému vychodisku, jimz je askeze.
.Bergova nenasytnost™ ¢i ,,neschop-
nost se niceho zfict® mu zabranuji,
aby si toto ideové vychodisko vzal za
své. Nejpatrnéjsi je to podle Adorna
v Bergové€ pozdni — a nedokoncené —
opete Lulu, v niZ je ,,bytostnd tvrdost
dvandctiténové konstrukce zmirnéna
k nepoznani“ (111). Bergovo ,.feSe-
ni“, aniZ by kdokoli mohl popirat, Ze
dalo vzniknout genidlnim dilim, tak
v posledku Zadnym feSenim neni. Pfi-
nejmensim neni imanentnim feSenim
antagonismd, k nimZ podle Adorna
dodekafonie vede.

12 Pfesné v tom bude pozdéji tkvét Lévi-Straussova polemika se seridlni hudbou:

Individualizace série podle Lévi-Strausse upird seridlni hudbé& ,,obecné struktury,
které tim, Ze jsou spolecné, umoznuji zakédovani a dekédovani jednotlivych sdé-
leni” C. Lévi-Strauss, Syrové a varené, prel. J. Vacek, Praha 2006, str. 37. Re&eno
zcela jednoduse, pokud je tato hudba, jak se fikd, ,,posluchacsky nevdécnd®, je to
predevsim proto, Ze mezi skladatelem a posluchac¢em (jakkoli mize byt hudebné
negramotny) chybi spolecny jazyk, druhdy zajistovany tondlnim systémem. Série
tento spole¢ny jazyk v Zddném pripad€ suplovat nemiZe, protoze je u kazdého jed-
notlivého dila individudlni (nemluvé o tom, Ze ani hudebné vzdélany posluchac, kte-
ry disponuje partiturou, ji zde v jeji piivodni podobé nikdy nebude schopen nalézt:
skladatelé totiz zhusta pracuji teprve s jejimi derivaty).

13 T. Mann, Doktor Faustus, prel. H. Karlach, Praha 2015, str. 260.
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Opacnou cestou se vyddva Webern,
ktery naopak moment askeze dovadi
do krajnosti. Jestlize Berg zahlazuje
antagonismus mezi dilem a poZadav-
ky kladenymi sérif s pomoci ndvratu
k tradi¢néjSim formdm a k jistému
zvukovému hédonismu, Webernovy
pozdni hudebni miniatury ¢i aforismy,
jak se nékdy tika, ,,usiluji o to, vyldkat
ze samotného odcizeného a ztuhlého
seridlniho materidlu tajemstvi, které
dilim uZ nemiZe vdechnout odcizeny
subjekt” (112). Tento rozpor mezi di-
lem a sérif neni ni¢im jinym nez roz-
porem ,,mezi materidlem rozvrZzenym
podle pravidel a svobodné disponuji-
ci kompozici“ (112). Webern jej fesi
opacné nez Berg: misto aby od ndro-
ki série ustupoval zpét k tradi¢néj$im
kompozi¢nim metoddm, ,.fetiSizuje*
sérii (113) ve snaze dosahnout iden-
tity mezi serialitou a kompozici sa-
mou. Dospiva tak ke krajné konden-
zovanému vyrazu, ktery se vSak svou
uspornosti dostdvd na pokraj mlceni
(svédectvim o tom by kromé jiného
byla ona emancipace ticha, kterd je
pro Webernova pozdni dila tak cha-
rakteristicka).

V obou téchto ,,feSenich™ se pro-
jevuje néco, co by se dalo oznadit —
ttebaze Adorno, pokud se nemylim,
v recenzované publikaci toto slovo
nepouZzivd — jako hluboka melancho-
li¢nost nové hudby. Tato melancholi¢-
nost spo¢iva v inherentni nemoznosti
dosdhnout toho, co si predsevzala, ne-
moznosti pramenici z ,,brutdlni piis-
nosti* dvandctitonové techniky, kterd
md byt ov§em ,,ndstrojem svobody*
(118). ,,Zlhostejnéni materidlu®, jez
je disledkem jeho seridlniho uspora-
ddvani, se heroicky pfekondvd tim,
Ze toto seridlni uspofdddni ucinime

