Narodowosocjalistyczne zagarniecie sztuki opiera-
Swiadcza o tym wyglaszane na corocznych zjazdach
partyjnych w Norymberdze przemdéwienia Adolfa Hi-
tlera poswiecone sztuce, podobnie jak fragmenty jego
Mein Kampf, a takze pisane od lat 20. teksty Alfreda
Rosenberga oraz kluczowe terminy wykorzystane
w narodowosocjalistycznych artykutach i ksigzkach
o muzyce. Przywota¢ mozna réwniez oficjalne kom-
pozycje w rodzaju Saar-Kantate (1934) oraz Deut-
sches Helden-Requiem (1937) Hermanna Erdlena;
kolejne Deutsches Heldenrequiem (1934) oraz dziela
chéralno-symfoniczne: Fithrerworte (1942) Gottfrieda
Miillera, Totenfeier (1940) Cesara Bresgena, kantate
niemiecky Den Gefallenen (1940) Hansa Ferdinanda
Schauba oraz jego Deutsches Tedeum (1942); z pew-
noscia Totenklage z Olympische Festmusik Wernera
Egka napisang na Igrzyska Olimpijskie w Berlinie
w 1936 roku. Drugi zbiér przyktadow obejmuje liczne
proby stworzenia wielkiej symfonii o reprezentacyj-
nym charakterze podejmowane przez takich kompo-
zytorow, jak: Max Trapp (V Symfonia op. 33 z 1937),
Johann Nepomuk David (trzy symfonie pomiedzy

! [Artykul oryginalnie zostal opublikowany w jezyku angiel-

skim jako The Distorted Sublime: Music and National Socialist Ide-
ology - A Sketch [w:] Music and Nazism: Art under Tyranny, 1933-
-1945, red. M.H. Kater, A. Riethmiiller, Laaber 2003, s. 43-63 - S.W.]
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1937 a 1942); Otto Leonhardt (pie¢ symfonii w 1938,
jak rowniez poemat symfoniczny Den Gefallenen des
9. November); Ernst Gernot Klussmann (I Symfonia
c-mollz 1934); Hermann Zilcher (Sinfonia der grossen
Stadt z 1938); Josef Rauch (Symfonia e-moll op. 10
z 1940) i Friedrich Jung (I Symfonia B-dur op. 173
z 1942) oraz wiele innych utwordw, ktore wszystkie
przywotywaly koncepcje wznioslosci®. Niemieckie
czasopisma muzyczne, ujednolicone pod katem poli-
tycznym po roku 1933, donosily na temat ich premier
czesto z pochwalami oraz wygdrowanymi oczekiwa-
niami, ale Zadna z symfonii nie przetrwala selekcji
przez historie muzyki.

Podstawowe rozrdznienie pomiedzy picknem
a wzniosto$cig panuje w europejskiej estetyce od poto-
wy XVIII wieku i znalazlo oczywiscie swoje odzwier-
ciedlenie w muzyce — w szczegdlnosci w teoriach ga-
tunku muzycznego. Estetyka narodowego socjalizmu
zmienita jednak opozycje pomiedzy pigknem a wznio-
sloscig na dwa zasadnicze sposoby. Po pierwsze, piekno

2 Osobnym przykladem jest Symfonia Mathis der Maler Hinde-
mitha z roku 1934. Utwér ten méglby zados¢uczyni¢ narodowosocja-
listycznym ,,ambicjom symfonicznym’, ale z pewnych wzgledow nie
zyskal uznania w oczach pierwszoplanowych czlonkéw partii nazi-
stowskiej. Zob. K. Painter, Symphonic Ambitions, Operatic Redemp-
tion: Mathis der Maler and Palestrina in the Third Reich, ,,Musical
Quarterly” 2001 vol. 85, s. 117-166.
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zostalo niemal catkowicie odrzucone, a cala uwaga
zostala nakierowana na wzniostos¢. Po drugie, na-
rodowosocjalistyczna estetyka wzniostosci odeszta
w jednym istotnym aspekcie od tradycji krytycznej
istniejacej od czaséw Kanta i Schillera, ustanawiajac
w ten sposéb ideologiczne zerwanie z przeszto$cia
o fundamentalnym charakterze.

Dla przypomnienia kilka pomocnych uwag na te-
mat estetycznej koncepcji wzniostosci. Edmund Burke
w pochodzacym z roku 1757 traktacie Dociekania filo-
zoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniostosci i pigkna
opisal wzniosto$¢ w pordwnaniu i w uzupelnieniu do
pickna: ,Bowiem przedmioty wznioste maja ogrom-
ne rozmiary, gdy piekne sg stosunkowo mate; piekno
musi by¢ gladkie i I$niace, a wielko$¢ z gruba ciosana
[...] piekno nie moze by¢ mroczne, wielko$¢ powinna
by¢ ciemna i posepna™. Podczas gdy piekno wywotuje
przyjemnos¢, wzniosto$¢ — bol, a nawet groze: ,Na-
mietnoscig, ktorg powoduja rzeczy naturalnie wielkie
i wzniosle, gdy przyczyny te dzialaja najpotezniej, jest
zdumienie, za$ ono jest tym stanem duszy, w ktérym
wszystkie jej poruszenia zostaja zawieszone, a do tego
dochodzi pewien stopien zgrozy. [...] Stad wlasnie po-
chodzi wielka moc wzniostodci, ze nie tylko nie jest wy-
tworem naszych rozumowan, ale je wyprzedza i gna nas
z nieodpartg sila. Zdumienie [...] jest efektem wznio-
slosci w jej najwyzszym natezeniu; skutki posledniejsze,
to podziw, cze$¢ i szacunek™. Burke uznal trwoge za
elementarne do$wiadczenie wzniostoéci o przytlacza-
jacym charakterze, podczas gdy ogolnymi aspektami
wzniosto$ci byly moc, ogrom, nieskoficzono$¢, trud-
nos¢, przepych, $wiatlo oraz (co szczegélnie istotne
w odniesieniu do sfery muzyki) dzwiek, hatas oraz
naglo$¢. Wzniosto$¢ obejmuje zatem doswiadczenie
rozlegtych, monumentalnych i zniewalajacych przed-
miotow. Na przyktad w naturze — wysokich gor, oceanu,
burzy z piorunami; doswiadczen, ktérych nie mozna
zaliczy¢ do idei pigkna.

Jak juz wspomnialem, w ideologii narodowe-
go socjalizmu idea wznioslosci wyparta piekno.
W rozdziale w Mein Kampf na temat propagandy

* E. Burke, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych idei
piekna i wzniostosci, przel. P. Graff, Warszawa 1968, s. 142. Zob.
réwniez kamienie wegielne teorii wzniostoéci - traktat antyczny
O gérnosci Pseudo-Longinusa oraz artykuty z pisma ,, The Spectator”
Josepha Addisona, rowie$nika Burke’a.

4 Ibidem, s. 63.

wojennej (cze$¢ 1, rozdziat 6) Hitler potepia kazda
mys$l estetyczng przywolujaca pigkno:

Gdy narody walcza o przetrwanie na tej planecie, gdy
konfrontowane s3 ze swoim przeznaczeniem, kwestig ,,by¢
albo nie by¢”, wtedy wszelkie rozwazania o humanizmie lub
estetyce staja si¢ nic nie znaczace. Miedzy ludZmi odnosza
sie one tylko do kilku narodéw, a raczej ras. [...] Humanizm
i estetyka znikng ze $wiata zamieszkanego przez czlowieka,
skoro tylko ten $wiat zniszczy rasy, ktdre byly twércami i no-
sicielami obu poje¢. [...] Kiedy ludzie usilujg zblizy¢ si¢ do
pytan o estetyczne brednie etc., wlasciwie mozliwa jest tylko
jedna odpowiedz: fundamentalne kwestie doniostosci walki
o przetrwanie naroddéw znosza wszystkie zobowigzania wo-
bec piekna. [...] Z Zydami, jako wspétczesnymi wynalazcami
kulturalnych pachnidet (Kulturparfiims), naprawde nie trzeba
o tym rozmawia¢. Cate ich istnienie jest ucielesnionym sprze-
ciwem wobec estetyki Bozego obrazu i podobienstwa.

Hitler, pomimo swojego ogélnego odrzucenia es-
tetyki, intrygancky retoryka przywraca jednak jej
specyficzny rodzaj — estetyke Bozego obrazu, a zatem
kategorie religijng. Humanizm i estetyka pozosta-
ja jednak koncepcjami o znaczeniu drugorzednym,
przezwyciezonymi przez kwestie rasy oraz polityki.

