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Abstrakt. Mannov roman Doktor Fanstus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn erzdablt von seinem Freunde
(Doktor Fanstus. Zivot nemeckého skladatela Adriana 1 everkiibna rogprivany jeho priatelom, 1947) je jeden z najznimejsich
literarnych diel 20. storocia. Zakladom jeho vzniku bolo stretnutie T. Manna s filozofom a muzikolégom T. W.
Adornom v americkom exile pocas 2. svetovej vojny. Mannov roman je poetizdciou a narativizaciou, ¢i literarizaciou
a fikcionalizaciou Adornovej hudobnej tedrie a estetiky ako ich nachadzame v réznych Adornovych pracach, najma
v knihe Philosophie der nenen Musik (1949).
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Abstract. Thomas Mann’s novel Doktor Faustus. Das Leben des dentschen Tonsetzers Adrian Leverkithn erzablt von seinem
Freunde (1947) is one of the most known literary works of the 20th century. The creation of this novel was closely tied
with an encounter of Thomas Mann with a philosopher and musicologist Theodor W. Adorno in their american exile
during the World War II. Thomas Mann’s novel represents literary fiction of Adorno’s theory of music and musical
aesthetics, as found in the study Philosophie der nenen Musik (1949).
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I.

Roman Doktor Faustus. Das Leben des dentschen Tonsetzers Adrian Leverkithn erzablt von seinem Freunde (Doktor
Fanstus. Zivot nemeckého skladatela Adriana 1 everkiibna rozpravany jeho priatelom, 1947) patri medzi Mannove
literarne texty, romany, novely a poviedky s hudobnymi motivmi a témami: T7istan, Buddenbrooks, Blut der
Walsungen, Luischen, Ein kleiner Herr Friedmann, Zanberberg, ako aj eseje o Richardovi Wagnerovi a Hansovi
Pfitznerovi. Uvahy o hudbe (o Richardovi Wagnerovi) sa nachadzaja v eseji Betrachtungen eines Unpolitischen
(Uvahy nepolitického dloveka, 1918)." Faustovsky roman je véak intenzitou a $irkou vjpovede o hudbe medzi
nimi na prvom mieste; ma vynimoc¢né postavenie nielen v nemeckej literatare, ale 1 v SirSich kontextoch
nemeckych kultarnych a duchovnych dejin, ich filozofie, idealov, sebareflexie, novodobych historickych
traum a tragickych omylov (Rcke 2004; Fulka 2013).>

* Tato Studia je sicast’'ou riesitelskej ulohy projektu VEGA Vphyw stylizdcie foriklornych elementov na paradigmu umeleckej hudby, VEGA
2/0143/11 na Ustave hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied v Bratislave.

1Sabor Mannovych eseji 0 Wagnerovi vysiel v slovencine pod nazvom O velkosti a utrpeni Richarda Wagnera (Bratislava, OPUS 1982).
Okrem esejf sa tu nachadza Cast’ Betrachungen, o Richardovi Wagnerovi.

2, Es gibt wohl nur wenige Biicher des 20. Jabrbunderts in denen die Wunschbilder und Aporien der dentscher Geistes- und Kulturgeschichte, dsthetischer
Fundamentalismus und die Uberzengung von ,Endzeit der Kunst*, deutsche Innerlichkeit, faschistische Gewalt so prézise, aber auch so schonungslos
reflektiert wurden wie in Thomas Manns ,,Doktor Fanstus“ Roman von 1947 (Récke 2004; Fulka 2013, s. 136-147).



Ako ukazuje Roéckeho zbornik, téma Mannovho Doktora Fausta je predmetom interdisciplinarnych
vyskumov literarnej vedy, germanistiky a hudobnej vedy. Predstavuje fuziu literarnej a hudobnej poetiky,
problematiku hudobnej témy a hudobnych prvkov v literirnom texte. Ako takd je sucast’'ou Sirsej
problematiky literarno-hudobnej poetiky v mnohych inych literarnych textoch orientujicich sa na hudbu
v dielach A. Huxleyho, M. Prousta, |. Joyceho, H. Hesseho a inych. Tato interdisciplinarna oblast’ sa
v nemeckej muzikoldgii v suvislosti s mannovskou problematikou vyrazne konstituovala od 90. rokov 20.
storocia. Nemecky germanista-muzikolég Hermann Danuser pouzil v tejto savislosti terminy Ergabite Musik
a Fiktive Poetik, ktoré dali Mannovej problematike zasadny, $irsi konceptualny a epistemologicky ramec
(Récke 2004; Fulka 2013).°