nepoznatelnym (Berg), anebo se jej
naopak budeme snaZit pfinutit mluvit
(Webern). Nova hudba — i navzdory
impozantnim vysledkdm, které pfines-
la — tak dsti do jedné velké antinomie.
Adorno ponékud zdrzenlivymi slovy
navrhuje jeji mozné feSent: ,,... v pfe-
zimovan{ 1ze doufat jen v pfipadé, Ze
se hudba emancipuje jesté i od dva-
néctitonové techniky. Nikoli vSak re-
gresi k iracionalité, kterd ji predcha-
zela a jiz by dnes vSude mély kiizit
cestu postuldty ptfisného slohu, které
dvandctiténova technika vyvinula,
nybrz tim, Ze dvandéctiténovou techni-
ku absorbuje svobodné komponovani
a 7Ze jeji pravidla pohlti spontaneita
kritického sluchu® (116). Tézko si pod
tim pfedstavit néco konkrétniho, ale
kdybychom chtéli spekulovat, nemoh-
li bychom fict, Ze povalecny vyvoj
hudby dédva velkou mérou Adornovi
za pravdu? Po kratké serialistické pe-
riod€, kterd dodekafonicky asketismus
dovadi v jistém smyslu ad absurdum,
se skladatelé zacali obracet k jinym,
mnohem ,,svobodnéj$im*“ kompozic-
nim metoddm, aniZ by se navraceli
k tondlnimu jazyku (vzpomenime na-
ptiklad na jeden z velkych monumentd
hudby dvacétého stoleti, jimZ je Bou-
lezovo Kladivo bez pdnay).

Podle Adorna antagonicky cha-
rakter nové hudby rezonuje s antago-
nickym charakterem svéta, z né¢hoz
vzchdzi. Novd hudba pfedstavuje
,.neochvéjny mikrokosmos antagoni-
stické lidské situace® (130) a v tom,
kdyZz uz v nicem jiném, tkvi jeji sila.
Udajné ,nesrozumitelnost” nové hud-
by nenf ni¢im jinym neZ odpovédi na
nesrozumitelnost ,,smysluprdzdného
svéta®“. Adorno to vyjadfuje jednou
podivuhodnou vétou: ,.Nelidskost
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uméni musi v zdjmu lidskosti predcit
nelidskost svéta® (132). A pravé tato
ochota odpovédét na ,hrizu déjin“
takto radikdlnfm zplisobem ¢ini z nové
hudby — abychom citovali slavnou
metaforu, kterd schonbergovskou ¢dst
Filozofie nové hudby uzavira — ,,oprav-
dovy vzkaz v 1dhvi* (tamt.).

Omezené rozméry této recenze nds
nuti k tomu, abychom se nad ¢dsti
vénovanou Stravinskému zastavili jiZ
mnohem stru¢néji. Ani ta neni ov-
Sem prosta pozoruhodnych momentd.
I Stravinského dilo je odpovédi na
antinomie soudobého svéta. Klicem
k tomu, jak Adorno tuto odpovéd in-
terpretuje, muze byt jedna zcela zd-
sadni metafora, kterd druhou ¢asti jeho
knihy prostupuje od zacatku az do kon-
ce: metafora regresu a infantility. Stra-
vinskij na ,,hriizu d&jin“ reaguje tim,
Ze se ve své hudbé navraci pred tyto
déjiny samé. Adorno na jednom misté
dokonce podotykd, Ze ,,¢im modernéj-
$1 hudba je, k tim ranéjS$im stadiim re-
greduje. Rand romantika se vracela ke
sttedovéku, Wagner ke germanskému
polyteismu; Stravinskij k totemovému
klanu“ (163). Neni potom ndhoda, Ze
Svécent jara, tento ,,virtu6zni kousek
regrese” (146), je analyzovano kromé
jiného v kontextu fascinace, kterou do-
bova avantgarda zakousela tvaii v tvar
CernoSské plastice (144 n.). Podobné
je interpretovdna i Stravinského zéli-
ba v jarmare¢ni kultufe, a to potud, Ze
jarmarky ,,upominaji na tuldctvi, stav,
ktery neni usedly a fixovany, nybrz pa-
tif k predburZoaznimu obdobi“ (149).