W rozdziale na temat §wiatopogladu i partii (czgs¢
2, rozdzial 1) Hitler powraca do tego zagadnienia:

Natomiast $wiatopoglad volkistowski uznaje istotnos¢
pierwotnych pierwiastkéw rasowych czlowieczenstwa [...],
wierzy w konieczno$¢ idealizacji cztowieczenstwa, w ktorej
jedynie upatruje warunek dla jej istnienia. Ale moze nawet nie
przyznaé prawa do istnienia idei etycznej, jesli tylko przed-
stawia ona zagrozenie dla Zycia rasowego nosicieli wyzszej
etyki; poniewaz w skundlonym i pelnym czarnuchéw $wiecie
wszystkie idee cztowieczego pigkna i wzniostoéci, jak rowniez
wszystkie wyobrazenia wyidealizowanej przyszlosci naszego
czlowieczenstwa, sa na zawsze stracone. Ludzka kultura i cy-
wilizacja w tej czesci §wiata sa nieroztacznie zwiazane z istnie-
niem Aryjczyka. Jego wymarcie lub upadek oznacza¢ bedzie
ponowne zapadnigcie na tej planecie ciemnej mgly epoki po-
zbawionej kultury. [...] Ktokolwiek o$mieli si¢ podnie$¢ reke
na ten najwyzszy Bozy obraz, bluzni przeciwko laskawemu
tworcy tego cudu i przyczynia si¢ do wypedzenia z raju’.

> [Polskie ttumaczenia Mein Kampf nie zawieraja cytowanych
fragmentow — S.W.]



Wypaczona wzniostos¢. Szkic o muzyce i ideologii narodowego socjalizmu

Wyzszo$¢ kwestii rasowej ponownie jest oczywi-
sta, chociaz w tym fragmencie Hitler otwarcie mowi
o pieknie i 0o wzniostosci. Ani humanizm, ani estetyka,
ani etyka nie moga kierowa¢ rasowymi i polityczny-
mi ideami oraz dzialaniami narodowego socjalizmu.
Nie maja one niezaleznego bytu. Jezyk przemocy do-
maga si¢ brutalnej wladzy dla naduzywanej wznio-
sto§ci. W nieokrzesanym i niewyszukanym jezyku
Mein Kampf termin estetyka w przewazajacej licz-
bie przypadkéw odpowiada wylacznie pigknu i nie
uwzglednia wzniostosci. (Konieczne jest jednak za-
strzezenie, ze ksigzka ta przeciez nie nalezy ani do
dyskursu logicznego, ani systematycznego). Hitler
kosztem piekna ktadzie nacisk na dziatania o monu-
mentalnym, heroicznym, poteznym, a nawet brutal-
nym charakterze. Jest to wiec specyficzne, wybidrcze
spojrzenie na wzniostos¢. Ogoélnie rzecz biorac, jego
stownictwo jest rbwniez zdominowane przez pojecia
zaczerpniete z dziedziny wzniostosci. Sam jego tekst
dzigki temu staje sie dokumentem, a nawet wiecej,
posrednikiem wzniostosci ukazujacym dominacje
trwogi, grozy oraz bolu®.

W pismach Hitlera monumentalizacja sztuki sta-
nowi jeden z toposéw: ,,Postrzegamy Wagnera jako
tak wielkiego artyste, poniewaz we wszystkich swoich
dzietach ukazal on heroiczng istote ludu, niemieckiego
narodu. To, co heroiczne, jest najwigksze. Tego poza-
da nasz nar6d™. Albo: ,,Sztuka jest wznioslta misja,
ktdra niesie w sobie zobowigzania do fanatyzmu™.

® Na temat pojecia posrednika wzniostosci zob. C.-E. Birsch,
Das Erhabene und der Nationalsozialismus, ,Merkur” 1989 vol. 43,
s. 784.

7 Przemowa Adolfa Hitlera na zjezdzie Partii, 3 listopada 1923,
zob. A. Hitler, Samtliche Aufzeichnungen, 1905-1924, red. E. Jackel,
A. Kuhn, Stuttgart 1980, s. 1034.

8 A. Hitler, Die Kunst im Dienste der Wiedergeburt des deut-
schen Volkes, Leipzig 1933, s. 21 (jest to osobne wydanie przemowy
na zjezdzie partii w Norymberdze, 9 listopada 1933). ,,Sztuka — mowit
Hitler z innej okazji — byta zawsze wyrazem $wiatopogladowego, reli-
gijnego przezycia, a jednoczesnie wyrazem politycznej woli mocy we
wszystkich czasach”. Co wigcej, artysta nie jest $wiadomy, ,,ze jest pre-
kursorem wielkiej tesknoty narodu lub Ze jest zwiastunem wielkiej idei
lub gloryfikatorem wielkich sukceséw, wielkiego uniesienia, wielkiego
politycznego wzlotu” (przemowa, Monachium, 4 kwietnia 1929; zob.
Hitler. Reden, Schriften, Anordnungen. Februar 1925 bis Januar 1933,
red. K.A. Lankheit, t. 2, cz. 2, Miinchen 1994, s. 147); albo przy uzyciu
pojecia z militarnego arsenatu: ,niemieccy arty$ci moga by¢ $wiadomi
swojego obowigzku, ktéry powierzyl im nardéd. Zdaje sie, ze skoro gu-
pota i bezprawie opanowalo $wiat, to apelujemy do nich: najdumniej-
sza obrona narodu niemieckiego dokonuje sie przez niemieckg sztuke”
(Die Kunst im Dienste der Wiedergeburt...).

To bezdyskusyjne upodobanie dla wzniostoéci oraz
ignorowanie piekna ttumaczy réwniez w odniesieniu
do muzyki tak bezproblemowe wykorzystanie gatun-
kéw symfonicznych dla celéw ideologii. Mniej wigcej
po roku 1800 teoria symfonii, a w szczegdlnosci jej
Beethovenowskiego modelu, stala si¢ teorig wzniosto-
$ci. Dzieki temu Rosenberg mdgt nazwaé nazistow-
ska walke o wladze polityczna w latach 20. ,,Eroikg
narodu niemieckiego” Natomiast historyk muzyki
Arnold Schering mogt interpretowa¢ proces formal-
ny V Symfonii Beethovena — zgodny z fabularnym
archetypem per aspera ad astra, urzeczywistniajacym
niezbyt jasna idee ,,przez walke do zwycigstwa” — jako
alegoryczna reprezentacje jemu wspolczesnej historii
narodu niemieckiego, ktora swoja kulminacje ma (jak
w zakonczeniu Finale) w triumfalnym pojawieniu sie
diugo wyczekiwanego Fithrera’.

Nazi$ci w ten sposdb zrealizowali potezng sa-
mo-reprezentacje — apoteoze poprzez wzniostos¢,
powodujaca uznanie, a nawet podziw, ale zarazem
onie$mielenie, strach i poddanie si¢ sile budzacej
trwoge. Tego rodzaju pojmowanie i wykorzystanie
wzniostosci jako instrumentu ,;woli mocy” jest pierw-
szym $wiadectwem sterowanego przez polityke sity
wypaczenia oryginalnej idei filozoficznej. Lecz ide-
ologie nazistowska charakteryzuje réwniez bardziej
subtelne i daleko idgce naduzycie idei wzniostosci.

Zaawansowana idea wzniostosci wylozona przez
Kanta w jego dojrzalej teorii ktadzie nacisk na fakt,
ze sama wzniostos$¢ nie jest czescig czegos, nie jest
w czyms, nie jest przedmiotem (olbrzymim, monu-
mentalnym, w naturze i w religii), ale jest wladza
podmiotu; ludzka zdolnoscig do myslenia, sadzenia
i wobec tego do klasyfikacji potegi tych sil. W skro-
cie, indywidualne uczucie wzniostosci (Gefiihl des
Erhabenen) jest $rodkiem osiggniecia niezaleznosci od
natury. ,Wynika stad, ze wzniostosci nie nalezy szuka¢
w rzeczach przyrody, a tylko w naszych ideach™ — tak
brzmi pierwsze kluczowe zdanie w rozwazaniach Kanta;
a kolejne: ,wznioste jest to, czego sama tylko mozliwo$¢
pomyslenia dowodzi pewnej wladzy umystu, ktora prze-
kracza kazdy miernik zmystowy”'!. Na podsumowanie

° A.Schering, Zur Sinndeutung der 4. und 5. Symphonien Beetho-
vens, ,,Zeitschrift fiir Musikwissenschaft” 1934 vol. 16 nr 2, s. 83.

1 1. Kant, Dziela zebrane, tom IV: Krytyka wladzy sgdzenia,
przel. M. Zelazny, Torun 2014, s. 123.

11 Tbidem, s. 124.
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jego stanowiska zacytuje konicowe zdania 28. paragrafu
Analityki wzniostosci:

Wzniosto$¢ nie tkwi wigc w zadnej rzeczy przyrody,
a tylko w naszym umysle, o ile jesteSmy zdolni do uswia-
domienia sobie naszej przewagi nad przyroda [kryjaca si¢]
w nas samych, a dzigki temu réwniez nad przyroda poza nami
(o tyle, o ile wptywa ona na nas). Wszystko, co wzbudza w nas
owo uczucie — czyms takim jest moc przyrody nakazujaca na-
szym sitom - zwie si¢ (cho¢ niewlasciwie) wzniostym. Tylko
zalozywszy, ze idea ta w nas si¢ zawiera, i odnoszac si¢ do niej,
jeste$my w stanie dojs¢ do idei wzniostoéci owej istoty, ktora
wywoluje w nas gleboki szacunek. A wywoluje go nie tylko
przez swa moc, jaka okazuje przyrodzie, lecz jeszcze bardziej
przez dang nam zdolno$¢ osadzania bez leku potegi przyrody,
a takze przez mozno$¢ myslenia o naszym powotaniu jako o
czyms, co jest od niej wyzsze'.