Pribeh hudobného skladatela Adriana Leverkithna je ojedinelou hudobnou verziou a parafrizou
faustovského mytu v dejinach literatury. Je to faustovské podobenstvo zasadené do dejin hudby, do
hudobno-historickych realii 20. storocia s paralelou osudu Adriana Leverkithna a narodnej katastrofy
Nemecka pocas 2. svetovej vojny. Doktor Faustus, Adrian Leverkithn, hudobny skladatel' na zaciatku 20.
storocia, sa upiSe diablovi krvou za dar slavy, hudobnej geniality, originality a hudobnej inspiracie.
Désledkom jeho zmluvy s diablom st nielen hudobna kreativita a originalita, ale aj choroba, utrpenie a hroza
vecného zatratenia. Mannovo hudobné faustovské podobenstvo je in§pirované Goetheho Faustor. Mann je
okrem goetheovského romanu Lo#te in Weimar (1939) autorom deviatich goetheovskych eseji, medzi nimi aj
Uber Goethes ,,Faust(1939). Podnetom na napisanie faustovského roménu bol viak predovietkym prvy
faustovsky pribeh v dejinach literatary Historia von D. Johannes Fausten, dem weitheschreiten Zauberer und
Schwarzkiinstler (Histdria o doktorovi Johannesovi Faustovi, pokrolilom (arodenikovi a magovi, 1587) od Johanna
Spiesa, ktorym bol Mann silne ovplyvneny nielen vo vybere stylistickjch prostriedkov archaického jazyka,
ale aj celkovym ponatim faustovskej legendy. Kym Goetheho Fausta anjeli po smrti vyslobodia z moci
pekelnych sil, Mannov Faust, podobne ako Spiessov Faust, je odsideny do ve¢ného zatratenia. Mann
nadviazal nielen na tento prvy faustovsko-mefistovsky pribeh, ale aj na $irsiu, do stredoveku siahajicu

tradiciu ,,démonolégie” v hudbe.

Ako vyplyva z dennikovych zaznamov, zakladna predstava o Faustovi ako umelcovi sa u Manna objavila uz
na pociatku jeho spisovatel'skej kariéry. Faustovsky viznamovy rimec mu umoznil v suvislosti s hudbou
20. storocia nastolit’ znepokojivé otazky a etické dilemy, tykajuce sa romantizmu, moralneho posolstva
hudby, zodpovednosti skladatel'a a umelca, zdrojov hudobnej inspirdcie a tvorivosti. Je to eticka dilema
faustovsko-prometeovskej nadradenosti umelca nad ostatnym svetom, kultu geniality spojenej s chorobou,
problému umenia, estétstva a dekadencie. V Mannovom literirnom svete umelcov je pritomna polarita,
antagonizmus zivota a umenia, charakteristicky pre epochu fin-de-siecle na prelome 19. a 20. storocia.
Podobné dilemy, hoci nie explicitne v suvislosti s faustovstvom, nastolil Mann i v inych literarnych textoch,
najmd pri postave R. Wagnera vo svojich wagnerovskych esejach. Najvyraznejsou ,,dekadentnou’ literarnou
postavou je spisovatel Gustav Aschenbach v novele Swrt’ v Bendtkach (1912), hoct ,,Faust™ Aschenbach tu
nemd hudobné vyznamové kontexty; tie mu dal ovela neskor, v roku 1971, taliansky rezisér Luchino
Visconti v slavnom filme Death in V'enice, kde Aschenbacha urobil hudobnym skladatefom a pouzil ako
hudbu 5. symféniu G. Mahlera. Podnetom k stvarneniu hudobného faustovstva v tychto dejinno-
duchovnych kontextoch bolo $tidium vzt'ahov F. Nietzscheho, Wagnera a Schopenhauera, ich faustovska

atmosféra ,kriza, smrti a hrobky®“. F. Nietzsche bol pre Manna svojimi $tadiami o Wagnerovi dolezitym

3H. Danuser stavia ,,fiktivnu hudobnud poetiku® nielen v literatare, ale aj vo vytvarnom umeni voci trom typom ,,realnej hudobne;j
poetiky*. ,,Wabrend die musikalische Poetik der drei anderen Typen mittelbar oder unmittelbar anf erklingende Musik in ibrer dsthetischen Kundgabe
ielt, ist beim fiktiven Typus Musik Mittel der Darstellung 3u einem ansserbalb ibrer liegenden Zweck “ (Danuser 2004, s. 293-294; Danuser 1990).



in§pira¢nym zdrojom. ,,Hudobnym faustovstvom® sa zaobera aj Mannova prednaska Nemecko a Nemi z roku
1945. Mannov faustovsko-mefistovsky fenomén v hudobno-vyznamovej interpretacii bol prvou takouto

verziou faustovstva v dejinach literatury (Kutzke a Stachorski 1996; Mann 1974).

