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The aim of this paper is to examine how Adorno's aesthetic and musicological thinking was received in
Czech and Slovak musicology in the decades between the 60s and the 80s. The focus is on the Czech and
Slovak translation of some of Adorno’s musicological treatises and lectures — especially those
concerning his views on the Second Vienna School and the musical poetics of its immediate successors —
which were published in former Czechoslovakia. The study offers an interesting perspective on
Adorno’s relatively unknown lecture Form der neuen Musik (1965) and its related, although not identical,
Czech version Formové principy sticasnej hudby [Formal Principles of Contemporary Music] (1966) as well
as on his discussion with some Slovak composers and musicologists published as Dnes je mozné iba
radikdlne kritické myslenie [Today, Only Radical Critical Thinking is Possible] (1967). The study also
considers other scientific texts by Adorno in relation to the above-mentioned translations of his works.
The analysis, reflection, and interpretation of Adorno’s works in former Czechoslovakia, as well as their
contemporary reception, turn out to be sporadic in the examined period. The purpose of this research is
to revive awareness of their significance and to give a new impulse to their reassessment within the
current musicological and philosophical reflection. | Keywords: Dodecaphony, Serialism, Atonality, Non-
Formal Music, Aleatoric Music, Neoclassicism

1 Adornove darmstadtské a iné predndsky o novej hudbe v ceskej
a slovenskej muzikologickej publicistike

Na zédklade dlhodobého béadania bolo ciefom naSich prechadzajtcich
publikovanych textov medzi rokmi 2014 — 2020 predstavit spektrum tém, ktoré
do svojej filozofie hudby zahrnul Th. W. Adorno, vyjadrujic sa k otdzkam
hudobnej sociolégie, hudobnej filozofie, hudobnej estetiky a literattry (pozri
blizsie Fulka 2014a, 2014b, 2020). Uplatnili sme pritom Sirs$i esteticko-
filozoficky rdamec alebo kontext témy dany Adornovou prislusnostou
ku marxistickej Frankfurtskej filozofickej Skole. Tato optika umoznila pomerne
koncizne zhodnotit texty spristupnené v ceStine a slovencine a ich recepciu

Sttdia je vystupom grantového projektu VEGA ¢. 2/0116/20 Osobnost a dielo v dejindch hudobnej
kultiiry 18. — 20. storocia na Slovensku (2020-2023) rieseného v Ustave hudobnej vedy SAV.
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v Ceskoslovensku od 60. rokov 20. storo¢ia po osemdesiate roky 20. storocia.
Sucastou obozndmenosti s teoretickymi pracami Adorna bola aj Ciastocne
»hegativna“ reakcia na jeho myslienky. Navonok sa prejavovala ako pausélne
odmietava kritika ovplyvnena marxisticko-leninskou filozofiou resp. sidobymi
politicko-kultdrnymi podmienkami a z nich vyplyvajicimi obmedzeniami
v slobode vedeckej tvorby a vyjadrovania myslienok.

V nasledujtcich Gtvahach sa sustredujeme na Adornove muzikologické texty
resp. publikované predndsky, ktoré boli prelozené do ceského
alebo slovenského jazyka a publikované v muzikologickych casopisoch v 60. —
80. rokoch 20. storoCia.! Na povojnovych kurzoch stcasnej hudby
v Darmstadte-Kranichsteine bol Adorno vnimany ako velka autorita. Impulz
k jeho pozvaniu prisiel od francizkeho skladatela seridlnej hudby René
Leibowitza. Adorno sa zdcastnil na darmstadtskych kurzoch v obdobi medzi
rokmi 1950 a 1966 osemkrat a predniesol tam dovedna péat prednasok (Adorno
2014).2 V Ceskej a slovenskej publicistike boli z tychto predndsok publikované
v preklade poOvodné lektiry o Druhej viedenskej Skole a serializme,
o hudobnych formach, ale aj o perspektivach novej hudby.

Adornov status v Darmstadte bol v§ak ambivalentny, ba az paradoxny. Adorno
bol svojou estetikou avantgardy inSpirdtorom vzniku darmstadtskych kurzov
novej hudby. Implikdciami Adornovej estetiky u P. Bouleza a K. Stockhausena
bolo zavrhnutie tradicie v hudbe en bloc, ale Adorno s ich radikalizmom
nesthlasil. Voci seridlnej hudbe bol ostro kriticky, ale voc¢i hlavnym
protagonistom Darmstadtu prejavoval aj reSpekt a uznanie, hoci ich hudba bola
akoby za hranicami jeho ‘hudobného kozmu’. V zdhlavi Adornovej eseje Form in
der neuen Musik je venovanie prave P. Boulezovi (Fiir Pierre Boulez), hoci sa tu
nevyhyba ani kritickejSiemu hodnoteniu mladého franctizkeho skladatela.
Kriticky postoj k seridlnej hudbe zaujal Adorno aj vo svojej bratislavskej
prednaske Formové principy sticasnej hudby (1966), kde sa odvolal na svoju
povestnu prednaska Vom Altern der neuen Musik (O starnuti novej hudby, 1954).
T4 vsak neodznela v rdmci darmstadtskych kurzov, ale v hessenskom rozhlase
v roku 1954 (Adorno 1958). Prednéaska proti seridlnej avantgarde vyvolala
v Darmstadte burlivé reakcie.> U nds bola prakticky neznama. Jej vyznam
spocival v tom, ze bola prvym sformulovanym prejavom Adornovho esteticko-
filozofického sporu o serializmus v Darmstadte.* Podobne, rozsiahla
darmstadtska prednaska Kriterien der neuen Musik (Kritérid novej hudby, 1957)
publikovand len v nemcine (Adorno 1997h), vytvara mozné doplnujice

1 Ide najméd o tzv. darmstadtské prednasky, ale aj prednasky, ktoré sa realizovali priamo
v Ceskoslovensku.

2 Konkrétne ide o predndsky: Der junge Schénberg (1955), Schonbergs Kontrapunkt (1956),
Kritezien der neuen Musik (1957), Vers une musique informelle (1961), Funktion der Farbe in der
Musik (1966).

3 Adornovo vystipenia v Darmstadte svedCia o tom, ze darmstadtskd hudobna avantgarda bola
rozporuplnym a nie bez vyhrad prijimanym kultirnym fenoménom.

4 O to prekvapivejSie je, Ze u vyborne jazykovo vybavenych cCeskoslovenskych muzikologov
(najma Co sa tyka nemeckého jazyka povazovaného za ligua franca socialistického tdbora)
presla bez povsimnutia, navyse, ak vieme doloZit, ze v slovencine publikovanych Adornovych
textoch bola zmienend, napr. v bratislavskej prednaske.



kontexty s témami prednasok zverejnenymi v prekladoch v Ceskoslovensku
vo vymedzenom obdobi.

Z hladiska predmetu nasho zaujmu Specifické postavenie ma darmstadtska
prednaska Form in der neuen Musik (1966) (pozri Adorno 1966, 1997e).
Neodznela vsak na darmstadtskych semindroch, ale v radmci vedeckého
sympodzia realizovaného v Darmstadte v roku 1965.° Jej ndzov je takmer
zhodny s prednaskou Formové principy sticasnej hudby v Bratislave v roku 1966
a bola publikovand v rovnakom roku ako Adornova povodna nemecka
prednaska. Adornova predndska v Darmstadte bola zrejme predlohou
bratislavskej prednasky, aj ked oba texty nie s celkom totozné.

Za velmi vplyvny vedecky text publikovany v Ceskoslovensku mozno povazovat
aj Cesky preklad Adornovho programového estetického manifestu Vers une
musique informelle (K neformdlnej hudbe, 1960). Do tematického okruhu lektar
publikovanych u nas patri prednaska O niektorych tazkostiach pri komponovani
hudby v sticasnosti (Adorno 1965a), povodne stddia s ndzvom Schwierigkeiten I.
Beim Komponieren (Adorno 1965b), ktora vsak nie je darmstadtskou
prednaskou, ale rozhlasovou prednaskou, ktord odznela v brémskom rozhlase
(porov. Adorno 1965c, 1997i). Z Adornovych prednasok boli teda prelozené
a publikované u nas celkovo iba dve: v CeStine Vers une musique informelle,
pod poévodnym nazvom a dedikiciou v ceskom jazyku vo forme podnadpisu
Pamadtce Wolfganga Steineckeho (Adorno 1970b) a v slovencine O niektorych
tazkostiach pri komponovani hudby v sticasnosti (Adorno 1965a). Nemozno ich
vSak obist v savislosti s darmstadtskymi prednaskami, pretoze s nimi
kontextovo organicky stvisia.

2 Adornova prednaska Vers une musique informelle

Manifest Vers une musique informelle (K neformdlnej hudbe, 1960) ma medzi
Adornovymi textami o seridlnej, avantgardnej a aleatorickej hudbe podobny
status ako text Vom Altern der neuen Musik (1954). Je to vasniva a osobne
zaujatd polemika s novou hudbou a s jej bytostnou podstatou,
v protiklade s vecnymi a nezainteresovanymi technickymi analyzami
v muzikologickej literattre.®

Esej-manifest-prednaska Vers une musique informelle povodne odznela uz
v roku 1961. Je to jeden zo sudobo najdiskutovanejsich textov neskorého
Adorna. Pojem musique informelle, ktory Adorno adaptoval z moderného
maliarstva (art informelle), bol potom pouzity najmi v stidiach o A. Bergovi.
Symbolické franciizke pomenovanie nemeckého manifestu bolo zo strany
Adorna symbolickym gestom a holdom francuzskej kulttre, prezentovany ako
~maly projev diku zemi, v niz tradice avantgardy je zajedno s obcanskou
odvahou k manifestu.“ (Adorno 1970b, s. 8-9) Vsetky Adornove darmstadtské

5 Zbornik Darmstddter Beitrdge X (Thoma, 1966) s prispevkami z rovnhomennej muzikologickej
konferencie Form in der neuen Musik obsahoval aj texty G. Ligetiho, M. Kagela,
R. Haubenstock-Ramatiho a E. Browna.