Kant postrzega oddzialywanie wzniostosci jako atak
na podmiot oraz jego niezalezno$¢ i wolno$¢. Wyobraz-
nia podmiotu (Einbildungskraft) jest jednak: ,wladza
pozwalajacg w obliczu wplywéw przyrody utrzymac na-
szg niezalezno$¢ deprecjonowania tego, co wedle [tych
wplywow przyrody] jest wielkie, jako czego$ malego,
a wiec dopatrywania sie czego$ bezwzglednie wielkiego
wylacznie w jego (podmiotu) wlasnym powotaniu™®.

Analityka wzniostoéci Kanta, jak trafnie odnotowat
Claus-E. Barsch, zawiera dwie istotne, nowoczesne kon-
cepcje legitymizacji — suwerennosci i wolnosci'. Kan-
towskie ujecie wzniostosci nie pozwala idei suwerennosci
przemieni¢ si¢ we wladze dyktatorska. Gwarantuje ona
podmiotowi - jego albo jej wolno$¢. Znamienne jest, ze
w ideologii nazistowskiej ta kluczowa cecha klasycznej
teorii wzniostoéci zostala umy$lnie porzucona. Alfred
Rosenberg, w swojej krytyce Kanta w Mythus des 20.
Jahrhunderts (1930), odnotowuje i opisuje Kantowska
definicje wznioslosci jako wiadzy podmiotu. Cytuje
on wprost wypowiedz Kanta (z 30. paragrafu Kryty-
ki wltadzy sgdzenia, chociaz w swobodnej adaptacji):
»wzniosto$¢ w przyrodzie niestusznie nosi t¢ nazwe, bo
faktycznie [nazwa ta] powinna by¢ odnoszona jedynie
do sposobu mys$lenia albo raczej do tkwigcej w ludzkiej
naturze podstawy do tego sposobu myslenia”'*. Jednak

12 Ibidem, s. 139.

P Ibidem, s. 144-145.

! Claus-E. Barsch, Das Erhabene..., op. cit., s. 783.
> 1. Kant, Dziela zebrane..., op. cit., s. 155.

Rosenberg krytykuje wlasnie te idealistyczng definicje
jako objaw stabosci:

Kant nie moze zaprzeczy¢ wzruszeniu wywolanemu przez
wielkie postacie dramatu, ale pomimo to ostatecznie wraca,
z godng uwagi nieustepliwo$cia, do harmonii wladz umy-
stu, zamiast rozpozna¢ rozmyslnie duchowe doswiadczenie
i przebudzenie energii wewnetrznej jako istoty stanu estetycz-
nego. Tylko z wahaniem nasi filozofowie s3 w ogdle w stanie
uzna¢ wzniosto$¢ w sztuce, swoje przyktady czerpia niemal
wylacznie z natury, poniewaz uczucie wzniostoéci rozumieja
wylacznie jako reakcje. Wyobrazmy sobie jednak, ze stajemy
w obliczu ogromnej gotyckiej katedry - jest w tym réwniez
doniosta, przytlaczajaca wielkos¢, przerazenie podmiotu oraz
doswiadczenie indywidualno$ci, wzniostoéci. Jednak na pew-
no jest ta katedra dzialaniem, najpotezniejsza ludzka kreacja
sztuki, artystyczng reprezentacja uczucia wzniostosci. Tutaj
dzielo i wzruszenie wyplywaja z tego samego Zrddla; to, co
mnie zmusza do szacunku, to ostatecznie swiadomos¢ tozsa-
moéci z indywidualno$cia, narodem, ludZzmi, twoérczg wladza,
ktora sama sie tutaj ujawnia'.

Rosenberg tym samym umiejscowil wzniosto$¢ w sa-
mym przedmiocie. W konsekwencji zdolnos¢ podmiotu
do oparcia sie wzniosto$ci, wykorzystujac do jej kontroli
samostanowienie oraz stan autonomii, zostaje stracona
lub zaprzeczona. Zostaje przytlaczajaca wladza wielkosci
i monumentalnosci, kolektywnej woli, ktérej podmiot
musi ulec. Postawg jednostki w stosunku do tej kolek-
tywnej wladzy, w ktérej centrum zgodnie z pojeciami
mysli narodowosocjalistycznej stoi Fithrer, moze by¢
tylko akceptacja, zaufanie i postuszenstwo. Jest to wznio-
sto$¢ pozbawiona jednostkowego wymiaru wolnosci.

Heinrich Besseler, historyk muzyki, wykorzystat po-
dobny argument w swoim pochodzacym z roku 1934
eseju Schiller und die musikalische Klassik. Twierdzi
w nim, Ze juz w niemieckim klasycyzmie w muzyce ist-
niafo ,kolosalne napigcie” pomiedzy ideatem estetycz-
nym a heroicznym". Besseler pyta retorycznie o moz-
liwoé¢ pogodzenia idealistycznego estetyzmu Schillera
i Beethovena z poczuciem realizmu oraz heroicznej sily,
ktore - z volkistowskiego punktu widzenia na sztuke

' A. Rosenberg, Der Mythus des 20. Jahrhunderts. Eine Wertung
der seelisch-geistigen Gestaltenkdmpfe unserer Zeit, Miinchen 1930,
s.421-422.

7 H. Besseler, Schiller und die musikalische Klassik, ,Volkische
Musikerziehung” 1934-1935 nr 1, s. 77-79.



Wypaczona wzniostos¢. Szkic o muzyce i ideologii narodowego socjalizmu

i kulture - maja zdecydowane pierwszenstwo nad este-
tycznym ideatem piekna i wewnetrznosci (inwardness);
i czy ,sifa postaci’, ktora, zdaniem Schillera, jest sitg
sprawczg dla wszystkiego co wielkie i doskonate w ludz-
kosci, nie zostata wlasciwie ztozona na oltarzu piekna.
Juz sam sposob zadania pytania sugeruje odpowiedz
na nie. Zdaniem Besselera wprowadzenie wzniostosci
w celu dopelnienia piekna stanowilo prébe ustanowie-
nia idealu heroicznego w obrebie mysli idealistycznej.
Bylo to dla teoretyka koniec konicéw zaledwie wymodwka;
niewtasciwym wyjéciem z trudnosci powstatych z typo-
wego dla niemieckiego klasycyzmu napiecia pomiedzy
ideatem artystycznym i heroicznym. Wrodzony indy-
widualizm estetyki klasycznej, zdaniem Besselera, nie
byt w stanie stworzy¢ sztuki, ktéra moglaby tworzy¢
i obejmowac ,,niemieckiego cztowieka (den deutschen
Menschen) w jego caloéci”, poniewaz byta ona niezdol-
na do wyznaczenia ,,reprezentacyjnej kultury dla cate-
go narodu”. Porazke poniosto kluczowe rozstrzygniecie
Schillera, Beethovena oraz Wagnera, nadajace prymat
jednostce nad wspdlnota. ,,Dzisiejsze”, dowodzit Besseler,
poszukiwanie ,jednosci miedzy panstwem a kulturg” ma
odmienng podstawe i perspektywe. ,Zasada estetycznej
edukacji jednostki (jako drogi do kulturowo zespolonej
wspdlnoty) zostata obalona przez polityczne dokonania
Adolfa Hitlera”, Panistwo volkistowskie zespolone zyciem
narodu (Lebenseinheit des Nations) jest teraz nadrzedna
zasadg — sztuka i kultura muszg z niej wyrasta¢, musza
podazaé za panstwem, ktére teraz nadaje sztuce ,,do-
ktadniejsza recepte na jej wewnetrzne prawodawstwo”.
(W tym miejscu Besseler rozmyslnie naduzyl pojecia
wykorzystywanego przez Schillera). Nie ma tutaj miej-
sca na estetyke albo - by ujac to w inny sposéb - kazda
estetyka musi by¢ ugruntowana w polityce sily.

Swoja purystyczng jednostronnoscig, eliminujac ze
wzniostosci wszystkie elementy subiektywne i samokry-
tyczne oraz koncentrujac si¢ wylacznie na monumen-
talnosci, przemocy, trwodze oraz abstrakcyjnej wtadzy,
ideologia nazistowska wypaczyla oryginalna ide¢ z jej
wywazonym stosunkiem pomiedzy subiektywnoscia
a kolektywnoscig. Narodowosocjalistyczna wzniostos¢
przypominata ideologie polityczng nazistow w ogdlnosci,
przejawiajaca sie z jednej strony utratg elementéw subiek-
tywnych, a z drugiej przytlaczajacg wtadza kolektywnej
woli — Gemeinschaft i Volk - z jej symboliczng reprezen-
tacja w Fithrerze. Faszystowska reinterpretacja klasycz-
nej tradycji muzycznej, a w szczegdlnoéci dziedzictwa

symfonicznego od Beethovena do Brucknera, jest wigc
takze wypaczeniem humanistycznego przeslania tych
dziet. (Dziela symfoniczne Brahmsa stanowig ciekawy
przyklad czesciowego oporu). Nalezy jednak omdwi¢
kluczowy problem: czy pierwsze $lady totalitarnego bra-
ku réwnowagi na niekorzys¢ subiektywnosci nie byly
juz obecne w przeforsowanej, rewolucyjnej formie oraz
w samym przestaniu tych wielkich dziel sztuki (na przy-
ktad w Vi IX Symfonii Beethovena) oraz w ich wczesnej,
nacjonalistycznej recepcji, ktore przygotowaly grunt dla
faszystowskiego uzycia i naduzycia. W tym kontekscie
istotna kwestig byloby réwniez pytanie o bezproblemo-
wa dostepno$¢ mitycznego wymiaru dziela Wagnera dla
narodowosocjalistycznej interpretacji i uzycia.