O pozadi vzniku romanu sa mozeme dozvediet’ od Manna samotného. Kratko po dokonceni romanu
napisal autobiograficky ladent knihu-reflexiu o jej vzniku Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines
Romans (V'znik Doktora Fausta. Romdn romdnn, 1949). Z nej sa dozvedame, ze hlavnym vychodiskom
a in$piraciou Mannovho romanu bola Adornova hudobno-teoretickd praca Philosophie der nenen Musik
(Filozofia novej hudby) z roku 1949. Adorno ju poskytol Mannovi este v rukopise, pred publikovanim knihy
v Nemecku, pocas ich spolo¢nej emigracie v Amerike. Mann konzultoval problematiku dejin hudby,
hudobnej kompozicie a hudby 20. storocia s viacerymi skladatel'mi a hudobnymi teoretikmi, medzi ktorych
patril A. Schonberg, E. Krenek, 1. Stravinsky, E. Toch, H. Eisler a G. Albersheim. gpeciélne postavenie
medzi nimi mal v§ak nemecky hudobny teoretik a filozof Theodor Wiesengrund Adorno. Mann a Adorno
sa po prvykrat stretli v roku 1943 v Pacific Palisades v Kalifornii. Mann po tomto stretnut{ s Adornom zacal
pisat’ svoj roman.

Adornovské pozadie Mannovho romanu, opisané v Eusstebung, mozno chdpat’ v SirSom kontexte
Adornovych pric, do ktorého tiez patria d’alsie esteticko-filozofické a muzikologické prace o Beethovenovi,
Wagnerovi a Bergovi, ako aj prace o Kirkegaardovi a dialektike osvietenstva.” Adorno svojimi textami
o hudbe a ako muzikologicky poradca zohral mimoriadne vyznamnu dlohu pri vzniku Mannovho romanu.
Mann s nim pocas pisania Gzko spolupracoval; v knihe Die Entnstehung nazyval Adorna wirkliche gebeime Rat,
t. j. skuto¢ny tajny radca. Adornove texty predstavuji muzikologicky kontext Mannovho romanu. Adorno
bol v Mannovom romaéne autorom popisov skladieb a hudobnych analyz, ako aj textov o kompozicnej
problematiky dodekafénie v XXII. kapitole; bol autorom vykladov — interpreticii Beethovenovych
klavirnych sonat u jednej z hudobnych postav romanu, Leverkithnovho ucitefa hudby Wendela
Kretzschmara. Aj Leverkihnove duchaplné a zasvitené hodnotenia hudby Beethovena, Chopina,
Schumanna a Wagnera pochadzaju od Adorna. Adorno bol autorom fiktivaych hudobnych kompozicii
fiktfvheho hudobného skladatela Leverkithna: husl'ového koncertu, piesni, komornych skladieb, kantaty
Doktor Fansti Webeklage (Lamento doktora Fausta) a oratoria Apocalypsis cum Figuris (Apokalypsa v obrazoch).
Z Adornovho pera bola Mefistova analyza situacie eurépskej hudby v XXV. kapitole. Adorno ako
hudobny teoretik a hudobny skladatel’ zohral v dejinach hudby ako aj v dejinach literatiry unikatnu dlohu:
bol autorom fiktivnej hudby, fiktivnych hudobnych kompozicii, ktoré ,,skomponoval® na Mannovu ziadost’.
V nich $pecifickym spésobom uplatnil svoju hudobnd imaginiciu. Podiel Adorna na Mannovom romane
bol taky vysoky, ze napokon vyvolal spory oboch umelcov. Mannove podozrenia a nedévera vo¢i Adornovi
negativne poznacili ich vzt'ahy, najmi vzt'ah Adorna k Mannovej rodine po jeho smrti (Schmidt — Schiitz
2003).°