6 Adorno (1970b). Prednaska bola dedikovand pamiatke Wolfganga Steineckeho, vyznamného
nemeckého muzikoldga a hlavného iniciatora Darmstadtskych kurzov.



prednasky st polemikou s darmstadtskou avantgardou, rovnako aj
polemikou s A. Webernom. V darmstadtskych textoch zaznieva volanie
po ‘oslobodenej hudbe’, po musique informelle. Manifest je pokra¢ovanim
‘sporu’ s dodekafonickou hudbou, ktory zacal uz v Adornovej Philosophie der
neuen Musik (Adorno 1949) a potom v prednaske Vom Altern der neuen Musik
(Adorno 1958).”

Prednaska Vers une musique informelle je o hudbe, ktora by mala byt a ktora
vlastne uz v urcitej podobe bola a treba sa ku nej vratit ako k urcitému
yshudobnému idedlu“. Adornova definicia ,neformélnej hudby“ v ceskom
preklade, evokujica akoby univerzalny filozoficky problém fenomenoldgie,
znie:

Je ji minéna hudba kterd odhodila vSechny formy jeZ v poméru k ni byli

vnéjsi, abstraktni, strnulé, ktera vsak — dokonale osvobozena od vseho,

co na ni bylo vklidano jako heterogénni a cizi — se objektivné

konstituuje ve fenoménu, nikoliv v téchto vnéjsich zakonitostech.
(Adorno 1970b, s. 9)

Musique informelle ma byt protikladom hyperorganizacie a kontroly v hudbe,
jej raciondlnej manipulécie, ktora chce mat vsetko pod absolitnou kontrolou.
Podla Adorna ,prokonstruovand totalita® (Adorno 1970b, s. 11) mala byt
synonymom prirodovednej kauzality a logiky v hudbe, ale zaroven indikovala
nevyhnutné smerovanie hudobného vyvoja. Pre Adorna je potom dosledkom
serializmu serialistami proklamovana eliminacia skladatelského subjektu,
snaha o desubjektivizaciu hudobnej vypovede.

S podobnym formulovanim problému modernej hudby ako racionalizacie
hudobného subjektu sme sa uz stretli v Adornovej Philosophie der neuen Musik
(1949), v ktorej sa Adornov povestny vyrok o strate slobody a nadvlade
materialu vztahoval na A. Schonberga a A. Weberna:

Das Subjekt gebietet iiber die Musik durchs rationale System, um selber
dem rationalen System zu erliegen. [...] Aus den Operationen, welche
die blinde Herrschaft des Stoffs der Tone brachen, wird durchs
Regelsystem zweite, blinde Natur. (Adorno 1969, s. 67)

Predndska Vers une musique informelle bytostne suvisi so suddobo
mienkotvornou monografiou Philosophie der neuen Musik, v ktorej bola idea
neformélnej hudby anticipovand v suvislosti s ,heroickym decéniom®
preddodekafonickej atonalnej hudby u A. Schonberga a A. Weberna od roku
1910 do 1920. Bola to vsak predovSetkym hudba A. Berga ktord Adornovi
zvrchovane naplnhala idedl musique informelle (Schweiger 2009). Podla
Adornovho manifestu, neformdlnym tendencidm slobodnej hudby v atonalite
sa postavila do cesty Schonbergova dvanasttonova kompozicnd metdda, ¢i skor
jej ultraortodoxné ponatie u nasledovnikov, ktori sa k tomuto dedi¢stvu hlasia
v mene problematickej novej objektivity. Podla Adorna (1970b, s. 10) je

Tento text mozno povazovat za esteticky manifest ¢i programovy dokument novej hudby,
porovnatelny s vplyvnym manifestom F. Busoniho Entwurf einer neuen Asthetik in der Tonkunst
(1907), ako ,,avodom“ do estetiky ,,novej“ hudby. Manifest-esej Vers une musique informelle je
viziou novej ,neformalnej“ hudby, ktora by bola alternativou serializmu, viziou slobodnej ¢i
skor oslobodenej hudby.



nevyhnutné vratit sa od prisneho hudobného determinizmu dodekafénie
k volnej atonalite:

Vzhledem k fingované hudebni objektivité je tfeba znovu obnovit
proces, ktery Schonberg zbrzdil, kdyz jej zdanlivé svym genidlné novym
principem hnal kupfedu. Ideje svobody, svobody bez jakychkoliv
ustupka, by se méla chopit znovu neformalni hudba.®

Podla filozofa je pre neformdlnu hudbu charakteristicky kompozicny
nominalizmus, prevaha detailu a jednotlivého nad vopred danym celkom,
zvlastneho v protiklade ku vSeobecnému.’® O kompozitnom nominalizme
v tomto zmysle hovoril Adorno v stvislosti s kontrapunktom v stadii Die
Funktion des Kontrapunkts in der neuen Musik (Adorno 1997d).

Manifest prichddza nielen s pojmami vsSeobecného a zvlastneho, ale
aj s pojmami kauzality, objektivity a subjektivity, determinizmu,
indeterminizmu, antinémie zavdznosti a slobody. Musique informelle je
v rozpore s fetiSizmom a so zvecnenou racionalitou dvandsttonovej
organizacie. Hudobno-teoreticka argumentacia v prednaske Vers une musique
informelle sa tak prelina s esteticko-filozofickou argumentaciou inspirovanou I.
Kantom, F. Hegelom, ako aj s neomarxizmom Frankfurtskej filozofickej skoly
v Adornovej knihe Dialektik der Aufkldrung (1947), ktori napisal spolu s Maxom
Horkheimerom. V jej intenciach, komponovanie podla algoritmov (patterns)
v serializme je prejavom univerzalnej a skrytej tendendencie robotickosti,
mechanickosti burzoaznej spoloc¢nosti: ,,V robotském podilu se projevuje néco,
co tkvi skryté v celé burzoazni hudbé, totiz aspekt zvécnelé racionality
viibec.“ (Adorno 1970b, s. 27)

Adorno vo svojom manifeste citoval Schonbergovu odpoved D. Milhaudovi,
v ktorej Schonberg vyjadruje pochybnost, ¢i mladd generacia
serialistov s dvandstténovym systémom aj skuto¢ne komponuje, ¢i nechce, aby
tento systém ,komponoval za nich“:

VSechno se v ném branilo proti tomu, Ze by tény samy ze sebe mohli
komponovat, nebo dokonce Ze by jejich Cistd existence byla smyslem
hudby. (Adorno 1970b, s. 15)

V elimindcii kompozitnej nadstavby bola podstata sporu medzi Schonbergom
a serializmom, ale aj sporu medzi Adornom na jednej strane a Cageovou
aleatorikou na druhej strane:

Cage, jak se zda prisuzuje - snad v souvislosti se zenbudhismem - ténu
zbavenému veskeré domnélé nadstavby metafyzickou silu. Predstava
o destrukci nadstavby je vsak prirodovedecka, at uz tak, Ze vyloupneme
akustickou podstatu ténu, nebo ze se — v principu ndhody — sverime
poctu pravdépodobnosti. (Adorno 1970b, s. 17)

Adorno sa vo svojom manifeste odvolédval na Stvrtténové kompozicie Ceského skladatela
Aloisa Hébu ako anticipujtice jeho musique informelle, presnejsie na Hibom proklamovany
»slobodny hudobni sloh* (Musikstil der Freiheit).

Aspektu ,nominalizmu“ v Adornovom Vers une musique informelle je venovand S$tudia
M. Zencka (1978, s. 140), ktory uvadza: ,Dies Moment der Rebellion des Einzelnen gegeniiber
einem vorgegebenen Formganzen hat Adorno als nominalistische Tendenz aller
neuzeitlichen Musik gekennzeichnet.”



V Cageovej hudbe ide o vzdanie sa kontroly hudby subjektom, co vyjadruje
Adorno (1970b, s. 27) slovami o potrebe ,nechat ji rast, nezasahovat do ni
v nadéji — podle Cagea - ze tim promluvi nikoliv Webern, ale tén“. Tato
tendencia v estetike Darmstadtu, v kontradikcii s ideou musique informelle,
smerovala ku konvergencii povodne nezlucitelnych protikladov serializmu
a aleatoriky. !0

Obsah prednasky intenzivne rezonoval medzi skladatelmi a teoretikmi
v darmstadtskych diskusiach, coho prikladom je neskorSia Studia P. Bouleza
Penser la musique aujourdhui (1963) ako uvadza Zenck (1978, s. 156—157).
Spomedzi ucastnikov darmstadtskych seminarov to bol popri Boulezovi
predovsetkym madarsky hudobny skladatel Gyorgy Ligeti, s ktorym Adorno
zdielal ideu musique informelle. Spolo¢né bolo aj ich presvedc¢enie o zblizovani
sa povodne proklamovanych absoldtnych protikladov dodekafonie a aleatoriky.
Reflexie formy konvergovali s Adornovou musique informelle v Ligetiho stadiach
Wandlungen der musikalischen Form (1958) a Form in der neuen Musik (1966).
Adornov koncept musique informelle ovplyvnil aj Ligetiho orchestralne
kompozicie Adventures (1962) a Nouvelle Adventures (1965).!' Ucastnik
darmstadtskych kurzov, skladatel Gianmario Borio, vychadzajic z Adornovho
manifestu, navrhol vlastni esteticki tedriu a hudobni analyzu vo svojej
neskors$ej knihe Musikalische Avantgarde um 1960.'>

3 Prednaska O niektorych tazkostiach pri komponovani v sticasnosti

V roku 1965 vysla v periodiku Slovenskd hudba Adornova stidia O niektorych
tazkostiach pri komponovani v sticasnosti ako preklad prednasky Schwierigkeiten
beim Komponieren prednesenej v brémskom rozhlase v roku 1964 (Adorno
1965a, 1965Db).!® Filozof v nej Cerpal podnety a inSpiracie z literdrnej eseje
nemeckého dramatika Bertolta Brechta Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der
Wahrheit (1935). Esej ortodoxného marxistu-leninistu Brechta obhajovala
funkciu umenia ako ideolégie, propagandy v triednom boji proti kapitalizmu
a fasizmu, politickej angazovanosti umelcov, ktori nemézu zostat apoliticki.