Narodowy socjalizm wielokrotnie wykorzystywat do
przywolywania wzniostoéci dwa pojecia. Chcialbym je
wprowadzi¢ jako stowa kluczowe dla dwoch tematdéw
nastepujacej dyskusji. Po pierwsze, pojecie ,monumen-
talnoéci” albo ,wielkosci”, rozumiane jako nacisk na
wielkie formy, wykorzystanie wielkiej orkiestry i sit
wokalnych; powazny i podnioslty ,ton” — w skrocie,
symfonicznos¢ jako wcielenie wzniostosci w muzyce.
Po drugie, pojecie ,,heroiczno$ci” (w pewnym stopniu
powigzane z pierwszym) jako szczegdlne nastawienie
i tre§¢ wzniostych dziel. Pierwszy termin prowadzi do
dyskusji o tworzeniu symfonii (czy w ogélnosci dziet
rozmiaréw symfonicznych) w Trzeciej Rzeszy; drugi
termin prowadzi do wszechobecnych w muzyce i poza
nig uroczystosci ,.ku czci bohatera’, a w szczegélnosci
do nazistowskiego kultu polegtego bohatera, elementu
nazistowskiej ideologii, ktéry zdaniem Saula Friedlan-
dera, stal sie obsesja!®.

Powszechnie dzi§ wiadomo, ze w muzyce symfonia, lub
bardziej ogdlnie symfonika, byla modelowym gatunkiem
powiazanym z doswiadczeniem wzniostosci. Gatunek
ten, po raz pierwszy odnotowany w encyklopedii Johanna
Sulzera pod koniec XVII wieku, okazal sie formujacy dla
catego XIX wieku zdominowanego przez model ,,formy
jako procesu” i zasade nakierowania na final ogdlnie
rzecz biorac oraz podniosty ton w szczegélnosci. Przykta-

'8 Zob. S. Friedldnder, Refleksy nazizmu: esej o kiczu i Smierci,
przel. M. Szuster, Warszawa 2011.
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dy odnajdziemy w Beethovenowskich symfoniach oraz
ich recepcji wéréd kompozytoréw. Rowniez Wagnera,
oprocz Beethovena, nalezy uzna¢ w kontekscie wznio-
stosci za kompozytora modelowego. Dramaty muzycz-
ne Wagnera wraz z ich fabulg i librettami z pewnoscia
posiadajg silny wymiar symfoniczny. Nazi$ci polozyli
specjalny akcent na dziedzictwo wzniostosci kultywo-
wane przez Beethovena i Wagnera (probowali réwniez
dofaczy¢ do nich Brucknera). Zacytowane powyzej uwagi
Hitlera o Wagnerze wykorzystuja kategorie zaczerpniete
wprost z pojecia wzniostoéci zaadaptowanego na ustugi
polityki sily: ,,Postrzegamy Wagnera jako tak wielkiego
artyste, poniewaz w swoich wszystkich dzietach ukazat
on heroiczna istote ludu, niemieckiego narodu. To, co
heroiczne jest najwicksze. Tego pozada nasz nardd”. Po-
wtorze jeszcze inny cytat z Hitlera pochodzacy z roku
1933: ,Sztuka jest wzniosla misja, ktora niesie w sobie
zobowigzania do fanatyzmu”. Jasne jest, ze ta estetyka —
oczywiscie ugruntowana politycznie — oraz kategorie
wykorzystywane przez narodowych socjalistéw do opi-
sywania muzyki wyrosly z ,wieku symfonii”, czyli wieku
XIX. Co wigcej, jak sie przekonamy, nazistowska aplika-
cja tej koncepcji do praktyki artystycznej spowodowata
powazne kiopoty po I wojnie §wiatowej.

Koncepcja sztuki wyrazajacej z koniecznosci poli-
tycznie ugruntowang wzniosto$¢ zaowocowata przymu-
szaniem kompozytoréw do tworzenia monumentalnych
kompozycji wyrazajacych program narodowosocja-
listyczny. Zadanie to jednak pozostawalo catkowicie
anachroniczne, jesli wezmiemy pod uwage zasady arty-
styczne lat miedzywojennych, a w szczegoélnosci lat 20.,
z ich silnym oporem przeciwko przywotywaniu jakich-
kolwiek element6w estetyki XIX-wiecznej. Niewatpliwie
nazistowska estetyka politycznie uproszczonej wznio-
stosci w ogole nie zgadzala sie z warto$ciami mlodszej
generacji kompozytoréw, w ktorej talentéw poszukiwata
oficjalna biurokracja kulturalna.

Nie musze szczegélowo wyjasnia¢, dlaczego dla kom-
pozytoréow awangardy od lat 20. do lat 40. wznioslos¢
nie stanowita kuszacej perspektywy na przysztos¢. De-
kady te zwracaly sie ku linearnosci i kontrapunktowi,
a nie harmonii i barwie. Ironia i parodia byly prefe-
rowanymi podej$ciami kompozytorskimi. W centrum
tworczej aktywnosci znajdowaly sie muzyka uzytkowa
(Gebrauchmusik) oraz kolektywne tworzenie muzyki
(Gemeinschaftsmusizieren); nastepowal powrét do mu-
zyki barokowej oraz wczesnego klasycyzmu; rozkwitat

teatralny gatunek Zeitoper, w ktérym stosowano strate-
gie kompozytorskie montazu czy kolazu; muzyka dnia
codziennego osiagata coraz lepsza pozycje. Krotko mo-
wigc - lata 20. byly $wiadkiem rozwoju przeciwnego
symfoniczno$ci i dramatyzmowi muzycznemu, co wiecej,
przeciwnego idei i postawie metafizycznej. Kompozyto-
rzy i muzycy awangardy, pomimo trwalej popularnosci
Beethovena czy Wagnera wsrod szerokiej publicznoéci,
oglosili, zar6wno w stowach, jak i w nutach, werdykt
przeciwko artystycznym zasadom XIX wieku. Ideolodzy
niemieckiego ruchu miodziezy réwniez promowali ten
poglad. Juz w komunikacie opublikowanym na famach
czasopisma z 1926 roku Heinrich Besseler — ktdry, jak
moglismy sie przekona¢, po kilku latach oglosi, ze hu-
manistyczna utopia wiedenskiego klasycyzmu dopet-
nila si¢ w Adolfie Hitlerze — dal wyraz temu nowemu
historycznemu paradygmatowi (a jego stowa nosza cha-
rakterystyczny Heideggerowski koloryt): ,wydaje mi
sie dzisiaj decydujace, ze tworzenie muzyki ponownie
zakorzenia si¢ w odwiecznej otchlani naszego jestestwa
(Dasein) zamiast w rzadkich objawieniach czy rozryw-
ce’?. Gléwnymi patronami awangardowego ruchu sg
teraz raczej Bach i Mozart niz Beethoven i Wagner.
»Mloda klasyczno$¢” Busoniego, jego uwagi o ,,kaciku
ust” Beethovena nalezg artystycznie — chociaz z pew-
noscig nie politycznie — do tego samego kregu mysli®.

Skupie sie na jednym zagadnieniu, aby moja dia-
gnoza sytuacji historycznej byla klarowna. Bedzie nim
dazenie do symfonii jako artystycznego wyrazu wielkie-
go i wszechmocnego panstwa nazistowskiego oraz jego
promiennej przyszlosci*'. W roku 1934 krytyk muzyczny
Hermann Ambrosius opublikowal programowy artykut
zatytulowany Die Moderne Sinfonie im Deutschen Musik-
leben. Byt to typowo faszystowski, donosicielski tekst.
Punkt wyjécia dla Ambrosiusa stanowila rzeczowa uwaga
o nieaktualnosci dla kompozytoréw i dyrygentéw czysto
instrumentalnej symfonii. Po czym stanowczo potepit fakt,
ze ,jedyny gatunek wylacznie niemieckiego pochodzenia”
nie jest kultywowany w jego Deutschland der Bewegung,

' H. Besseler, Kritische Bemerkung, ,Archiv fiir Musikwissen-
schaft” 1926-1927 vol. 7, s. 381.