Mannove memoare o faustovskom romane zaznamenavaju $irokd, najmi nemeckd, ale aj ind spolocensko-
intelektualnu emigrantsku elitu, v ktorej sa Mann v kalifornskom exile pocas pisania knihy pohyboval. Do

nej patrili napr. F. Werfel, L. Feuchtwanger, B. Brecht, dirigenti B. Walter, W. Klemperer, hudobny

5Adorno Mannove texty o hudbe reflektoval uz v 30. rokoch, o com sveddi citovanie z textu Mannovej wagnerovskej stadie Leiden
und Grisse Richard Wagners v Adornovej stadil VVersuch iiber Wagner (1937/38, Casti z nej vysli v petiodikich, celd prica vysla v roku
1952). V nej Mann nachadza pribuznost’ so svojou stadiou Leiden und Grosse Richard Wagners (1933). Popri Philosophie der nenen Musik
zohrali dlohu pri vzniku Mannovho roménu aj Adornove prace Kirkegaard. Konstruktion des Asthetischen (1933) a Spatstil Beethovens
(1937). Do Mannovej zaujmovej sféry patrili i Adornove analyzy Bergovych skladieb v monografii Williho Reicha _A/ban Berg. Mit
Bergs eigenen Schriften und Beitrdgen von Theodor W. Adorno und Ernst Krenek (Wien, Leipzig, Ziirich, 1937).

%Adorno je aj autorom eseje Zu einem Portrit Thomas Mann (Tidemann 1974).



skladatel 1. Stravinsky, pianista A. Rubinstein a Arnold Schénberg (Schénberg 2004 podla Schénberg 2009).
A. Schonberg bol pre Manna vyznamnym zdrojom informacii o hudbe. Mannovi daroval svoju knihu
Harmonielehre a ten mu ako prejav uznania poslal exemplar romanu s venovanim. Schénberg vsak z tohto
daru nebol nadseny; v otvorenom liste a ¢lankoch uverejnenych v periodikach oznacil Mannov roman za
paskvil a porusenie svojho autorského prava na kompozi¢ni metédu dodekafonie, opisand v romane.
V dalsom vydani bol Mann ndteny, kvoli tymto Schénbergovym interpelaciam a na radu Almy-Mahler-
Werfelovej, vlozit’ na koniec romanu dodatoénd poznamku, ze kompozicna metéda opisand v romdne je
Schénbergovo duchovné vlastnictvo a on ju len v urditej ideovej suvislosti preniesol na volne vymyslent
skladatel'ski osobnost’. V tejto poznamke spomenul Schénbergovu Harmonielehre ako zdroj svojej knihy.
Sposob zobrazenia schénbergovskej hudobnej problematiky bol pricinou konfliktu medzi Schénbergom
a Mannom. Schoénberg sa domnieval, Ze ho Mann zobrazil v postave dusevne chorého Leverkiihna.
Leverkiihnova postava vsak bola inspirovana aj F. Nietzschem, H.Wolfom, R.Wagnerom a A. Bergom;
nemozno ju jednoznacne stotoznit’ so ziadnou z nich (Schwarz 1987). Mann popieral schénbergovskd

identitu Leverkiithna.

Arnold Schénberg rovnako ostro napadol Adornovu knihu Philosophie der nenen Musik. Adornovu
interpretaciu svojej hudby v nej pokladal za dezinterpreticiu, nepochopenie podstaty svojej kompozicnej
metédy a amatérizmus. Renomovaného ,,schénbergovského® hudobného teoretika Adorna neuznaval

a v aliancii Adorna a Manna videl komplot proti svojej osobe.

II.

Z osobnych kontaktov so Schénbergom a Adornom sa Mann, pohybujuci ako esejista a literat takmer
vylucne vo svete Wagnerovej hudby, dozvedel o dovtedy pre neho neznimej hudobnej problematike 20.
storocia. Od oboch ziskal zasvitené informacie o atonalite, dodekafénii a serializme. V Adornovej knihe

Philosophie der nenen Musik sa stretol s prvou kritickou reflexiou a esteticko-filozofickou analyzou tejto hudby.