Podla Adorna (1965a) hudbu ohrozuje narastajici ideologicky charakter
praktizovany v socialistickej kulttire. Tento ideologicky charakter je tzko
prepojeny s pouzitim tradi¢nych vyjadrovacich prostriedkov umenia, ako
aj s opoziciou proti radikdlnym avantgardnym postupom v mene tradi¢nych
postupov. Tradicionalizmus v povazuje za stucast ideoldgie. Objavuje sa tu tiez
jedna zo zakladnych Adornovych paradigiem, podla ktorej progresivna hudba

Ozvenu Adornovej polemiky s Cageom v prednaske Vers musique informelle mbzeme pocut aj
v jeho bratislavskej prednaske.

"' Ligetiho recepcia Adornovej musique informelle bola vychodiskom jeho analyzy a kritiky

kompozicie K. Stockhausena Klavierstiick I (1952). Pozri blizSie Ligeti (1966, s. 31) a porov.
Zenck (1978, s. 153).

Pozri blizSie Borio (1993). V tejto stvislosti Pudldk (2011, s. 29) poukaZU]e na suavislost
so skladbou Wolfganga Rihma a na jeho adornovské inSpiracie v orchestralnom cykle Vers une
symphonie fleuve (1992-2000) evokujicou ndzvom titul prenasky Th. W. Adorna.
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3 Slovensky preklad eseje vysiel v Adornom revidovanej a autorizovanej verzii, ako na konci

Stadie uvadza prekladatelka Neumannova.



musi byt hudba radikidlne novd, modernd a avantgardna (hoci paradoxne
napokon ohrozend zideologizovanim), c¢o Adorno (1965a, s. 355)
deklaruje s rozhodnostou slovami: ,Pohybovat sa hudobne v rdmci tradicie je
objektivne predzna¢enou nemoznostou.”

Zo skutocnosti zotrvavania hudby v tradi¢nych paradigmich filozof odvodil
dalsiu paradigmu modernej hudby: disproporciu, nesilad medzi objektivnym
stavom hudby a subjektivnou muzikalitou, medzi rozvojom technickych
produktivnych sil a sposobmi ludskej reakcie. Podla nej, niektori skladatelia
nestacili reagovat na inovdcie a zabrzdili tak vo vyvoji sami seba. Adorno videl
v tomto jave analdgiu hudobnych a celospolocenskych disproporcii, nestladu
technickych produktivnych sil a spoloCenského vedomia (schopnostami vyuzit
a kontrolovat tieto sily). V ramci formulovaného esteticko-filozofického
problému Adorno videl disproporciu a rozporuplnost u skladatelov ako
R. Wagner, B. Barték, P. Hindemith, R. Strauss, ale napokon predovSetkym
u skladatelov avantgardnej hudby.

V sucasnosti sa nesmierne zvacsila diskrepancia medzi subjektivnym
stavom komponovania a vyvojom spojenym heslami ako integralny
kompozi¢ny postup a elektronika. Medzi kompozi¢nym subjektom
a kompozicnou objektivitou sa otvorila priepast. (Adorno 1965a, s. 356)

Identicky problém Adorno nastolil v stvislosti s tvorbou B. Bartdka aj v diskusii
so slovenskymi muzikologmi a skladatelmi v Bratislave v roku 1966.

Brechtova esej bola pre Adorna podnetom, aby nastolil otdzku, ktorej zdrojom
je pojednanie Dialektik der Aufklirung. (Adorno 1947) Ide o ot4dzku bytostného
statusu hudby a umenia, ich prisposobivosti voci spoloCenskym ¢i mocenskym
narokom, poziadavkdm ucelovosti a konformnosti, vo¢i poziadavke plne sa
integrovat sa do vonkajsieho sveta a byt s nim kompatibilny. Podla takto
nastolenej filozofie kompozicie vSak umenie a hudba maji byt v bytostnom
antagonizme s vonkajsim svetom. Vsetko, o sa odohrava vo vyvoji umenia
a hudby je sublimovanou podobou dejinno-spolocenskej dynamiky. (Adorno
1947) Aj v umeni a hudbe sa odohrava zapas oslabeného subjektu v snahe
vymanit sa z tlakov heterondémnosti a racionality, ako konstatuje Adorno
(1965a, s. 358): ,Hudobné dejiny poslednych Styridsiatich rokov zdaji sa mi
histériou pokusov o hudobné odbremenovanie.“ Adorno sa tym opat vratil
ku pricindm vzniku dodekafénie a serializmu A. Schonberga, A. Berga
a A. Weberna, ndsledne sa mu v eseji Vers une musique informelle vynara vizia
oslobodenej hudby.

4 Ceské preklady stadii Th. W. Adorna o A. Bergovi a A. Webernovi

Darmstadtské prednasky tematicky savisia s mnohymi clankami, esejami
a Stadiami uZsie zameranymi na problematiku atonality a dodekafénie v hudbe
autorov Druhej viedenskej Skoly. Prelinaji sa aj so schonbergovskym
pojednanim Philosophie der neuen Musik (1949) a napokon aj s poslednou
Adornovou monografiou Berg. Der Meister des kleinen Ubergangs (1968). Ako
jedind prednaska tohto zamerania, preloZzena do ceStiny, sa obajvuje Studia
Alban Berg, Anton Webern, Bergovy skladebné technické prinosy (1970). Nemecky



origindl ma takmer identicky nazov Bergs kompositionstechnische Funde
(Bergove kompozicno-technické objavy, 1961). Pri porovnavani tychto a dalsich
textov zistime, ze v pripade prekladu I. Vojtécha ide vsak nielen o obsahovy
vytazok zo Stadie Bergs kompositionstechnische Funde, ale text je skombinovany
do jedného celku este s dal$imi dvomi textami filozofa z Adornovho suboru
prac Klangfiguren (p6v. 1959), a to Adornovymi esejami Alban Berg a Anton von
Webern.

Esej Bergs kompositionstechnische Funde je z neskorsieho Adornovho zbornika
Quasi una Fantasia (1963).14 VSetky tri eseje st prezentované ako jedna esej
v troch segmentoch, vSetky figuruji v nazve jednotného Cceského textu.
U Adorna povodné skompilovanie tychto nemeckych textov do jedného textu
nepozndme, pravdepodobne ho pre C¢esky preklad autorizoval.!® Ucelom
kombindcie troch textov bola zrejme SirSia komparacia a konfrontacia Berga
a Weberna, a napokon je to aj konfrontacia s ich ucitelom A. Schonbergom,
ktory tu vsak stoji skor v pozadi. Konfrontaciou tvorby Berga a Weberna sa
kompilacny text priblizuje Adornovej ranej stadii v angliCtine Berg and Webern
— Schonberg’s Heirs. (Adorno 1997c)

Vsetko, o Adorno o Webernovi napisal v monotematickych pracach
zameranych na kompozi¢né usilie svojho nasledovnika predstavuju Styri
mensie esejistické texty venované Webernovym ranym atonalnym skladbam,
vratane textu ktorému tu venujeme pozornost, a tiez porovnavacej eseje Anton
von Webern (1932).1° Impulzom Adornovho zvySeného zaujmu o Weberna bolo
prave darmstadtsko-kranichsteinské féorum, kde bol na konci vojny zosnuly
skladatel predmetom osobitnej pozornosti ako ‘duchovny otec’ a priamy
predchodca seridlnej hudby.!” Adorno vsak nesthlasil s ich stotoznovanim
sa s Webernom, ktory v organizécii materialu nezasiel tak daleko ako serialisti.

Adornova esej Alban Berg, ktorou Ceska verzia Adornovych textov zacina, ma
na zaciatku charakter vyznania, osobnej spomienky na Berga, ktory bol nielen
jeho ucitelom, ale aj priatelom. Bergova hudba mu bola mentalne najblizsia a
bol nim najviac ovplyvneny ako hudobny skladatel. Adorno (1997c) svoj pohlad
prezentuje cez hibkovu sondu a prienik do skladatelovho Zivota, osudu,
osobnosti, psychologicko-ludského typu, determinujicich jeho hudbu, jej
recepciu, jeho prijatie, ¢i neprijatie, do eur6pskej kulttry.'® Podla Adorna, Berg
sa fyzicky aj mentdlne podobal na anglického spisovatela-estéta Oscara
Wildea, ¢o vyjadril zvlastnym konstatovanim (Adorno 1970a, s. 402): ,Jeho
afinita k novoromantizmu a esteticizmu ho utvarela az po fragilni fyzickou

14 Vsetky tri texty si novodobo publikované v Adornovej edicii Gesammelte Schriften, Bd. 16,

Musikalische Schriften (pozri blizsie Adorno 1997a, b, d, e, h, j).