20 F Busoni, Von der Einheit der Musik, Berlin 1922, s. 275-279.

2 W tym miejscu chcialbym podkresli¢ znaczenie wystapie-
nia A. Riethmiillera z roku 1981 na miedzynarodowym kongresie
muzykologicznym w Bayreuth. Zob. Bericht iiber den Internationa-
len Kongrefs der Gesellschaft fiir Musikforschung 1981, Kassel 1984,
s. 179-180.
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czyli nazistowskich Niemczech?. Zdaniem Ambrosiusa
gléwna przyczyna tego zaniechania lezy w ,,przesadnym
zainteresowaniu wytworami artystycznymi obcego po-
chodzenia oraz przecenianiu formalnych i stylistycznych
elementdw z obcych ras (fremdrassige Form- und Stilele-
mente)”. Ambrosius potepial upatrywania przez niemiec-
kich kompozytorow wzorcow w Strawinskim i Bartoku
oraz w malych formach (Kleinformen) ,romanskiego
ludu” (Romanischer Vilker), konkludujac w nastepujacy
sposob: ,,Samorefleksja wymagana od niemieckich kom-
pozytoréw przez lideréw Trzeciej Rzeszy nieodzownie
poprowadzi artystow do symfonii — najlepszego i naj-
pickniejszego dziela czysto niemieckiego ducha”. Wzor-
cem dla wspolczesnej symfonii nie byt dla niego jednak
Beethoven, lecz Wagner ze swoim dramatem muzycz-
nym. Dla Ambrosiusa styl symfoniczny Beethovena nie
jest niczym wiecej niz 4-cze¢$ciowq suitg, a zatem stylem
odpowiadajacym zasadzie opery podzielonej na numery.
Natomiast wielka symfonia narodowosocjalistyczna po-
winna by¢ przekomponowana, osiggajac catkowita jednos¢
w rodzaju Wagnerowskich wzorcéw. W ideologicznym
akapicie koniczacym esej czytamy:

Zyjemy w wielkich czasach. Tysigcletnia walka niemiec-
kiego narodu o jedno$¢ nareszcie powiodta sie. Na skrzydtach
tej ogromnie szczedliwej mysli kreatywni muzycy naszych
czaséw s3 wezwani do tworzenia monumentalnych dziel,
ktore wielokrotnie beda prowadzi¢ niemiecki lud do jego
wrodzonego wladania w $wiecie, ku niemieckiej duszy; ktore
nieustannie beda porusza¢, gdyby blahostki, samouwielbie-
nie i prozno$¢ zagrazaly sttamszeniem niemieckiej duszy. Nie
tylko dramat muzyczny przynalezy do tego rodzaju monu-
mentalnych dziet [...], ale réwniez symfonia, ktora w o wiele
bardziej czysty i bezposredni sposdb nadaje ksztalt emocjo-
nalnemu zyciu niemieckiej duszy i otwiera w niej zrozumie-
nie do tego rodzaju muzyki, ktéra potrafi wzbudzi¢ poznanie
i milo$¢ do niemieckiej duszy®.

Politycy odpowiedzialni za kulture Trzeciej Rzeszy bez
watpienia z utesknieniem wyczekiwali monumentalnych

2 Nagjonalistyczne roszczenie do niemieckiej genezy symfonii
siega wstecz poczatkow XIX wieku. Zob. np. ,wspaniata symfonia
na wielkg orkiestre, za ktérg $wiat powinien dziekowa¢ Niemcom”
[b.n.a.], Merkwiirdige Novitdt, ,,Allgemeine Musikalische Zeitung”
1806 nr 39, 5. 616.

# H. Ambrosius, Die moderne Sinfonie im deutschen Musikleben,
»Deutsche Musikzeitung” 1934 nr 35, s. 36-37. Skladam podzigkowa-
nia Karen Painter za zwrdcenie mi uwagi na ten artykut.

dziel opisywanych przez Ambrosiusa, takich, ktére daty-
by dostrzegalny i styszalny dowdd tworczego potencja-
tu narodowego socjalizmu. Podczas zjazdu partyjnego
w Norymberdze w 1938 roku Hitler okreslil symfonie
w jej volkistowskim, kolektywnym charakterze mia-
nem musikalische Ode der Gegenwart — muzycznej ody
wspolczesnoéci. Nie byl to taki najgorszy termin, je-
§li bedziemy pamieta¢, ze okoto roku 1800 teoria ody
byta wzorem dla powstajacej teorii symfonii**. Lecz po-
mimo wielu préb, w tym symfonii stworzonych przez
takich kompozytoréw, jak Johann Nepomuk David,
Paul Graener, Friedrich Jung, Julius Klaas, Ernst Gernot
Klussmann, Otto Leonhardt, Josef Rauch, Max Trapp
i Hans Wedig, nigdy nie powstata wzniosta narodowo-
socjalistyczna symfonia napisana w monumentalnym
duchu Beethovena i Wagnera, ktéra przetrwalaby probe
historii. Wigkszo$é¢ z tych dziet podgza za archetypicz-
ng fabutg XIX-wiecznej symfonii Beethovenowskiej, co
potwierdzaja relacje i recenzje z premierowych wyko-
nan. Na przyktad w pierwszych trzech symfoniach Otto
Leonhardta ,,panuje monumentalnos$¢”, tematy ,,rozpo-
$cieraja si¢ szerokimi lukami’®, wszystkie cztery czesci
III Symfonii ukazujg ,przeciwne bieguny Kampf und
Sieg”; a ostatecznym celem procesu formalnego jest
final: ,,pelne dramatyzmu zageszczenia, odwotania do
motywow pierwszych czeéci, a potem — osiagniety sitg —
triumfalny hymn wybawienia”®. Zakonczenie symfo-
nii utwierdzito ideologiczng perspektywe krytyka na
caly gatunek. W ten sam sposob II Symfonia Juliusa
Klaasa umozliwita krytykowi wykorzystanie swojego
ideologicznie zabarwionego stownika: allegro appassio-
nato rozpoczyna sie¢ ,,od heroicznych napie¢, pdzniej
akordy porozrzucane w niskim rejestrze instrumentéw
detych drewnianych i blaszanych wprowadzaja melan-
cholie i powage”; w ostatniej z trzech czeéci ,,sygnaly
w trabce przygotowuja finalowa gradacje ekspresyjna
i zamykaja calo$¢ harmonijnym zakonczeniem””. Krze-
piacy model per aspera ad astra uksztaltowal réwniez
stownictwo wykorzystane do opisania treéci i formy
II Symfonii B-dur Friedricha Junga. Dzieto zmieniajace

2 'W. Korte, Neue Symphonie von J.N. David, ,Deutsche Musik-
kultur” 1938-1939 vol. 3, s. 58.

» E. Krieger, Ein Werkleben: Otto Leonhardt, ,Musik-Woche”
1939 nr 7,s. 117-118.

% C. Heinzen, Leonhardt-Urauffithrung in Diisseldorf, ,Musik-
Woche” 1939 nr 7, s. 153-154.

¥ Sinfonie von Julius Klaas in Witten aufgefiihrt, ,Musik-Woche”
1939 nr 7, s. 268.
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sie od pierwszej czesci - jak jednoznacznie usltyszat to
pierwszy recenzent w 1942 roku - miedzy ekspresja
»glebokiej depresji i niepewnej nadziei” osiaga final,
ktéry prowadzi ,w potezne, hymniczne rozszerzenie
wyrazu ku obszarowi budujacych i podniostych uczué
narodowych”.

Oczywiscie, odkad Czajkowski i Mahler wspolnie za-
kwestionowali i ostatecznie porzucili te optymistyczna,
XIX-wieczng regulte dotyczacg intencji symfonicznych,
to jej ozywienie po I wojnie $wiatowej wydawalo sie by¢
skazane na porazke. Kompozytorzy blizsi pulsu historii
muzyki, a jednocze$nie motywowani politycznie do wla-
czenia si¢ w poszukiwanie narodowosocjalistycznej sym-
fonii, probowali odnalez¢ rozwigzania innego rodzaju.
Dobrym przyktadem jest tutaj Johann Nepomuk David.
Jego propozycja bylo potaczenie intencji wzniostej sym-
foniki oraz podniostego charakteru gatunku orkiestro-
wego z neoklasycznym ukierunkowaniem swojej epoki
muzycznej ku polifonii. I Symfonia Davida, ktéra swojg
premiere miata w 1938 roku w Miinster pod batutg Hansa
Rosbauda, w opinii Wernera Kortego - historyka muzy-
ki i krytyka oraz od poczatku narodowego socjalisty —
odzwierciedla ogdlnie nadej$cie nowej ,,kultury muzyki
niemieckiej”. Bedzie si¢ ona opiera¢ — zgodnie z przesy-
conym ideologicznie jezykiem Kortego - na ,niemiec-
kiej i nadciagajacej w Europie zmianie” ku ,,duchowej
postawie wyrazajacej «my» w sztuce i zyciu’, ,kulturze
muzycznej, ktéra angazuje sie¢ w stuzbe wspdlnocie oraz
poszukuje symboli muzycznych dla ponadosobistych
warto$ci niemieckich” Korte watpil czy gatunek sym-
foniczny, ktory jest dla niego przede wszystkim kwestig
XIX-wieczng i dlatego w swoich najbardziej ambitnych
dzietach z przelomu wiekéw postrzegany jako ,,indy-
widualistyczny” i ,,skupiony na sobie”, bedzie zdolny
odpowiedzie¢ na ,volkistowski” wymiar narodowoso-
cjalistycznych Niemiec. Korte za ,elementy postepowe”
w symfonii Davida uwazal: ,,rygoryzm materiatu tema-
tycznego’, ,racjonalng, bezosobowa konstrukeje polifo-
niczng’, ,tendencje ku prostym formutom diatonicznym’,
ogolnie — ,,powrét do czysto muzycznych procesow [i]
wyrzeczenie si¢ nastroju (Stimmung) i innej figuratyw-
nej obrazowosci”. W istocie, koncepcja Davida — bedaca
odpowiedzig na wymagania polityki kulturalnej naro-
dowego socjalizmu - zawiera rekonfiguracje symfonii

2 A, Wiirz, Musik in Miinchen, ,Zeitschrift fiir Musik” 1942
nr 109, s. 306.

zgodnie z duchem polifonii i epoki polifonicznej. Korte
docenial ide¢ Davida, aczkolwiek w I Symfonii dostrzegt
jedynie jej czesciowe urzeczywistnienie®.