Regrese vSak nesmi byt chdpdna
jako Zivelny, nedisciplinovany ndvrat
k pred-déjinnosti anebo, vyjaddieno
s trochou psychoanalytického kofeni,
k néjakému ,,pred-ja“ (162). Stravin-

ského zakladni tvir¢i impuls spoci-
vd ve snaze regresi ,,disciplinované
ovlddnout” (165). Tomu odpovidaji
¢etné Adornovy vyroky, zdiraziujici
u Stravinského — oproti Schonbergovi
a jeho zaktim — tematiku jakési profe-
siondln{i obratnosti, toho, co na jednom
misté (168) oznacuje jako skill, nebo
dokonce jakysi ,,sportovni charakter
uritych hudebnich efekti: takto o Pe-
truskovi Cteme, Ze se sklada ,,z nespo-
Cetnych dovednych kouskt“, které
jsou pfirovndvdny k akrobacii (140—
141); Stravinskij ani na okamZik ,,ne-
ztraci estetickou sebekontrolu® (146)
a jeho hudba predstavuje ,,chldcholivy
a harmonizujici moment, pievedeni
obdvaného do uméni, tedy estetické
dédictvi magické praxe® (165).

Tento naposled citovany vyrok nds
privadi k dalsimu velmi podstatnému
rysu Adornovy analyzy Stravinské-
ho dél. Stravinského disciplinovand
regrese je vykldddna jako svého dru-
hu obranny mechanismus: ,,Imitace
divoSstvi md pomoci zdzraéné€ vécné
magie chranit pfed propadnutim tomu,
co je predmétem strachu‘ (146). Jinak
feCeno, barbarstvi se branime tim, ze
je obratné umélecky ztvariujeme.
Neni divu, Ze v Cetnych partiich této
druhé casti Filozofie nové hudby se
potom opét dostdvd ke slovu psycho-
analyza: rozdil oproti zptsobu, jakym
se s psychoanalytickym pojmoslovim
naklddalo v schonbergovské ¢4sti kni-
hy, ovSem nelze nepostfehnout. Ve
volné atonalité $lo ddajné o osvobo-
zeni pudového zivota akordi, o eman-
cipaci nevédomych sil, umoznénou
rozbitim tondlni konvence, jejiz tloha
byla analogickd dloze psychické cen-
zury. Psychoanalyza zde slouZila jako
explikativni model oné bezprostiedni
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expresivity, jiz bylo dosaZeno zruSe-
nim hierarchif danych tondlnim systé-
mem. Ve druhé ¢ésti je totéz vyrazivo
vyuZzito jako vnéjSkovy analyticky
nastroj umoznujici odhaleni urcitych
patogennich ryst Stravinského hudby
samotné (nikoli ovSem patogennich
ryst samotného skladatele — na to je
Adorno samozfejmé pfili§ subtilni).

Psychoanalyza vstupuje do hry
diky obratnému premosténi — jehoz
ospravedlnéni ndm ostatné poskytuje
samotné Freudovo dilo — zaloZenému
na analogii mezi duSevnim Zivotem
onéch divochi, ktefi jsou pfedmétem
umélecké regrese, a duSevnim Zivotem
neurotickych subjektl: ,JestliZze nés
Freud poucil o souvislostech dusev-
niho Zivota divochl a neurotikti, pak
skladatel nyni odvrhuje divochy a drzi
se toho, ¢im si je zkuSenost moderny
jistd, totiz onoho archaismu, ktery tvor{
zakladni vrstvu jednotlivce a ktery pri
jeho rozpadu vystupuje znovu najevo
jako pfitomny a ve své pravé podobé*
(158). Nékteré aspekty Stravinského
kompozic je tak moZné pfirovnavat
k détskému chovéni (161, 180), ale
také je povazovat za produkt toho, co
Freud oznacoval jako popfeni: napfi-
klad tehdy, kdyz se o ,,anti-psycholo-
gismu® Stravinského hudby napiSe,
Ze ,zarputilé zdravi, které se poutd
k tomu, co je vné€jsi, a popird vSe du-
Sevni, jako kdyby uz §lo o nemoc duse,
je produktem obrannych mechanismu
ve freudovském smyslu“ (163). Hlav-
nim cilem Adornovy analyzy vsak zt-
stdva patogenni, neuroticky, ¢i dokon-

ce psychoticky charakter této hudby,
nebot’ ,tvainost Stravinského hudby je
odkoukand od nutkavé neurdzy a jesté
vice od jejiho psychotického vystupno-
vani, od schizofrenie* (164).