15 Vydanie menovanych pric o skladateloch druhej viedenskej Skoly bolo prispevkom k jej
recepcii v ceskom a slovenskom hudobnom povedomi.

16 Analytické poznamky k Webernovi st vsak roztrisené vo vsetkych darmstadtskych textoch,
ktoré v nasej studii zmienujeme.

17 7 darmstadtského féra vzislo aj vydanie periodika Die Reihe (1955), ktoré bolo celé venované

A. Webernovi (hoci do periodika Adorno neprispel).

18V pripade Berga je to Jugendstil, secesia, atmosféra fin de siécle, atmosféra estétstva, ktord sa,
podla Adorna, odrazila na jeho krehkom ludskom type.
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existenci.“ Adornovi teda neslo iba o hudobno-historicki determinovanost
hudby, a kedze pocas svojho sStidia absolvoval prednasky zo psychoanalyzy
(obdivoval Siegmunda Freuda), jeho estetika ma aj psychoanalyticky rozmer.
Prejavilo sa to nepochybne v hibkovo-psychologickych vykladoch Bergovej
hudby, ked v stvislosti s Bergovymi operami Wozzeck (1925) a Lulu (1937)
hovoril o sublimacii pudovosti, potlacujicich mechanizmoch, tizbe po smrti.
Uvahy st zaloZené aj na psychoanalytickej konfrontdcii Bergovych
a Wagnerovych opier, ked Adorno (1970a, s. 402) rezultuje:
Avsak to lidské, jeho expresivni obsah je pravym opakem Wagnera

s nimiz ho hruby sluch zaménuje. Chorobna posedlost Bergovy hudby
neplati vlastnimu Ja. Nemifi k narcistnimu sebezbozsténi.

Adornova esej nam v mnohom moze pripominat psychoanalytické eseje
Thomasa Manna o R. Wagnerovi. Je priznacné, ze len ojedinele, marginalne, ¢i
skor v podtexte sa v jeho estetickych Givahach objavuje pojem dvandstténovej
techniky, ktory v tomto zmysle akoby nevycerpaval podstatu Bergovej hudby.
Vyroky o Bergovej konStrukcnosti a prekalkulovanosti, integralnom
komponovani s charakteristickych zmyslom pre hustotu, mikrodetail
a preartikulovanost obsahovo rezonuji s jeho darmstadtskymi prednaskami,
najma s prednaskou Form in der neuen Musik (1966). ,,Pfes korenné propletenou
hustotu svého Ustrojenstvi a komplementarné k oné hustoté je Bergova hudba
proartikulovana az do posledniho ténu“ (Adorno 1970a, s. 403). V tektonickej
charakteristike Bergovej hudby je pritomny fenomén hudby ,malych
(nepostrehnutelnych) prechodov®, ,infinitezimalneho principu“!®, povedané
matematickou terminolégiou. Formovo-tektonicky dynamizmus ,malych
prechodov® Adorno neskdr pouzil v nazve monografie Berg. Der Meister des
kleinen Ubergangs (1968). Adorno sa tu pokdusil svoju dynamicko-tektonicku
a esteticki charakteristiku Berga rozsirit a zasadit do SirSieho kontextu
Schonbergovej a Webernovej hudby, ale najmd do kontrastu s hudbou
serializmu a hudbou Stravinského, tak, ako to uz urobil predtym vo Philosophie
der neuen Musik (1949).

Studia o Bergovych kompozi¢nych objavoch (Adorno 1997a) sa zac¢ina reflexiou
0 Webernovi. Skisenost Bergovej hudby, majtca analégie s vytvarnym umenim,
je skusenostou amorfnej a diftiznej tvarovosti, mikrotektoniky podobnej
maliarskemu smeru tachizmu. Mikrotektonika vSak nie je nedostatkom
invencie, ale, ako hovori Adorno (1970a, s. 412), reprezentuje
usili dosici atomizaci kompozicni latky jisty druh kvantitativniho
rozkladu, celek o nejvyssi hustoté bez trhlin a hran, bez rusivého prvku
dil¢ich casti. [...] Koncepce vnitiné prorostlého, pudové se rozsirujiciho
organizmu uzmula jednotlivym Gtvardm jejich obvyklou patrnost.

Pre Berga charakteristické Stiepenie - atomizovanie a delenie uz
atomizovaného materidlu vytvarajice organizovany ,,chaos“ ako formotvorny
fenomén — vo vysledku predstavuje integralnu formu, totalitu hudobnych javov.
(Adorno 1997e, s. 624)

19 Adorno formuloval tento princip v nadvéznosti na raného Schonberga, jeho ,rozvijajicu sa

variaciu® (entwickelnde Variation), ktord Adornovi stelesnovala jeho idedl musique informelle.
Pozri blizsie Adorno (1970a).
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Adorno (1997f) vystihol charakter Bergovej hudby, ako hudby permanentne
v procese rozpuastania smerujicej k Uplnému stiSeniu, zaniku, k minimu,
k jednotlivému ténu. Skladatel tymto spOosobom narabal s dvanastténovym
systémom (v porovnani so Schonbergom a Webernom) ,neortodoxne® ¢i
,hedodsledne, jeho potencial nachddzal v pokracujiicom Stiepeni a atomizovani
hudobnej struktdry. Berg (ale aj rany Schonberg a rany Webern) Adornovi
(1970a, s. 411) stelesnovali idedl musique informelle:

Pro dnesni kompozici je Berg aktudlni protoze rozvinul nezavisle
na dvandctitonové technice impulzy které jsou bliz$i primarnim
impulzim atonality, musique informelle, neZ to, co atonalitu
zracionalizovalo.“?

Adornova esej Anton von Webern, druha v poradi z triddy studii prelozenych
do Cestiny ako jeden celok (Adorno 1970a), podava obraz Webernovej hudby,
na rozdiel od homogénneho obrazu Bergovej hudby, s istou davkou
ambivalencie zobrazujtic kontrapoziciu mladého a starého Weberna. Savisi to
so statusom Weberna v Darmstadte, kde bol ‘velkou témou’. Adorno vnimal
darmstadtskd recepciu Weberna ako nie celkom opravnené ,privlastnenie si*
Weberna, kedze pre filozofa predstavoval ,osudové smerovanie®
Schonbergovho dvanastténového systému, ako o nom sugestivne pisal kratko
po druhej svetovej vojne (Adorno 1949). K obrazu hudby neskorého Weberna
ako totdlnej determindcie dospel Adorno uz vo Philosophie der neuen Musik
(1949). Rozporuplnost raného a neskorého Weberna, je vSak podla Schweigera
(2009, s. 257) skor Adornovym spornym esteticko-filozofickym konstruktom.
Sucastou planu anulovania schonbergovskej netotoznosti dodekaféniou
predformovaného materidlu a kompozicie bola skutoCnost, ze u neskorého
Weberna sa predformovany materidl stdva samotnou kompoziciou. (Adorno
1997, s. 409)>' Webern eliminuje ulohu subjektu, ktory u neho ,abdikuje®
odml¢i sa poddévajic sa materidlu.?

V kritike dodekafénie A. Schonberga a A. Weberna, ako aj v Adornovom pojme
fetiSizmu, opat silne rezonuje text Adornovej et al. (1947) knihy Dialektik der
Aufklirung. Pojem fetiSizmu je leitmotivom aj v stidii o Webernovi prelozenej
do cestiny (Adorno 1970a). V tomto kontexte treba chapat Adornov kriticizmus
voCi obom protagonistom Druhej viedenskej Skoly. Na tuto kritiku sa mozno
pozerat tiez ako na esteticko-filozofickii interpretaciu sudobého vyvoja
kompozi¢nej techniky v intenciaciach ,,osvietenskej dialektiky*.

20 K problému analyzy Bergovej hudby sa Adorno vyjadril aj v predndske Zum Problem der
musikalischen Analyse (1969), konanej pol roka pred svojou smrtou na pode Hochschule fiir
Musik und Darstellende Kunst vo Frankurte nad Mohanom. V improvizovanej predndaske,
ktord sa zachovala len v prepise z magnetofénového zaznamu, filozof ponuka aj klGc¢ aj k
Ceskému stboru prednasok. Pozri blizsie Adorno (2001).

2l Na Adorna v tomto smere priamo nadvézuje Faltin (1992).

22 Tento problém hlbsie analyzuje KopcCdkova (2020, s. 99-100). To je sucasne dal$i doklad
o recepcii Adorna v nasej myslienkovej tradicii, aj ked nie je explicitny.
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5 Marxistickd interpretidcia Adornovej Philosophie der neuen Musik
u Josefa Beka

V predchadzajtcich Gvahach sme pomerne casto nachadzali argumentacnu
oporu v kontextoch Adornovej knihy Philosophie der neuen Musik (1949).
Adornova monografia bola v Ceskej a slovenskej hudobnej kultire v case
socializmu zrejme najznamejs$im opusom nemeckého filozofa,?® plati to vsak aj
v SirSom kontexte euro-americkej povojnovej muzikol6gie. Sucasne je vsak
nepochybne najviac kriticky hodnotenym Adornovym dielom, pomerne
spornym vo svojich tézach.?* Jedind zndma systematickejsia kritickd reflexia
Adornovej Philosophie der neuen Musik v Ceskej a slovenskej muzikologickej
literatire v skiimanom obdobi, pochddzajica od Ceského marxistického
muzikoléga Josefa Beka, sa objavila azZ o 30 rokov neskor po vydani Adornovej
knihy. Tyka sa v podstate jej druhej Casti t.j. textu o Igorovi Stravinskom. Bek
skoncipoval dovedna dva adornovské texty: studiu Adorno, Stravinskij a Martinii
(1979) a monografiu Hudebni neoklasicizmus (1982), v ktorej je jedna kapitola
nazvana Kritika neoklasicismu (Bek 1982) je venovand analyze Adornovych
hodnoteni na adresu tvorby I. Stravinského v jeho knihe (Adorno 1949).