Odbiér przez krytyke II Symfonii Davida, wykonanej
po raz pierwszy w 1939 roku w lipskim Gewandhausie
pod batutag Hermanna Abendrotha, byl jeszcze lepszy.
Hans Georg Bonte zachwalat fakt, Ze ,mocno ksztaltujace
sie napiecia pomiedzy wyjatkowo niezwyktym wskrze-
szeniem konwencji wczesnych Niderlandczykéw oraz
popularno-swawolng zywiolowoscig tworczg sg jedno-
znacznie rozstrzygniete na korzys$¢ artystycznej ducho-
woséci”. Zdaniem Bontego celem tej symfonii ,nie jest
symfoniczne przetworzenie tematdw, ale ich pofaczenie
jako czesci technicznie doskonatej, chociaz pozbawionej
zmystowosci, passacaglii. Wszystkie tematy przechodza
w niej zgodnie z hierarchig interwatéw od unisono do
oktawy w kanonie i w podwdjnym kontrapunkcie™.

Historyk muzyki i dzialacz narodowego socjalizmu,
Josef Miiller-Blattau, w relacji z miedzynarodowego festi-
walu muzycznego w Baden-Baden z roku 1937 zajmuje
si¢ podobnymi kwestiami przy okazji dyskusji wywolanej
wykonaniem V Symfonii op. 33 Maxa Trappa®'. Miiller
-Blattau zastanawial sie, czy dawna ,,indywidualistyczna®
tres¢ symfonii, dawne $rodki ekspresji i formy, wciaz
maja zdolnos$¢ dzwigania konstrukeji muzycznych. Czy
istniejg oznaki sytuacji, w ktorej nowa tre$¢ moze zmieni¢
dotychczasowe $rodki tworzenia symfonii? Autor twier-
dzit, ze partytury symfonii w rodzaju Pigtej Trappa ogta-
szajg koniec niemieckiej tradycji klasyczno-romantycz-
nej. Wedtug Miillera-Blattaua nowy jezyk symfoniczny

¥ 'W. Korte, Neue Symphonie..., op. cit.

* H.G. Bonte, Eine neue Joh. Nep. David-Sinfonie, ,,Musik-Wo-
che” 1939 nr 7, s. 103.

31 J. Miiller-Blattau, Zweites Internationales Musikfest in Baden-
Baden: Grundsitzlisches als Bericht und Erorrterung, ,Deutsche Mu-
sikkultur” 1937-1938, s. 54-60; na temat sinfonische Problem, zob.
s. 57-59. W lidcie z 4 stycznia 1937 do Reichskulturwalter H. Hinkela,
Leuckart, wydawca Trappa, okrzyknat V Symfonig mianem ,reali-
zacji stylu muzycznego, ktérego wyczekuje si¢ jako wyrazu naszych
czasOw” oraz istotnego wkiadu w miedzynarodowa pozycje nowej
muzyki niemieckiej” (Bundesarchiv Berlin, Reichskulturkammer
2300, teczka 0194, dokument 27). Juz w 1935 roku R. Oboussier na-
pisat o Koncercie na orkiestre op. 32 Trappa: ,,Bez zadnego przymusu
Trapp odnalazt swoja droge, na ktorej dziedzictwo przesztosci moze
by¢ kontynuowane przez wpltyw na to, co nowe. Styl polifoniczny
nowego klasycyzmu, w ktérym to trzyczesciowe dzieto dolacza do
staran miodszych i najmlodszych, jednoczy mocno linearno-melo-
dyczng sile ruchu z naturalng wyobraznig brzmieniowg” (,Deutsche
Allgemeine Zeitung” 1 pazdziernik 1935). Ocena Miillera-Blattaua
z pewnoécia nie zgadza sie z ogélnym historycznym umiejscowie-
niem muzyki Trappa zaréwno przez wydawce, jak i krytyka.
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rozwinal si¢ w obrebie zachodnioeuropejskiej kultury
muzyczne]j poprzednich dwudziestu lat reprezentowane;
w Baden-Baden przez kompozytoréw réznych europej-
skich nacji: Arthura Blissa z Anglii, Henryego Barrauda
z Francji, Wlochow - Alfredo Caselle i Gian Francesco
Malipiero, Wegra Bele Bartoka. W tym kontek$cie nie
zostal wspomniany Zaden niemiecki kompozytor. Ogél-
ne nastawienie estetyczne Miillera-Blattaua jest jednak
klarowne: jest nim neoklasyczny duch lat 20., od ktérego
oczekuje sie - rowniez w Niemczech - przedefiniowania
oraz odnowy gatunkéw symfonicznych.

Korte i Miiller-Blattau, dwaj narodowosocjalistyczni
historycy muzyki, uchodza tutaj za krytykéw symfonicz-
nych nowosci, tym samym prébuja posredniczy¢ z jednej
strony pomiedzy estetyka narodowosocjalistyczng prze-
tadowang ideami pochodzacymi z XIX wieku, a z dru-
giej strony z artystyczng postawa dominujaca w latach
20. i 30., nie tylko w Niemczech, ale w calej Europie.
(Godny uwagi jest fakt, ze w centrum nazistowskich
Niemiec europejskie spojrzenie na artystyczne wartosci,
wypowiadane przez dwoch akademikéw bedacych za-
deklarowanymi nazistami, mogta by¢ promowana jako
norma). Oficjalna polityka kulturalna nazistéw doty-
czgca wzniostych dziel symfonicznych, zestawiona ze
wspolczesnymi wzorami, byla jednakze anachroniczna.

II

Zinstytucjonalizowana w rytuatach, $wigtach, symbolach
z ich materialnymi przyleglosciami — od samych prze-
strzeni upamietnienia i ich swoistego uktadu architekto-
nicznego do programéw oraz ksigzek pamigtkowych dla
powiazanych ze sobg uroczystosci — nazistowska obsesja
$mierci zostata obszernie opisana przez nastepujacych
badaczy - Volkera Ackermanna, Sabing¢ Behrenbeck
i Klausa Vondunga®. Ich rozprawy przynosza nieste-
ty niewiele informacji na temat wykorzystania muzyki
w kulcie bohateréw, przewidzianej dla niej funkcji oraz

32 V. Ackermann, Nationale Totenfeiern in Deutschland, Stuttgart
1990; S. Behrenbeck, Der Kult um die toten Helden: Nationalsoziali-
stische Mythen, Riten und Symbole, Vierow 1996; K. Vondung, Ma-
gie und Manipulation: Ideologischer Kult und politische Religion des
Nationalsozialismus, Gottingen 1971. Narodowosocjalistyczny kult
$mierci i jego ideologiczne rytualy majg bogata prehistorie, ktéra sie-
ga daleko wstecz wieku XIX i odnosi sie¢ do réznych dziedzin sztuki,
od architektury do muzyki. Kwestia ta powinna by¢ dyskutowana wy-
tacznie w szerszym kontekscie.

rzeczywistego oddzialywania. Niemniej, w bibliotekach
spoczywa mnoéstwo kompozycji dla réznych form na-
rodowosocjalistycznych rytualéw $mierci. Sa to rzecz
jasna gtownie kantaty, a przy tym w wiekszosci dzieta
drugorzednej jakosci kompozytorskiej. Wiele z nich sta-
nowi narodowosocjalistyczng Gebrauchmusik, chociaz
inne utwory odznaczajace si¢ ogromnym aparatem wy-
konawczym (z wielka orkiestra, $piewakami-solistami,
choérami), uroczystym charakterem oraz symfonicznym
nastawieniem muzyki dowodzg ambicji urzeczywistnie-
nia sztuki najwyzszej jako$ci.