Adornova kniha je o hudbe 20. storocia, hudobnej avantgarde, expresionizme, o Schénbergovej volnej
atonalite a dvanast’tonovej kompozicnej metdde; je vSak aj neoklasicizme Igora Stravinského. Adorno bol
prvym teoretikom 2. viedenskej $koly, ktord analyzoval ako hegelidnsky a marxisticky orientovany
sociolég, filozof a hudobny teoretik-estetik Frankfurtskej skoly. Analyzoval ju ako socialno-psychologicky
jav odrazajuci krizu burzodznej industrialnej spolo¢nosti na zaciatku 20. storocia. Jej postavenie v hudbe
20. storocia chapal ako synonymum progresu a vyznamovo ju absolutizoval na ukor inych hudobnych
pradov. Kniha je znacne pausalizujicou a ideologizujicou kritikou hudby 20. storocia ako upadku a regresu.
Adorno hovoril o sfalSovani a znehodnoteni hudobnej kultary, ktorda sa stala skomercionalizovanou
a masovou kultdrou; stala sa predmetom priemyslu, tovarom a ako takd barometrom celkového kultirneho
upadku burzoaznej spolo¢nosti. ,,.Adorno videl rogkol v hudbe 20. storolia medzi  progresivnon  sebareflektujricon
kritickon hudbon, ktord vdoruje osudu tovarn na dirovni jej formy, ale diroveri sa tim odcudzuje publikn, a regresivnon
asimilovanon hudbon, ktord nekriticky prijima svoj komoditny charakter zabavy v procese poblcovania kultrirnym
priemystoms (Paddison 2001, s. 167).”

Adorno hovoril o dejinach hudby po prvej svetovej vojne ako o Verfallgeschichte, dejinach dpadku, masovom

epigénstve v hudbe, rutinérskom neoakademizme a konformizme hudobnych skladatel'ov. Dejiny hudby

9 Adorno saw a split in 20th century music between a progresive, selfreflected critical music which resists ifs fate as comodity at a level of its form while in
the process of alienating itself from its public, and regresive assimilated music that uncritically accepts its comodity character, in the proces becoming absorbed
by the cultural industry as entertainment (Paddison 2001, s. 167).



po prvej svetovej vojne st epochou masového tpadku vkusu (Adorno 1990)." Podla Adorna je pre tito
epochu charakteristické zratenie sa vsetkych kritérii pre dobrt a zld hudbu. Po prvykrat v hudobnych

dejinach su diletanti prezentovan{ v masovom meradle ako velki skladatelia.

Trendu celkového dpadku a komercionalizicie vzdoruje hudobna moderna rokov 1911 — 1921 oznacena
Adornom ako ,,heroické desat’rocie® (bervisches Degeninm). Hudobnd avantgarda je heroickou defenzivou a
antitézou voci komercionalizacii umenia podobne, ako je touto defenzivou nefigurativne maliarstvo V.
Kandinského. Kniha charakterizuje Schénbergovu atonalitu ako progres, oslobodenie sa od konvencii, ako
otvorenie vSetkjch moznosti hudobného materialu skladatelovi. Tonalita je prejavom reakéného
tradicionalizmu, atonalita a dodekafénia prejavom progresu. Adorno poukazal na Schoénbergom
zdoraznovanu hlbokd zakorenenost’ atonalnej a dodekafonickej hudby v nemeckej tradicii klasicko-
romantickej hudby u Bacha, Beethovena a Brahmsa. Avantgarda nie je anarchistickym radikalnym
zuctovanim s touto tradiciou, ako sa povrchne mnohi sucasnici domnievali, ale jej logickym dovisenim.
Adornova kniha je konzekventnou obhajobou ,,absolitnej hudby®“ s pomocou Hegelovej fenomenoldgie;
analyzuje podstatu atonality a dodekafénie ako raciondlnu organizaciu do doésledkov dovedenej idey
klasického rozvedenia v sonatovej forme, ako Durchorganisation der Elemente a totale Durchfiibrung: nachadza
v nej konvergenciu a fuziu jednotlivych parametrov, polyfénie a homofénie, vertikily a horizontaly,
melodiky a harmonie, priznacnu pre Schonberga. ,, 17 jebo budbe si nielen véetky dimenzie rovnako rogvinuté, ale
Jedna 3 druhej produkované tak, e konverguji* (Adorno 1990, s. 58)." Nosné piliere eurépskej hudobnej tradicie,
dualita polyfénie a homofénie, kontrapunktu vertikaly a horizontdly sa stavaju v Schénbergovej hudbe

redundantnymi.