Zde se ¢tendf nemiize zbavit do-
jmu, Ze na rozdil od schonbergovské
¢4sti, kde se nastinénd analogie mezi
nevédomymi pudovymi silami a uvol-
nénymi potencialitami hudebniho
materidlu jevi jako nanejvys$ funkéni
a pozoruhodnd, se v Cdsti vénované
Stravinskému s psychoanalytickou
terminologii zachdzi dosti svévolnég.
Ne snad Ze by nékteré Adornovy kon-
krétni postiehy postradaly pavab: plati
to jak o analyze ,;rozpolceni estetic-
kych funkci v Pribéhu vojdka jakoz-
to schizoidniho fenoménu (169-171),
tak o ddajné hebefrenii skryvajici se
pod maskou ,,umélecké Cistoty* (171)
nebo o hudebnim ,,nutkan{ k opakova-
ni“ jakoZto symptomu katatonie (173).
Prece se vSak zdd, Ze tento katalog
neurotickych a psychotickych jevi,
které Adorno ze Stravinského hudby
exhumuje, md spiSe povahu sofisti-
kované htic¢ky a za brilantn{ analyzou
Schonbergova Ocekdvdni & Stasmé
ruky ponékud zaostdvd. Velkou mé-
rou je tu na viné i jistd — nékdy vtipnd,
nékdy vSak pon€kud tnavnd — hyste-
ricnost, kterd se, jak zndmo, Adorna
v polemickych pasdzich jeho texta
zmocrtiuje s Zeleznou pravidelnosti.l4

Ani zdvérecnd partie knihy, vénova-
nd dialektickému srovnani Schonberga
a Stravinského se zfetelem k ,,idedlu
autenticity* (203-207), nds tak nene-

14 Snad pravé proto dd pozdéji Pierre Boulez svym dvéma dileZitym textim,
vénovanym pravé Schonbergovi a Stravinskému, velmi provokativni anti-adornovské
tituly: Schonberg je mrtev a Stravinskij ziistdvd. Srv. P. Boulez, Schonberg est mort,
Stravinsky demeure, in: tyz, Relevés d’apprenti, Paris 1966.
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chd ohledné¢ Adornovych hudebnich
preferenci na pochybdch (i navzdory
tomu, Ze ani jednomu z obou skladate-
It nenf pfitknuto jednoznacné ,,vitéz-
stvi*). Jakkoli tedy bezvyhradné sou-
hlasime s autorem doslovu v tom, Ze by
bylo mimotddné reduktivni interpreto-
vat Filozofii nové hudby jako oslavu
Schonberga na jedné strané a depreci-
aci Stravinského na strané druhé, co do
subtility a pronikavosti tézistém knihy
zGstava — alespori pro autora piitomné
recenze — ¢ast schonbergovska. Ochot-
né vSak pfipoustim, Ze to je véc ndzoru.

Tak ¢i onak plati, Ze ¢eské vydan{
Filozofie nové hudby pfedstavuje na
Ceské kulturni scéné nepominutelnou

udalost. A to se tykd jak muzikologd,
tak filosofti — uz jen proto, Ze tento
dodnes Zivy spisek i navzdory vSem
kritikdm, jichZ se mu z obou stran
v pribéhu ¢asu dostalo, znovu a zno-
vu otevird moznost dialogu mezi té-
mito dvéma disciplinami. Zmifime na
zavér jesté néco, na co se v recenzich
tak Casto zapomind, totiZ brilantn{
preklad Daniely a Jana Petfickovych
a dokonale odvedenou odbornou re-
dakci Petra Zvétiny. V dnesnich trist-
nich nakladatelskych podminkdch se
preklad, ktery je potéSenim Cist, stdva
nééim témeéf vzacnym.!3

Josef Fulka

15 Tento text vznikl v rdmci grantového projektu GA CR ,,Hudba a obraz v my-
Sleni dvacatého stoleti®, ¢. P401 19-20498S.