Bek (1979, s. 504) Adornovu ,filozofiu Novej hudby“ vysoko ocenil slovami:
»,Neni pochyb, Ze to je neobyCejné sugestivni, promyslené a s Sirokym
teoretickym zdzemim konstruujici obhajoba druhé videnské Skoly.“ V prvej
studii Adorno, Stravinskij a Martinii (1979) je evidentné, ze Bekovi eSte chybalo
SirSie teoretické zizemie.?* Bek oponoval Adornovej pausdlnej kritike
Stravinského, marginalizujiicej jeho vyznam v hudbe 20. storocia. Poukazal tiez
na Adornov bezvychodiskovy pesimizmus a negativizmus, podobne ako na ne
poukazovali autori Ceského marxistického zbornika o Frankfurtskej Skole
(Javarek 1976; pozri tiez Fulka 2020). Konstatoval, Ze Adorno sa v skutocnosti
vo svojej filozofii neprejavil ako beznddejne ,spenglerovsky“ pesimista. Takto
pausdlne hodnotila filozofa napr. marxisticko-leninskd filozofia a estetika.
Naopak, budicnost eurdpskej hudby (hoci do urcitej miery redukcionisticky)
videl v rozvijani dedicstva Druhej viedenskej skoly, v podobe musique informelle.
Bekova kritika Adornovho pesimizmu a negativizmu vychadzajlca
z marxistickych pozicizi (sovietskej aj Ceskoslovenskej proveniencie), bola
ideologickou estetikou, povodne zavrhujucou I. Stravinského ako prejav
degeneracie burzoaznej kultiry (V. Gorodinsky, J. Keldys, u nas M. Barvik, Z.
Novacek a i.).

Pri¢inu negativizmu prejavujiceho sa v radikdlnom odmietnuti neoklasicizmu,
folklornych in$piracii a hudby Stravinského, videl Bek (1982, s. 65) ,,v Adornové
neochoté, respektivé  neschopnosti  prijmout  duasledné  historicky
materialismus,“ a tiez v neprijati marxistickej dialektiky.? Poukdazal tiez na

23 Vo svojich textoch o Druhej viedenskej Skole ¢i o I. Stravinskom ju zmienovali viaceri
slovenski muzikol6govia (P. Faltin, P. Kolman, ]. Kresének, N. Hrckova).

24 Za urcite jednu z najspornejSich je povazovana téza o antagonizme medzi kompozi¢nym
myslenim, hudobnou poetikou, filozofiou a tvorbou A. Schonberga a I. Stravinského.

% K tejto skutocnosti sa samotny Bek (1982) neskdr priznal, kde uz mal vacsi prehlad

o problematike a sa snazil onen deficit napravit, ba ¢itatelom sa aj ospravedlInil.

%6 Bek (1982) evidoval rodiacu sa ,zdravii opoziciu® voci rozkladnym tendencidm burzodznej
kultary (zrejme mal na mysli socialistickd kultaru), ktoré Adorno nedokazal zaregistrovat.
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paradoxni skutocnost, ze Adornovo odmietnutie Stravinského bolo do urcitej
miery paralelné s ideologickou marxisticko-leninskou kritikou hudby
burzoaznej epochy, hoci ich smerovania boli odlisné:

S tvrdymi odsudky Adornovymi zajimavé korespondovaly prvni
marxisticky orientované pokusy o zhodnoceni neoklasicizmu ve vztahu
k rodici se socialistické kulture. Ideologické motivy a cile byli
samozrejme hluboce protikladné. (Bek 1982, s. 72)

Pravda, kritiku Stravinského u Adorna (1997j) a kritiku skladatela zo strany
marxisticko-leninskej estetiky nemozno celkom adekvatne porovnavat. Bek
(1982, s. 73) sa usiloval vysporiadat s vulgarizujicimi ideologickymi
interpretaciami v Ceskej muzikolégii, tym ze ich oznacil za krajné ideologické
simplifikdcie?” a korigovat tieto ideologické nadintepretécie nielen vo vztahu
k neoklasicizmu Stravinského, ale najma smerom k obhajobe neoklasicizmu B.
Martint.

Adornova ‘vykonStruovanost’” vSak mala svoju znacéne sofistkovanu
(neo)marxistickal esteticko-filozoficki bazu progresu a regresu, ktori Bek
zrejme nepoznal, preto ani neodcital, aky dolezity filozoficky kontext
predstavuje kniha Dialektik der Aufklirung (1947) pre Philosophie der neuen
Musik (1949). Dedukujeme to na zdklade faktu, ze Dialektik der Aufklirung
(1947) nie je wuvedené v Dbibliografii Bekovej monografie (1982).
Polemizujic s Philosophie der neuen Musik, Bek v skutocnosti polemizoval
nielen s Dialektik der Aufkldrung, ale aj so zdpadnou verziou marxistického
ucenia.

6 Adornova prednaska Formové principy sticasnej hudby v Bratislave

Kolokvidlna prednaska Form der neuen Musik (1965) nepatri medzi texty
prelozené do cestiny alebo slovenciny publikované u nas vo vymedzenom
obdobi. Napriek tomu ma vsak osobitny status ako mozny vychodiskovy text
Adornovej bratislavskej prednasky. Z toho dovodu jej venujeme pozornost
chapajtc ju ako tvod k diskusii filozofa so slovenskymi muzikolégmi. Adornova
pozornost sa v Darmstadte osobitne zameriavala na problémy hudobnej formy
v novej hudbe a predndska Form der neuen Musik (odznela 1965, publikovana
bola v roku 1966) je toho deklarativnym prejavom, nastolujic uzsi (esteticky)
a sirsi (hudobny) koncept hudobnej formy (Adorno 1997e, s. 607).

V Adornovom skumani formy ide teda aj o pritomnost univerzalnejSieho
estetického rozmeru, ako aj o pokus o zjednotenie tychto konceptov-polarit:
esteticky koncept hudobnej formy v intencidch hudobného dynamizmu,
homeostazy, dynamickej rovnovahy, statizmu a dynamizmu, obsahu a formy,
vSeobecného a zvlastneho, celostného a jednotlivého, subjektu a objektu.?
V koncepte hudobnej formy sa tu vynaraju kontexty Kantovej estetiky, Heglovej

2 Adornova negativistickd argumentace proti Stravinskému a neoklasicismu byla ocividné
vykonstruovdna“ (Bek 1982, s. 78; pozri tiez Adorno 1997ch).

28 Podobny esteticky koncept bol vzapiti formulovany v prednéaske Vers une musique informelle
(1960).
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filozofickej estetiky ¢i dynamickej hudobnej formy hegelianskeho hudobného
teoretika Augusta Halma.

Podstatou formy novej hudby v Druhej viedenskej skole (Adorno ju nazval
»~nova hudba“) bola podla Adorna strata platnosti vSeobecne platnych
formovych modelov. Ich rozpad spocival v poruseni dynamickej rovnovéhy,
vyvazenosti polarit povodnych hudobnych foriem, predovsetkym v oblasti
tonalneho dynamizmu. Filozof ju oznacil ju za krizu foriem (Hiekel 2016, s.
237), ktorej dosledkom je, ze prestali platit tradicné vSeobecné schémy
a kanony, polarity vSeobecného a zvlastneho. Tento diskurz mal zrejmu
nadviznost na formové paradigmy Darmstadtskych kurzov, napr. na Boulezovu
kapitolu Form, v jeho Musikdenken Heute 2 (Boulez 1985). Tato kriza priniesla
zavazné estetické implikdcie dezintegracie vo forméach novej hudby pri jej
radikalizacii; vratane ,straty koherencie, jasnosti kompozicie, ako aj
o nejednoznacnosti funkcie detailu v celku.” (Adorno 1997e, s. 617)* Adornove
formové reflexie aj tu korespondovali s teoretickymi a praktickymi
smerovaniami Darmstadtu, najméa u K. Stockhausena a jeho momentovej formy
(Momentform), ako aj u G. Ligetiho.>® Z tivah o forme Adorno odvodzoval aj
definicné aspekty novej hudby. Pre hudobnt formu novej hudby je u Adorna
typicky formovy pluralizmus: navrstvovanie viacerych Struktar (die
Uberlagerung mehrerer Strukturen), kde sa Clenenie deje skryto, akoby
pod povrchom (Adorno 1997e). Toto vymedzenie sdfasne naplha aj
charakteristiku formy musique informelle.

Predndska Formové principy sticasnej hudby sa uskutoc¢nila v aprili 1966 v sidle
Zvidzu slovenskych skladatelov v Bratislave. Darmstadtska prednaska Form in
der neuen Musik (1966) sa javi ako povodnd verzia bratislavskej prednasky.
V oboch textoch, slovenskom a nemeckom, mozno poukizat na ndpadné
paralely, hoci Adorno cerpal aj z inych svojich textov.3! Bratislavska prednaska
zacina, rovnako ako jej predpokladand nemecka verzia, ivahou o SirSom
estetickom a uzsom hudobnom pojme formy, nasledujice fragmenty a citacia
pochadzaja bud z jej publikované ho prepisu (Adorno 1966) alebo nemeckého
originalu (Adorno 1997e).3?