Posiadajace dedykacje ,,In die Hinde des Fiihrers”
Deutsches Heldenrequiem op. 4 Gottfrieda Miillera jest
jednym z dziet o wielkich aspiracjach®. Premiera przy-
gotowana przez Karla Elmendorffa w 1934 roku byla
oczywidcie szeroko odnotowanym publicznym sukce-
sem, podobnie jak ponowne wykonanie po trzech latach.
Poczatek utworu jest widoczny w przyktadzie nutowym
nr 1. Styszymy fakture typowsa dla dziet sakralnych:
powtarzane oktawy w basso ostinato sg ttem dla kon-
trapunktycznie ulozonych gloséw orkiestry lub chéru
wspolnie przebiegajacych w uroczystym tempie. Wstep
ten mozna poréwnac do Mszy d-moll Brucknera, chociaz
oczywistym i raczej bezpos$rednim zrddlem inspiracji
bylo Niemieckie requiemn Brahmsa. Trudno zakwestio-
nowaé pokrewienistwa w muzyce oraz wlasciwie juz
w samym tytule. Podobnego rodzaju fakture odnajdzie-
my réwniez w dzielach czysto instrumentalnych, ktére
mogly postuzy¢ za wzorzec: repetycje oktawowe sym-
bolizujace ,los” oraz geste, dysonujace chromatyzmy
wyzszych gtosow przywodzg na mysl I Symfonie Brahm-
sa, a poruszajaca si¢ linia basu V Symfonig Brucknera
(ktéra swoj wzor sama miata w rozpoczeciu Requiem
Mozarta®). Ewidentnie wszystkie powigzania intertek-
stualne z przeszloscia wskazuja na utwory symfoniczne
owzniostym charakterze. Podobnego rodzaju rozwiazania

* G. Miiller urodzil si¢ w roku 1914, studiowal kompozycje
u D.E Toveya (w 1931 roku w Edynburgu) oraz u K. Straubego i C.A.
Martienssena (w 1932 roku w Lipsku); od 1942 wykladat kompozy-
cje w lipskiej Hochschule fiir Musik. Zakoniczona sukcesem premie-
ra Heldenrequiem miata miejsce w roku 1934 podczas Tonkiinstler-
fest zorganizowanego przez Allgemeiner Deutscher Musikverein
w Wiesbaden. Zob. E. Levi, Music in the Third Reich, New York 1994,
s. 90. Na temat pozbawionej skruputéw postawy Miillera w promowa-
niu wlasnych dziet - zob. EK. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt
am Main 1982, s. 234-241.

* R. Brinkmann, Kraftvolle Musik. Uber Bruckners Fiinfte, [w:]
»Berliner Philharmoniker Orchester: Programmhefte” 1995/1996 nr 12
(styczen 1996), s. 7-11.
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kompozytorskie co zastosowane w Heldenrequierm Miil-
lera byly wykorzystane na poczatku kantaty Den Gefal-
lenen (1940) Hansa Ferdinanda Schauba (przedstawio-
nym w przykladzie nr 2) oraz Deutsches Helden-Requiem
(1937) Hermanna Erdlena, w ktorym, jak sie wydaje, jesz-
cze dokladniej zostata przywotana I Symfonia Brahmsa
(przyktad nutowy nr 3)*.

Co oczywiste, obie kompozycje sg zdecydowanie
mniej ambitne niz szeroko zakrojone requiem Miillera.
Rozpoczyna je monumentalna 4-glosowa fuga w wolnym
tempie, po ktdrej nastepuje szybka druga fuga przerwa-
na przez odcinki homofoniczne - gdy fuga powraca,
pojawiaja si¢ w niej nowe tematy (aczkolwiek nie prze-
chodzi ona w prawdziwa fuge podwdjna), a nastepnie
zostaje rozbudowana przez wejscie w fortissimo chora-
tu Christ lag in Todesbanden w trabkach i w puzonach.
Kolejna szybka fuga ma miejsce po wzburzonym solo
tenora; jest ona bardziej zwiewna i klarowna, niemal
w stylu koncertujacym; w jej drugim glosie pojawia sie
nowy kontrapunkt, wreszcie na koncu powraca wol-
ny wstep i fuga otwierajaca dzielo, utrzymujac w ten
sposob cato$¢ w solidnych ramach. Jezyk muzyczny
tego $wieckiego requiem jest nader skomplikowany -
linie kontrapunktyczne sa niezmiennie wykrzywiane
przez kroki chromatyczne, orkiestrowa faktura jest ge-
sta i przetadowana, a ciagte dazenie do osiggniecia ko-
lejnego punktu kulminacyjnego owocuje nieustannym
parciem ku skrajnosciom. W kazdym takcie styszalna
jest podjeta przez 21-letniego kompozytora préba two-
rzenia w podniostym stylu. Brakuje tutaj dyscypliny,
zdolnoéci ujarzmienia wybujalej wyobrazni, zapewne
nawet w ogdle poczucia lirycznej refleksyjnosci. Jednak-
ze jest zrozumiale, dlaczego Miiller byl sposrod wszyst-
kich kompozytoréw mloda nadzieja nazistéw, a Hitlera
w szczegolnosci. Gertruda Hindemith wliScie z 15 marca
1939 roku skarzyla sie swojemu mezowi, ze ludzie wsze-
dzie dyskutujg na temat ,wielkiego symfonika Miillera”.

* H.E Schaub (1880-1965) studiowat kompozycj¢ u I. Knorra,
E. Humperdincka oraz A. Mendelssohna; od roku 1915 do przej-
$cia na emeryture wykladat kompozycje w Vogtsche Konservatorium
w Hamburgu. Zob. J. Achtelik, Zwei Kantaten von Hans Ferdinand
Schaub: ,Der Gefallenen” und ,,Ein deutsches Tedeum”, ,,Zeitschrift fiur
Musik” 1942 nr 109, s. 400-402. Nagroda za obie kompozycje bylo
nadanie przez miasto Hamburg Schaubowi pozycji Staatskomponist;
tytut ten wigzal sie z wynagrodzeniem, ktére umozliwito Schaubowi
poswigcenie sie wylacznie kompozycji. H. Erdlen (1893-1972) byt
nauczycielem muzyki i kompozytorem zyjacym w Hamburgu.

Goebbels natomiast nazwal jego muzyke ,zanadto
polifoniczng™®.

Uroczystosci ku czci poleglych bohateréw ruchu na-
rodowosocjalistycznego byly zaplanowane i regulowa-
ne w sposob poréwnywalny do liturgii koscielnej. Dla
bardziej kompletnego obrazu niezbedne byloby tutaj
wprowadzenie rozréznienia zgodnego z funkcjg roz-
nych Todesmusiken. Biorac pod uwage muzyke, niezbyt
skomplikowane, ale podstawowe, jest rozréznienie mie-
dzy potpourri a oryginalnymi kompozycjami. Potpourri
byloby polaczeniem istniejacej muzyki w rodzaju mar-
sza zalobnego z Eroiki, uwertury Coriolan czy marsza
zalobnego ze Zmierzchu Bogéw i popularnej pie$ni Ich
hatt’ einen Kameraden (Mialem towarzysza).

Oryginalne kompozycje opieraly si¢ na sekwencji
istniejacych tekstow (jak utwér Schaubego) lub nowo
ulozonych (jak requiem Miillera). Teksty oraz ich jezyk
byly punktem wyjécia dla interpretacji muzycznej. Byly
one czesto podobne w charakterze (stowach, zdaniach
i sktadni) do konstrukcji biblijnych; do pewnego stop-
nia przerabialy réwniez ograniczong liczbe obrazow.
Przykltadem moze by¢ tekst Klausa Niednera napisany
do Heldenrequiem Miillera: die da kampfen weil sie leben
und die da sterben weil sie kampfen (,ci, ktdrzy walcza
poniewaz zyja oraz ci, ktérzy ging poniewaz walczg’),
ktoéry wzorowal si¢ na paralelizmach biblijnych. Morgen-
rot (zorza), miecz, ,$wieta ziemia’, ojcowie i znaki ognia
nalezaly do rozpowszechnionych obrazéw. Z kolei Was ist
gewaltiger als der Mann (,,Co jest potezniejsze niz czlo-
wiek?”) przeksztalca stynny wers Antygony Sofoklesa®.

Wydaje sie, ze dzieta Miillera i Schauba s3 skompo-
nowane bez spojnosci z zalecanymi formami muzyczny-
mi. W przeciwienstwie do Totenfeier na wielka orkiestre
Cesara Bresgena, ktdra podazala za ,,3-cz¢sciowq forma
zalobng: muzyka - przeméwienie - muzyka’, opisana
przez Volkera Ackermanna jako najwazniejszy model
dla narodowych egzekwii*. Fanfary rozpoczynaja calo$¢,

* List G. Hindemith jest przechowywany w Instytucie im.
P. Hindemitha we Frankfurcie nad Menem; uwaga Goebbelsa zob. Die
Tagebiicher von Joseph Goebbels. Teil II: Diktate 1944-1945, vol. 16,
Miinchen 1993-1996. Dzigkuje Karen Painter za dostarczenie mi tej
informacji. [Polska edycja dziennikéw nie zawiera cytowanego frag-
mentu - S.W.]

37 [Wers z Antygony, na ktéry wskazuje R. Brinkmann, w ttuma-
czeniu na jezyk polski brzmi nastepujaco: ,,Tak wiele jest sit natury,
lecz nic nie przewyzsza sity cztowieka”. Zob. Sofokles, Antygona, przel.
R.R. Chodkowski, Warszawa 2004, s. 104 (wers 333-334) - S.W.]