Podstatu novej hudby mozno pochopit’ len v jej nezmieritelnych protikladoch; len v takychto polaritich
mozno poznat' pravdivy obsah. Adorno polarizoval a redukoval problematiku hudby na zaciatku 20.
storo¢ia na dva javy a antagonistické protiklady: Arnold Schénberg, resp. 2. viedenska Skola, a Igor
Stravinsky. Prva polovica Adornovej knihy ma charakteristicky nazov Schinberg und Fortschritt (Schinberg
a pokrok), druha polovica Stravinsky und Reaktion (Stravinsky a reakeia). Progresivnou a sebareflexivnou hudbou
vzdorujucou burzoaznej spolo¢nosti je pre Adorna Schénbergova hudba; opacny pdl regresivnej hudby pre
neho predstavuje Igor Stravinsky. Podstatou Adornovej tedrie je ostra polarizacia hudobnej kultdry ako
progresivnej a regresivnej. Adornova kniha zacina citatom z knihy Ursprung des dentschen Tranerspiels (1928)
Walthera Benjamina, nemeckého filozofa spriazneného s Frankfurtskou skolou; je to kniha o nemecke;j
barokovej drime, o extrémoch a excesoch ako zakladoch vyvoja. Tento princip je podla neho platny aj

v hudbe.

Stredobodom zaujmu sociologicky orientovanej Frankfurtskej skoly bol vyvoj historicko-spolo¢enského
vedomia, analyza a kritika socidlnych vzt’ahov v zapadnej spoloc¢nosti, jej mocenskych struktar. Frankfurtski
filozofi vychadzali nielen z Hegelovho dialektického konceptu fenomenolégie ducha (Phenomenologie des
Geistes), jeho dynamiky, negicie a protireceni, ale aj Marxovho konceptu dejin zakladne a nadstavby;
vychadzali aj z Freudovej psychoanalyzy. Adorno oznacil svoju filozofiu hudby v dvode knihy Philosophie
der newen Musik za pokracovanie svojej Dialektiky osvietenstva (1947), ausgefiibrier Exckurs zur Dialektik der
Aufklirnng (Hokrheimer a Adorno, 1984). Adornova a Horkheimerova Dialektika osvietenstva je o regrese

civilizacie, slobody osvietenstva, o zvrate osvietenstva do novej mytolégie, barbarstva a totality. Zapadna

10 Pozri tiez: Das Schema der Massenkultur, kapitola v Dialektik der Aufklirung (1947). Problematika 2. viedenskej $koly vychadzala, ako
autor upozortiuje v ivode, z jeho starsej Studie s priznacénym ndzvom Uber den Fetischoharakser in der Musik und die Regression des Horens,
ktora vysla v periodiku Zeitschrift fiir Sozialforschung (1938).

W In seiner Musik  sind nicht bloss alle Dimensionen gleich etwickelt, sondern derart auseinender produziert, das sie konvergieren” (Adorno 1990, s.
58).



civilizdcia a kapitalistickd spolo¢nost’ je prejavom Specifickej zdpadnej racionality ako nastroja moci
a kontroly; takato racionalita marginalizuje a potlaca subjekt, jeho autonémiu a emancipaciu. Subjekt potom

hPada nahradu v archaickych formach subjektivity (Hebermans 1985)."
Adorno v knihe Philosophie der nenen Musik, ako aj dielach Dialektik der Aufklarung a Minima Moralia odhalil