Na jednej strane jestvuje esteticky pojem formy. Ten v umeleckom
diele znamena vsetko, Co je umeleckym dielom a nie iba reprodukciou
reality. Oproti tomuto estetickému pojmu formy stoji hudobny pojem
formy, aky doverne pozndte z oblasti nazvanej nduka o hudobnych
formach v uzSom slova zmysle, teda nauka o vndtornom casovom
usporiadani jednotlivych hudobnych prejavov. [...] Pod pojmom formy
rozumieme isté vopred dané typy. (Adorno 1966, s. 385)

2 Fragment, dezintegricia a diskontinuita sa stali aj Adornovou zdsluhou vyznamnymi

kategériami v tedrii novej hudby. Aj Adornovej posmrtne vydanie knihe Asthetische Theorie
(1970) sa fragmentarizacia a dezintegracia formy stali dlezitymi estetickymi kategdériami.

30 Pozri blizsie Stockhausen (1963). Adorno svoju dialektiku integracie a dezintegracie zdielal

s G. Ligetim, ako na to upozornil v knihe Asthetische Theorie (1970).

51 S textom bratislavskej predndsky sa evidentne prelinaji iné Adornove texty, napr. Vers

musique informelle a Kriterien der neuen Musik, a v jednom momente sa Adorno odvolal aj na
prednasku Das Altern von der neuen Musik.

32 Na zédklade ich detailnej kompardacie, ktorti nemozno na tomto mieste uviest v plnom rozsahu,

uvadzame niekolko podstatnych oblasti, ktorych sa filozof vo svojej lekture dotkol.
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Formové reflexie v oboch stididch sa na zaciatku tykaju obsahu a formy
v hudbe, pricom Adorno, vzhladom na dobu a kultirne prostredie kde
prednasal, nezabudol pripomentat tému marxisticko-leninskej estetiky, teériu
socialistického realizmu, jeho dichotémiu obsahu a formy. Adorno hovori
v protiklade k tomu o sedimentovanom, sublimovanom obsahu vo formach.
V kazdej hudobnej forme je zahrnuté niec¢o ako stuhnuty sedimentovany obsah
(gegenstdndlichen Inhalt), viazany na hudobny detail (Adorno 1997e, s. 608),
pricom poukéazal na to, ze obsah sa prejavuje v hudobnom dynamizme,
dynamickej forme.3?

Problém dynamizmu obsahu a formy ako vsSeobecného a zvlastneho ma
paralelu v dynamike dejinno-spoloc¢enskych procesov, kde harmoénia medzi
zaujmami jednotlivca a celkovymi zdujmami zlyhala. O hudobnych formach
teda podla Adorna vypoveda aj filozofia dejin, Co ilustroval na prerozpravani
vyroku G. F. Hegela o tom, Ze ,,vSeobecné a zvlastne v burzoaznej spolocnosti sa
nikdy nezhodli.“ (Adorno 1966, s. 387) Vyvoj v 20. storo¢i smeroval k rozpadu
klasickej dynamickej rovnovahy a homeostazy klasickych foriem, ku zlyhaniu
sprostredkovania obsahu a formy, vseobecného a zvlastneho v Kklasickych
formach. Za kardindlny problém Kklasickej aj novej hudby v oboch textoch
Adorno povazoval dynamizmus vo vztahu ku statickému momentu opakovania,
reprizovosti, ktory je pre neho opit paralelou historického vyvoja spolocnosti.
Forma, tektonika, emancipacia novej hudby u Schonberga, Berga a Weberna sa
prejavuje v redukcii, ba eliminacii schém, reprizovosti, opakovania. Adorno
hovori v stvislosti s atematizmom o invariantnosti. Nova idea oslobodenia
a slobody, o ktorej hovori Adorno v bratislavskej prednaske silne
rezonuje s estetickymi kategériami vSeobecného a zvldstneho ako
aj s problémom ,kompozicného nominalizmu®, rezonujic tak s ideou musique
infomelle v jeho studii Vers une musique informelle.

Adornova nova idea hudobného slohu slobody (Musikstil —der
Freiheit) s eliminaciou opakovani sa realizuje v mikroStruktdrach u Weberna,
najma v jeho v skladbach Co najkratSieho rozsahu, kde sa

bez tazkosti mohla uskutoCnit akdsi identita medzi formou
a jednotlivou udalostou, pretoze v istom zmysle sa hudba vobec viazala
iba na jednotlivt udalost. (Adorno 1966, s. 389-390)

V  bratislavskej predndske aj v nemeckej prednaske Adorno upozornoval
na nespravne pausalizujice stotoznovanie modernej hudby a dvanastténovej
techniky a tvrdenia Ze atonalita nestacila na velké formy. V tejto otazke
nachadzame paralelu textov bratislavskej prednasky a darmstadtskej prednasky
Vers une musique informelle.>* Adorno poukazal aj na implikicie dvanéastténovej
kompozicie, pricom ju objasnoval v kontexte kritiky dodekafénie vyslovenej uz

33 Problém dynamizmu obsahu a formy ako vSeobecného a zvlastneho je ako formovy problém
rieSseny v Beethovenovej hudbe a mda paralelu v Heglovej filozofii. Heglovo pojednanie
Phenomenologie des Geistes a Beethovenova hudba st hlboko pribuzné. (Adorno 1966, s. 387)

3 Adorno sa pri blizSom vysvetleni tvrdenia opieral aj o ¢ldnok o Erwina Steina z roku 1924,
hudobného skladatela a teoretika, ktory bol Ziakom A. Schonberga. Stein vo svojom Clanku
Neue Formprinzipien (1924) ako prvy sformuloval pravidla kompozicie s 12-ténovym
systémom.
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v diele Philosophie der neuen Musik (1949) a Ciastocne uz v Dialektik der
Aufklirung (1947). V bratislavskej prednaske zazneli aj myslienkové ozveny
na origindlne konstituc¢né idey Frankfurtskej filozofickej skoly.

7 Diskusia slovenskych skladatelov a muzikol6gov s Th. W. Adornom
v Bratislave

Po Adornovej prednaske sa uskutocCnilo na vtedajSom Zvize slovenskych
skladatelov diskusné forum za ucasti slovenskych skladatelov a muzikologov:
Ladislava Burlasa, Eugena Suchona, Miroslava Bazlika, Oskara Elscheka,
kunsthistorika a estetika Mariana Varossa, Ceského hudobného skladatela
Veéroslava Neumanna. Na prednaske a besede bolo podla svedectiev paméatnikov
viacej ucastnikov a asi aj diskutujucich, nez je zachytené v jej publikovanej
forme, teda pisomnom zdzname diskusie (N. Hrckova, P. Faltin, P. Kolman).
Diskusia bola publikovana v casopise Slovenskd hudba pod typicky
‘adornovskym’ ndzvom Dnes je mozné iba radikdlne kritické myslenie (1967).
Introdukciou k nej bolo redaktné exposé, v ktorom sa hovori o nevyjasnenych
problémoch smerovania hudobnej avantgardy, niektorych kompozi¢nych
postupov, o vyvinovej kontinuite, ako aj o moralnych konfliktoch skladatela
v sicasnom svete.

Ako prvy v diskusii vystdpil L. Burlas®®, ktory hajil kontinuitu ‘ve¢nych’
principov hudobnej tvarovosti a principov, stihrn hudobno-dynamickych
centripetalnych a centrifugalnych sil a ich nutnost uplatnovanych v modernej
avantgardnej hudbe. Ide o principy, ktoré darmstadtski serialisti programovo
zavrhli, snaziac sa radikdlne prestrihnat kontinuitu s tradiciou. Adorno dava
Burlasovi za pravdu slovami: ,,iny princip ako princip podobnosti, odliSnosti
[t.j. kontrastu. Pozndmka V.F.] a modifikicie je sotva myslitelny“ (Adorno
1967, s. 97-98).

Burlas to v nasledom vstupe pochopil ako problém parametrického
nardbania s hudobnymi prvkami v serializme.3® Adorno na Burlasove velmi
kvalifikované otazky a poznamky reagoval v tom zmysle, Ze problém
vysvetloval cez parametrické nardbanie s hudobnymi prvkami v izolovanych
tonoch u jeho kranichsteinskych priatelov (t. j. hudobnych skladatelov
v Darmstadte), a to v zmysle svojho manifestu Vers une musique informelle, kde
parametrickému rozmeru venoval pozornost v ramci kritiky kompozicnej
poetiky K. Stockhausena.®’

Specifickej téme neoklasicizmu v diskurze akoby vySiel v Ustrety slovensky
kunsthistorik-estetik Marian Vaross svojim konStatovanim o problematickosti

35 Burlas ako popredny hudobny skladatel a teoretik podla nasich informdcif tato diskusiu, ako
uvadza Kopcakova (2017, s. 200), aj moderoval. Pozri tiez Chalupka (2011).

%  Burlasove popularizatné informacne nahustené ¢lanky o dodekafénii a serializme,
publikované v casopise Slovenskd hudba v roku 1962 patria medzi raritné v stdobej
publicistike uz vzhladom na ich tému, ktord nebola cenzormi vitand, avsak v ¢ase pozvolného
uvolnenia pomerov v prvej tretine 60. rokov 20. storoc¢ia uz bola mozna (Kop¢akova 2002).