¥ V. Ackermann, Nationale Totenfeiern..., op. cit., s. 260.
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potem nastepuje powolna, melodyjna czes¢ instrumen-
talna, majaca swoja kulminacje w pelnym brzmieniu
orkiestry. Po pierwszej czgsci nastepuje przemowienie.
Druga cze$¢ wykorzystuje, $piewang przez wszystkich
uczestnikdw tworzacych wspdlny chér (ad libitum),
piesn Ich katt’ einen Kameraden, ktéra byta eksponowa-
na niemal podczas wszystkich pogrzebéw i ceremonii
upamietniajacych. Szybsza cze$¢ trzecia prowadzi wprost
do dynamicznej kulminacji, ktéra zamyka ceremonie
fanfarami na samym koncu.

Oprocz dziel specjalnie przewidzianych do wyko-
nania podczas oficjalnych narodowosocjalistycznych
pogrzebow czy ceremonii upamigtniajacych, temat po-
legtych bohateréw byt nieodtgcznym elementem wielu
»samodzielnych” kompozycji. Fiihrerworte Gottfrieda
Miillera, kompozycja na chér mieszany i wielka orkie-
stre do stéw Adolfa Hitlera®, zawiera jedna cze$¢ wy-
tacznie instrumentalng — Totenandacht. Rozpoczyna sie
ona podtrzymywanym w kilku oktawach dzwiekiem
b - fakturg szerokozakresowg, ktora jest dobrze zna-
nym $rodkiem z powolnych wstepéw symfonicznych.
»Kantata narodowa” Ewiges Volk (Odwieczny nardd) op.
45 7z 1939 roku zawiera Totenklage (Oplakiwanie pole-
glych), w ktérym w partii kontrabaséw i instrumentéw
perkusyjnych wykorzystano motyw losu z V' Symfonii
Beethovena; w czesci Totenhrung (Uczczenie polegtych)
kompozytor postuguje sie patetycznym brzmieniem ze-
spolu instrumentéw detych i organéw oraz serig réw-
nolegltych kwint i oktaw w celu uproszczenia faktury.
Wspomniana juz II Symfonia B-dur Friedricha Junga,
opatrzona przez kompozytora programowymi tytutami
przedstawiajacymi lata pomiedzy ,Niemcami w roku
1918” a ,Niemcami w roku 1933”, upamie¢tniala w swojej
drugiej czesSci Heldengedenken — zolnierzy oraz czton-
kow partii, ktorzy zgineli podczas I wojny $wiatowej
oraz w czasie Nationalsozialistische Kampfzeit (naro-
dowosocjalistycznego okresu walki, 1919-1933). (Jej
trzecia cze$¢ — Totentanz — probuje wyszydzi¢ demokra-
tyczny system parlamentarny Republiki Weimarskiej).
Przede wszystkim, nawet dzieto zadedykowane uczczeniu

¥ W liscie z 3 marca 1938 szef kancelarii Hitlera przekazat Miil-
lerowi, ze ,,moglby sprawi¢ ogromng przyjemnos¢ Fithrerowi piszac
dla niego uroczysta muzyke na otwarcie corocznych zjazdow Partii”
(Bundesarchiv Berlin, Reichkulturkammer 2300, teczka 0128, doku-
ment 26). Miiller zaoferowal pierwsza cze$¢ swojej niedokonczonej
kantaty. Oczywicie, plan sie nie powiddt. Kantata miala swoja pre-
miere nie wczesniej niz w kwietniu 1944 roku; zob. EX. Prieberg, Mu-
sik im NS-Staat, op. cit., s. 237-239.

radosnego spotkania ,,mlodych ludzi ze $wiata” - Olym-
pische Festmusik Wernera Egka, na Igrzyska Olimpijskie
w Berlinie w 1936 roku - zawieralo w czesci trzeciej
Totenklage (a poprzedzal ja Waffentanz). Jej glowna
melodia, grana przez obdj i rozek angielski, ma przy-
wola¢ melancholi¢ w sposob bardzo podobny do tego,
jak gtos rozka angielskiego pobrzmiewa dalekim echem
rozleglego pejzazu z Largo z Symfonii z Nowego Swiata
Dworzaka. Jakkolwiek linia melodyczna skomponowa-
na przez Egka nigdy nie uzyskuje jakosci ekspresyjnej
swojego symfonicznego wzorca. Na tle aluzji do Dwo-
rzaka synkopowany rytm melodii przywoluje tradycje
ludowa, ktéra z pewnoscia nie byla niemiecka. O dziwo,
zaden narodowosocjalistyczny krytyk nie zaprotestowal.

Szczegdtowy wklad muzyki w kult polegtych boha-
ter6w, ceremonie upamietniajgce oraz zrytualizowane
formy tego typu obrzedéw wymaga dalszych badan
i opracowan. W wypracowaniu modelu dla poszukiwan
pomocne mogg by¢ doswiadczenia dyscyplin sasiednich.
Sztuki wizualne proponuja podwdjny wzorzec analiz:
dziet samodzielnie wywolujacych wzniostos¢ dla celéw
narodowosocjalistycznej liturgii politycznej oraz dziel
przedstawiajacych i interpretujacych takie rytuaty*. Po-
chodzacy z roku 1940 obraz Paula Hermanna Die Fahne
(Flaga) przedstawia wzniosto$¢ sama swoja kompozycja
oraz ukazuje wznioslg sytuacje w sposéb niemal fotogra-
ficzny: umundurowanych czlonkoéw partii eskortujacych
flage, ktérzy maszerujg wzdluz ulicy z umieszczonymi
po bokach stupami dZzwigajacymi wielkie znicze. W gore
buchajg z nich plomienie, a chmury dymu pokrywaja
upiorne miejsce i stojacych wzdluz ulicy widzéw przed-
stawionych z rekami wyciagnietymi w nazistowskim sa-
lucie. Ten obraz wykorzystuje calkiem sporo elementéw
inscenizowanych rytualéw stosowanych w nazistow-
skiej propagandzie: $wiatlo i ciemno$¢; ogien i dym,
teatralng sceneri¢ wewnatrz pozornie monumentalnej
architektury; uroczyste, niemal religijne uwielbienie fla-
gi; wojskowy wyglad oraz szyk marszowy. Malowidlo

0 Literatura na temat architektonicznych monumentéw ku czci
poleglych jest bogata i znaczaca. Zwiezle omoéwienie zagadnienia zob.
B. Hinz, Das Denkmal und Sein Prinzip. Katalog der Ausstellung Kunst
im Dritten Reich: Dokumente der Unterwerfung, Frankfurt am Main
1979, s. 217-219. Szczegolnie interesujace sg Totenburgen (mauzolea)
zaplanowane przez architekta Wilhelma Kreisa. Zob. Wilhelm Kreis:
Architekt zwischen Kaiserreich und Demokratie, red. W. Nerdinger,
E. Mai, Miinchen 1994, zwlaszcza s. 156-167.

1 Reprodukcja obrazu znajduje si¢ w tle oktadki ksigzki Sabiny
Behrebeck, Der Kult um die toten Helden.
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Hermanna zdaje si¢ przywolywa¢ monachijskie uroczy-
stosci z 9 listopada 1937 roku upamigtniajace Toten der
Bewegung, cztonkéw ruchu narodowosocjalistycznego,
ktérzy zgineli w roku 1923 pod Feldherrnhalle*?. Ta uro-
czysto$¢ wraz ze swoimi wzniostymi rytuatami zostala
jednak najlepiej przedstawiona w filmie Fiir uns z roku
1937. Wyraza on zaréwno fascynacje mistrzowsko za-
inscenizowanym wydarzeniem scenicznym, jak i uczu-
cie przerazenia w obliczu budzacej groz¢ demonstracji
militarnej wladzy. Muzyka nie odgrywa istotnej roli
w tej uroczystosci, jedynie Horst- Wessel-Lied zostala od-
tworzona przez glosniki na przemian z odczytywanymi
nazwiskami nazistowskich bohateréw. Ale jeden dzwigk
zapada gleboko w pamie¢ wraz z jednym specyficznym
ujeciem kamery. Byl nim gtuchy stukot wojskowych bu-
tow umundurowanych formacji narodowosocjalistycz-
nych maszerujacych réwnym krokiem. A kiedy - na
zaledwie kilka sekund - kamera robi zblizenie na dlu-
gie, ciezkie i brutalnie stapajace nogi w czarnej skorze,
ktére wydaja si¢ by¢ oderwane od jakiejkolwiek istoty
ludzkiej, dreszcz niepokoju, a nawet leku rozchodzi si¢
po calym ciele. W tej chwili obraz i dzwiek wydaja si¢
przedstawia¢ abstrakcyjng, anonimowa, kolektywna site
grozaca rozdeptaniem kazdej indywidualnej mysli czy
glosu - tak jakby przez symboliczny moment wznioste
narodowosocjalistyczne wydarzenie ukazalo prawdziwg
twarz — swoja sklonno$¢ do przemocy i okrucienstwa.

Przelozyt Stawomir Wieczorek

Przeklad przejrzal Bogustaw Raba
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