odvratent, temnu stranu hudobného pokroku. Dejiny hudby maju v hudobnej avantgarde rovnaku
dynamiku a dialektiku pokroku ako vSeobecné dejiny. Osvietenstvo a hudobna avantgarda vo svojich
doésledkoch predstavujia analdgiu, rovnaky zvrat progresu k regresu. Podstatou Adornovej dialektizujicej
filozofie novej hudby je rozporuplnost’ a protire¢ivost’ hudobnej moderny. Adorno charakterizoval
Schonbergovu dodekaféniu ako progres, ale zaroven regres a totalny determinizmus hudobnej struktiry:
podriadenie sa hudby systému kalkulu, algoritmu a pravidlim. Neuprosny tlak noriem a pravidiel v
dodekafonii pripodobiiuje tlaku hegelovského osudu. ,,Dodekafinia nardba s hudbou podla schémy osudn... Hudba,
ktord podiabla bistorickej dialektike, ma na tom podiel. Dodekafonickd technika je jej osudom. Spritava hudbu tim, $e ju
oslobodzuje... Subjeket ovlida hudbn raciondlnym systimom a sim podlicha tomto systémn.”* Adorno vo svojej knihe
pomenoval problém dodekaténie ako zvrat slobody k neslobode (Uwmschlag in Unfreiheit, 1990, s. 68-71),
ktory vedie k odcudzenie ducha (subjektu) a materidlu, k jeho zl'ahostajneniu, ochromeniu a oslabeniu
(Vegleichgiiltignng des Geistes, Labmung, Emaskuliernng des Geistes). Autonémia a sloboda ducha vedd k
odcudzeniu sa vo vzt’ahu k tomu, ¢o je predmetom ovladnutia, k podrobeniu sa moci materidlu. Skladatel
sa ocitd v moci ténového materidlu, straca fantiziu a slobodu. Apodiktickym racionalnym systémom si
skladatel' podrobil hudobny material; tento systém sa mu v$ak vymkyna spod kontroly: z ovladajuceho sa
stane ovladany. Dvanast’ténovy systém hudbu oslobodzuje a zaroven ju sputava; degraduje hudbu na cisto
technicku droven. Totdlna racionalita a organizacia v hudbe likviduje subjekt a vylacenie subjektivity je
cestou k umeleckej sterilite. ,,Ked’ fantizia skladatela podriadila material konstruktivnes voli, konstruktivny materidl
ochromuje fantizin. 7. expresionistického subjektu ostiva podrobenie sa technike™ (Adorno 1990, s. 68)." Takyto obraz
avantgardnej hudby je vysledkom Specifickej heglovskej filozofickej optiky. Arnold Schénberg je dedicom
vznesenej klasickej tradicie ,,absolutnej hudby®, hoci sa stal obet’ou racionality inkarnovanej v hudobnom
materiali. Igor Stravinsky je vsak, na rozdiel od Schénberga, synonymom spreneverenia sa hudby tejto
tradicii, synonymom jej zrady: je to vzbura kultdry proti vlastnej podstate, regres do barbarského
predcivilizaéného stadia a programova desubjektivizacia hudby. Analyza statusu Stravinského v hudbe 20.
storocia sa zaklada na heglovskej analyze vzajomnej absolutizacie a negacie ducha a bytia. ,,1” oboch pripadoch
ide 0 vburn Rultiiry proti viastney podstate. Takidito vburn podnika Stravinsky nie iba g estétskych dovodov doverného
pobravania sa s barbarstvom, ale 30 lostnef suspenzie toho, co gnamenala budba v kultiire, ludsky artikulované nmelecké
dielo (Adorno 1990, s. 131)."" Adorno hodnotil Stravinského hudbu prikro a pausilne ako regresivny
antikultdrny fenomén: v hudbe ho prit'ahuje len telesny, senzomotoricky a pohybovy dynamizmus, ktory
nie je pre Adorna Specifickym autonémnym hudobnym fenoménom. Regres hudby u Stravinského znamena

nielen neoklasicistické a eklektické prizivovanie sa na historickych stylovych prvkoch, ale, tak ako u Erica

BBProblém ,,zraneného (neautentického) zivota®, pokrivenych hodnot v zapadnej civilizacii a kultire bol nastoleny v Adornove;j
praci Minima Moralia (1951). Podnadpis tejto prace markantne vyjadruje problém Adornovej filozofie: Aus dem beschadigten Leben,
t.j. ,,Zo zraneného Zzivota®; je tym vyjadreny aj eticky problém Mannovho romanu.

W4 Die Zwilfstimmigkeit ...behandelt Musik nach dem Schema des Schicksals... Musik, welche der historischen Dialektik verfiel hat daran Teil. Die
Zwilftechnik ist wabrhaft ibr Schicksal. Sie fesselt Musik, indem sie sie befreit. Das Subjekt gebietet iiber die Musik durchs rationale Systens, um
selber dem rationalen System zu erliegen” (Adorno 1990, s. 68).

15 Hat die Phantasie des Komponisten das Material dem konstruktiven Willen ganz, gefiigig gemacht, so libmt das konstruktive Material die Phantasie.
Vom expresionistischen Subjekt bleibt die nensachliche Unterwiirfigkeit unter die Technik® (Adorno 1990, s. 68).

16 Solchen Anfrubr unternimmt Strawinsky nicht bloss in vertrant-dsthetischem Spiel mit der Barbarei, sondern in der grimmigen Suspension dessen,
was Musik in Kultur biess, des buman beredeten Kunstwerks“ (Adorno 1990, s. 131). Aj kapitolu o Stravinskom uvadza cititom z Hegelovej
Asthetik, ktorom sa hovori, Ze v umeni nesta&f osvojit’ si svetonazor minulosti.