57 Adornov diskusny prispevok teda silne evokoval jeho darmstadtski predndsku Vers une
musique informelle, ktoru z pritomnych zrejme malokto poznal.
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adaptability historickych foriem do novej hudby. Adorno mu odpovedal
v intenciach svojej eseje O niektorych tazkostiach pri komponovani v sticasnosti,
ako aj knihy Philosophie der neuen Musik, nasledujicim znacne rigoréznym
vyhlasenim (Adorno 1967, s. 99):

Pokusy o regenerdciu novej hudby azda tym spOsobom, ze sa jej

chybajice formotvorné prvky priraduju zvonka, z tradicie, povazZujem

za pomylené.

Adorno bol znamy tym, ze zasadne neprijimal neoklasicizmus, co odévodnoval
svojim pevnym presvedcenim, Ze hudba z principu nemoze zit z adaptacie toho,
Co bolo, alebo sa nemoéze stdle znova k tomu vracat. Tento néazor bol
v sulade s estetikou boulezovskej avantgardy, teda o Cosi zmierlivejSim
postojom k Stravinského adaptdcii, ktord sa javila ako jedind mozna cestou
parddie, skreslenim, znetvorenim pokrivenim, ,nalomenim“.38

Hudobny skladatel Eugen Suchon vyprovokoval Adorna vyjadrit sa k citlivej
téme Bélu Bartdka, citlivej preto, lebo osobnost madarského velikdna sa
bezprostredne dotykala témy folkléru v hudbe 20. storocia. Tomu zodpovedala
aj Adornova inicidlna odvoldvka na kultirne prostredie Ceskoslovenska, aby
naznacil, nakolko chdlostivd je prenho tato otdzka. Adorno ako dedic¢
heglovskej dialektiky vSade nachddzal protireCenia, antinémie, polarity
a rozpory, a v tomto zmysle, dvojitou optikou videl aj Bartoka. Svoj pohlad
na skladatela zavf$il nardzkou na to, ze Barték sam so sebou nevedel drzat
krok, teda v jeho tvorbe vnimal pritomny rozpor objektivnych produktivnych sil
a subjektu, jeho reakcnej schopnosti, ktoré nie si vzdy paralelné. Su to
objektivne produktivne sily ako tendencie rozkladu tonality atonality, voci
ktorym stoji subjektivna Bartékova zakorenenost v tonalite a modalite.
Akasi vnutorna instancia ho privolala nazad, akoby nebol vedel celkom

drzat krok [...] a toto vracanie sa neostalo bez vplyvu na kvalitu jeho
diel. (Adorno 1967, s. 100)

Pre Adorna to bol v Bartékovej hudbe kompromis a Adorno nepriptstal v hudbe
nijaky kompromis. Poznajic vSak povojnovy obdiv k Bartékovi
v krajindch s nastolenym trendom socialistického realizmu v umeni, ako
jedného z vychodisk tvorby, nasledne zmiernil tén - kedZe nemal v Umysle
znizit integritu Bartdka — vyjadrenim (Adorno 1967, s. 100):

Vyrazom kompromis som skutocne len chcel naznacit, ze Bartok sa
pokusil zdolat tazkosti medzi objektivizovanim formy a subjektivnym
impulzom - p6zickou z minulosti.

Napokon, uznal, ze podobné kompromisy robil aj A. Berg a A. Webern.

O. Elschek, inicioval nasledne tému porovnavania, moznosti mimoeurdpskych
hudobnych kultdr vo vztahu ku eurdpskej, ich nekompatibilite, na ¢o Adorno

% Adorno sa domnieval, Ze Stravinského in$piroval kubizmus P. Picassa. Stravinského
duchaplnost je pre Adorna vychodiskom z neoklasicizmu. Pokial je neoklasicizmus mysleny
vazne’, bez ironického odstupu, ako u P. Hindemita, je to suchoparny akademizmus.
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vyslovil pochybnost ¢i je mozna hudobna rec, spajajica eurdépsku umeld
hudbu s folkloristickymi elementami.>

Skladatel Miroslav Bazlik na Adornovu zmienku o formovej fantazii
v stvislosti s novou hudbou reagoval pomerne skeptickou poznamkou. V celom
kontexte Bazlikovej otdzky a Adornovej reakcie Slo v zasade predovsetkym
o problém fantdzie v suvislosti s Druhou viedenskou S$kolou, Adorno
na exemplifikiciu a argumentaciu pouzil priklady z tvorby A. Berga, ale aj
P. Bouleza. Oponoval svojmu diskutérovi pojmom formovej fantazie
predovsetkym v savislosti s hudbou A. Berga. Na adresu svojho oponenta
Miroslava Bazlika Adorno (1967, s. 104) vyhlasil:

V nijakom pripade by som nesthlasil s Vasim tvrdenim, ze by sa
v modernej hudbe nevyskytlo mimoriadne Gsilie o formovu fantaziu.

Na zaver besedy Adorno, reagujic na Burlasom vyslovené obavy z dalSieho
vyvoja hudby, vyslovil svoju povestni vetu ako presvedcenie, pouzité neskor
ako titul pri publikovani pisomného zdznamu z besedy: ,,Dnes je mozné iba
radikdlne kritické myslenie.”

Obhajobou ,raciondlneho pesimizmu“ a skepsy z vyvoja sveta, evokujlicou
v podtexte jeho dielo Negative Dialektik (1966), uzavrel kratky ndahlad do svojej
origindlnej filozofie hudby. ,Negativitu® v Adornovom filozofickom systéme
svete mozno chapat ako rigoréznost a nekompromisnost pokial ide o pravdu
a umeleckd hodnotu. Negativna dialektika znamena nielen radikalne kritické
myslenie, ale aj stratu ilGzii, hoci Adornova rigoréznost v extrémnych
pripadoch obcas nadobuidala az dogmaticky charakter. Adorno siel az
do krajnosti, ked v negativnej sile pobadal aj nieco oslobodzujtce, o sa pokusil
umocnit naozaj radikdlnym tvrdenim na adresu vyvoja umenia (Adorno
1967, s. 104):

[A]k by som mal volit medzi moznostou, Ze sa umenie celkom odmlci

alebo odstrani a moznostou, Ze umenie sa na celom svete bude riadit

a podrobovat cielom, ktoré st mu cudzie, dal by som prednost
odmlcaniu sa umenia.

Aj tak vSak dufal, Ze k tomu neddjde - ,,in4¢ by som teraz tu predsa nehovoril
ukoncil svoj vystup Theodor W. Adorno.

Zaver

Cielom stadie bolo znovuobjavit Adornove texty prelozené do cesStiny
a slovenciny v obdobi socializmu v 60. - 80. rokoch 20. storocia, uviest ich
do kontextov a suvislosti s inymi Adornovymi muzikologicko-estetickymi
textami, s dobovou a v malej miere aj sucasnou reflexiou a kriticizmom.
Konstatujeme, Ze napriek pomerne objemnej vedeckej produkcii jedného

3% Tu sa nepochybne odhalil Adornov ojedinely ortodoxny konzervativizmus hudobného
artificializmu, podla ktorého st akékolvek folklérne inspiracie prejavom regresivnosti. To
pravdepodobne mohlo na slovenskom fére vyvolat urcitd vinu nesthlasu. Podla spomienok
ucastnikov (Co vieme len z uUstneho podania pamétnikov), zrejme na adornovskom fére
zaznela, v publikovanom prepise to vSak nie je zaznamenané.
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z najvyznamnejsich filozofov a estetikov hudby v 20. storoci, pocetnost, ale aj
recepcia a naslednd reflexia jeho filozofie hudby a muzikologickej koncepcie
v podobe textov preloZenych v sidobej muzikologickej ¢i estetickej publicistike
je pomerne skromna. Takto moOzu vznikat pochybnosti jednako o relevancii
jeho myslenia v nasom prostredi, a jednako - odvoldvanim sa na sudobu
kultdrno-politickd  situdciu — moéze sa velmi elegantne a bezbolestne
vysvetlovat tato absencia.

Pravdou vSak ostdva, Ze aj v nepriaznivych podmienkach totalitného rezimu
socializmu sa s Adornovymi podnetnymi, hoci casto aj kontroverznymi
textami, u nas darilo nenapadne otvarat ‘oknd a dvere’ novym myslienkovym
pradom, ktoré v obdobi studenej vojny do istej miery mohli posobit ako dva
paralelné svety. Adornove myslienky — ¢o ako provokativne a vzbudzujice
pochybnosti a nevolu na strane posluchacov ¢i oponentov — vsak napriek
povedanému obohacovali cCeskd a slovenski muzikoldgiu a estetiku,
napomahali prekonavat strnuly dogmatizmus charakteristicky pre kultGrnu
atmosféru doby a etatistického rezimu.

Nepocetné publikované preklady Adornovych prednasok a textov vsak v tomto
kontexte boli skor prislubom do budicnosti, aj ked v Adornovom domdacom
prostredi uz boli sondami do aktudlnej pritomnosti stavajic sa v okamihu uz
vlastne minulostou. Sme toho ndzoru, Ze aj dnes mame stale dobry dovod
vracat sa k Adornovym textom, prekladat ich a komentovat. Tym je povedané,
Zze aj v aktudlnom dnesku mozno povazovat muzikologicky a esteticko-
filozoficky potenciél za ideovo nevyCerpany a stale inSpirativny.

Literatura:

ADORNO, Theodor W. a Mark HORKHEIMER, 1947. Dialektik der Aufkldrung.
Philosophische Fragmente. Vyd. 1. Amsterdam: Querido Verlag N. V.

ADORNO, Theodor W., 1949. Philosophie der neuen Musik. Vyd. 1. Tiibingen: Verlag J. C. B.
Mohr (Paul Siebeck).

ADORNO, Theodor. W, 1958. Vom Altern der neuen Musik. Dissonanzen. Musik in der
verwalteten Welt. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, s. 120-143.

ADORNO, Theodor W. 1965a. O niektorych tazkostiach pri komponovani v stcasnosti.
Slovenskd hudba. 1965, roC. 9, ¢. 8, s. 353-362.

ADORNO, Theodor W., 1965b. Schwierigkeiten I. Beim Komponieren.V: Hans STEFFEN, ed.
Aspekte der Modernitdt. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, s. 129-149.

ADORNO, Theodor W., 1966. Formové principy sicasnej hudby. Slovenskd hudba. 1966,
ro¢. 10, ¢. 9, s. 385-391.

ADORNO, Theodor W., 1967. Dnes je mozné iba radikalne kritické myslenie: Rozhovor.
Slovenskd hudba. 1967, ro¢. 11,¢. 9, s. 97-104.

ADORNO, Theodor W., 1969. Philosophie der neuen Musik. Frankfurt am Main:
Europaische Verlagsanstalt, GmbH.

ADORNO, Theodor W., 1970a. Alban Berg, Anton Webern, Bergovy skladebné technické
ptinosy. Hudebni rozhledy. 1970, roc. 23, ¢. 9. s. 401-417.

ADORNO, Theodor W., 1970b. Vers une musique informelle (Pamatce Wolfganga
Steineckeho). V: Eduard, HERZOG, Nové cesty hudby. Shornik studii o novodobych
skladebnich smérech a védeckych pohledech na hudbu, Praha; Bratislava: Edition
Supraphon, 1970, s. 7-36.

ADORNO, Theodor W., 1997a. Alban Berg. V: Gesammelte Schriften, Bd. 16. Musikalische
Schriften I-1II, Klangfiguren, Quasi una fantasia. Frankfurt am M.: Suhrkamp Verlag,
s.85-96

20



ADORNO, Theodor W., 1997b. Anton von Webern. V: Gesammelte Schriften, Bd. 16,
Musikalische Schriften I-11I, Klangfiguren, Quasi una fantasia. Frankfurt am M.:
Suhrkamp Verlag, s. 110-125.

ADORNO, Theodor W., 1997c. Berg and Webern — Schonberg’s Heirs. V: Gesammelte
Schriften, Bd. 18, Musikalische Schriften V. Frankfurt am M.: Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft, s. 446-455.

ADORNO, Theodor W., 1997d. Die Funktion des Kontrapunkts in der neuen Musik. V:
Gesammelte Schriften, Bd. 16. Frankfurt am M.: Suhrkamp Verlag,

ADORNO, Theodor W., 1997e: Form in der neuen Musik. V: Gesammelte Schriften, Bd. 16
Musikalische Schriften I-11I, Klangfiguren, Quasi una fantasia. Frankfurt am M.:
Suhrkamp Verlag, s. 607-627.

ADORNO, Theodor W., 1997f. Gesammelte Schriften 13. Musikalische Monographien.
Versuch iiber Wagner. Mahler. Die musikalische Physiognomik. Berg. Der Meister des
kleinen Ubergangs. Frankfurt am M.: Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft.

ADORNO, Theodor W., 1997g. Gesammelte Schriften, Bd. 17. Musikalische Schriften IV,
Moments Musicaux, Impromptus. Frankfurt am M.: Suhrkampt Verlag, Taschenbuch
Wissenschaft.

ADORNO, Theodor W., 1997h. Kriterien der neuen Musik. V: Gesammelte Schriften, Bd.
16, Musikalische Schriften, I-1II. Frankfurt am M.: Suhrkamp Verlag, Taschenbuch
Wissenschaft, s. 170-228.

ADORNO, Theodor W., 1997ch. Reaktion und Fortschritt (1930). V: Gesammelte Schriften,
Bd. 17/ Musikalische Schriften, IV, Moments musicaux, Impromptus. Frankfurt am M.:
Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, s. 133-139.

ADORNO, Theodor W., 1997i. Schwierigkeiten (I. Beim Komponieren/II. In der
Auffassung neuer Musik). V: Gesammelte Schriften, Bd. 17/Musikalische Schriften IV,
Moments Musicaux, Impromptus. Frankfurt am M.: Suhrkamp, Taschenbuch
Wissenschaft.

ADORNO, Theodor W., 1997j. Strawinsky. Ein dialektisches Bild. V: Gesammelte Schriften,
Bd. 16, Musikalische Schriften I-III, Klangfiguren, Quasi una fantasia, Musikalische
Schriften III. Frankfurt am M. Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft.

ADORNO, Theodor W., 2001. Zum Problem der musikalischen Analyse. Ein Vortrag
(1969). V: Rolf TIEDEMANN, ed. Frankfurter Adorno Bldtter VII, Miinchen, s. 73-89.

ADORNO, Theodor W., 2014. Nachgelassene Schriften. Abteiling IV, Bd 17. Kranichsteiner
Vorlesungen. Berlin: Suhrkamp Verlag.

BEK, Josef, 1979. Adorno, Stravinskij, Martint. Hudebni rozhledy. 1979, rocC. 32, ¢. 11, s.
504-508.

BEK, Josef, 1982. Hudebni neoklasicizmus. Praha: Akademia.

BORIO, Gianmario, 1993. Musikalische Avantgarde um 1960. Entwurf einer Theorie der
informellen Musik. Laaber: Laaber Verlag.

BOULEZ, Pierre, 1985. Form [1960]. Musikdenken heute 2 (Darmstddter Beitrcge zur Neuen
Musik, 6). Mainz, s. 56—62.

BURLAS, Ladislav, 1965. Béla Bartdk v hudbe nasho storocia. Slovenskd hudba. 1965, roc.
9,C.8,s.376 -378.

FALTIN, Peter, 1992. Ontologické transformécie v hudbe 60. rokov. Slovenskd hudba. 1992,
roc¢.18,¢.2,175-179.

FULKA, Vladimir, 2014a. Fiktivne hudobné kompozicie Th. W. Adorna v romane Thomasa
Manna ,,Doktor Faustus®. ESPES [online]. 2014, ro¢. 3, ¢. 2, s. 27-36. Dostupné na:
https://espes.ff.unipo.sk/index.php/ESPES/article/view/14/23

FULKA, Vladimir, 2014b. Roman Thomasa Manna ,,Doktor Faustus® a hudobnd estetika

Theodora W. Adorna. ESPES [online]. 2014, roc. 3, . 2, s. 14-26. Dostupné na: https://
espes.ff.unipo.sk/index.php/ESPES/article/view/13

FULKA, Vladimir, 2020. Recepcia estetického myslenia Theodora W. Adorna v Ceskej
a slovenskej muzikoldgii v 60. — 80. rokoch 20. storocia. ESPES [online]. 2020, roc. 9, ¢.
1, s. 36—48. Dostupné na: https://espes.ff.unipo.sk/index.php/ESPES/index

HIEKEL, Jorn, Peter a Christian UTZ, 2016. Lexikon Neue Musik. Stuttgart: J. B. Metzler
Verlag, GmbH.

CHALUPKA, 'ubomir, 2011. Slovenskd hudobnd avantgarda. Bratislava: FF UK.

21



JAVUREK, Zdenék, CERNY, Jifi, HAVELKA Milo$ a Petr HORAK, eds., 1976. Filosofie
a ideologie Frankfurtské Skoly (Kritika nékterych koncepci). Praha: Ceskoslovenska
akademie ved.

KLEIN, Richard, KREUTZER, Johann a Stefan MULLER-DOOHM, eds., (2019): Adorno
Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. 2. Auflage. Stuttgart, Weimar: J. B. Metzler Verlag.

KOPCAKOVA, Slavka, 2002. Ladislav Burlas. Pre$ov: Stizvuk.

KOPCAKOVA, Slavka, 2013. Vivoj hudobnoestetického myslenia na Slovensku v 20. storodi.
Presov: FFPU v Presove.

KOPCAKOVA, Slavka, 2017. Premeny Zivota a tvorby slovenského hudobnika Ladislava
Burlasa. V: Ladislav Burlas a slovenskd hudobnd kultiira. PreSov: FF PU, s. 131-188.

KOPCAKOVA, Slavka, 2020. Aktudine otdzky hudobnej estetiky 20. a 21. storocia. PreSov: FF
PU v PreSove.

LIGETI, Gyorgy, 1966. Form in der neuen Musik. V: Darmstddter Betrdge zur neuen Musik.
Bd. 10. Mainz.

PUDLAK, Miroslav, 2011. Wolfgang Rihm. His Voice. ¢. 4, s. 29.

SCHWEIGER, Dominik a Nikolaus URBANEK, eds., 2009. Webern_21.Vyd. 1. Wien:
Bohlau Verlag.

STOCKHAUSEN, Karlheinz, 1963. Momentform. Neue Zusammenhénge zwischen
Auffiihrungsdauer, Werkdauer und Moment. V: Dieter SCHNEBEL, ed. Texte zur
elektronischen und instrumentalen Musik, Bd. 1: Aufsdtze 1952—1962 zur Theorie des
Komponierens. Koln, s. 189-210.

ZENCK, Martin, 1978. Auswirkungen einer ,,musique informelle® auf die neue Musik. Zu
Theodor W. Adorno Formvorstellung. International Revue of Aesthetics and Sociology of
Music. 1978, roc. 10, €. 2, s. 137-165.

Vladimir Fulka

Ustav hudobnej vedy SAV
Duibravska cesta 9

841 04 Bratislava 4
Slovenska republika
martinu@post.sk

22