Satieho, aj vulgarnu rustikalnost’ hudbu ako commedia dell ‘arte, cirkus, varieté a kabaret. Stravinského balety
Swdtenie jari a Petruska tak predstavuju utek do fantazmag6rif prirody; st virtuozitou regresu. Stravinsky podl'a
neho ustretovo reagoval na poziadavky eurépskej upadkovej mestiackej civilizacie. Fetisisticky charakter
avantgardnej hudby napokon zblizuje tato hudbu s Gpadkovou masovou hudbou, voci ktorej sa avantgarda
povodne vymedzila. Stravinského hudba naraba s tonalitou, ale je rovnako studena a vykonstruovana ako
Schonbergova dodekatonia. ,,Stravinského masky a Schinbergove konstrukcie majii spociatkn malii podobnost, ale
v skutolnosti vo svojej pristribnutosti systémom nexnejii tak odlisne, ako sa to zdi."" Schénberg aj Stravinsky rovnako

,»odsubjektivizovali* svoju hudbu, hoci obaja pévodne predstavuji protipoly.

Z Adornovho pohladu bol ,, problém schénbergovskej hudobnej moderny len novou verziou archetypov,
s ktorymi sa stretivame v dejinach hudby. Moderna je fascinovana predstavou hudby ako kalkulu, odrazu
vyssieho metafyzického poriadku, predstavou, aka pozname v stredovekej musica mundana. V regrese k tymto
archetypalnym fenoménom, rovnako ako v komercionalizacii hudby, videl Adorno krizu eurépskej hudby.
Jeho obraz zapadoeurépskej hudby je v tomto zmysle pesimistickjm obrazom ,,simraku bohov®. Jej
pochmurny obraz nachadzame v knihe Oswalda Spenglera Der Untergang des Abendlandes (1922); tato kniha
je jednym z vyznamnych duchovnych zdrojov citovanych v Adornovom texte. Spengler dokumentoval
sumrak zdpadnej kultdry na ,,infinitezimalnej* (t. j. racionalne vykalkulovanej) hudbe, ktord je predmetom
tuzby a idedlom zapadnej kultiry. Podla Adorna je dodekafénia k tomuto idealu blizsia, nez sa Spengler
a Schonberg nazdavali. Snaha o totilne ovladanie hudobného materialu (musikalische Naturbeberschung) je
analégiou civilizacno-kultirneho fenoménu mocenskych prostriedkov v dejinich a spolo¢nosti, ktoré
napokon ovladnu tych, ¢o nimi disponuji (Adorno 1990)." Takto prezentoval Adorno obraz zipadnej
civilizacie aj v knihe Dialektik der Aufklirung.

Adornovo myslenie zostalo hodnotovo uzatvorené v tradicii nemeckej klasickej hudby, ktorej dovisenim
bola schonbergovskad avantgarda. Stravinsky sa vymykal z tejto kultdry. Adorno nikdy nepochopil dzez, ¢o
bol pre neho priam synonymom degenericie hudobnej kultiry. Adornove tézy o Schénbergovi
a Stravinskom boli jednostranne pausilne, redukcionistické, determinované jeho hegelovsko-marxistickymi
filozofickymi vychodiskami — ako také boli aj rozporuplne prijimané a hodnotené. Sam Adorno v 50. rokoch
reagoval na svoju knihu Philosophie der nenen Musik urcitymi korekciami svojich téz; priznal, ze vychadzal viac
z teodtie nez zo zivej hudby. V tychto tézach bol vsak pritomny potencial literarnej obraznosti, ktory naplno

vyuzil Mann vo svojom romane.

III.

Ako sa dozvedime z Mannovych dennikovych zaznamov z roku 1943, ¢itanie Adornovych filozoficko-
hudobnoteoretickych textov v Mannovej literarnej fantazii okamzite evokovala ,,hudobné faustovstvo®,
postavu Adriana Leverkithna ako Fausta. V Adornovej knihe nasiel afinitu k idei svojej knihy. Ako vyplyva
z korespondencie Adorna a Manna a jeho dennikovych zaznamov, pisanie knihy sprevadzala aj lekttra
rukopisov Adornom pripravovanych knth Dialektik der Anfklirung a Minima Moralia. Faustovsko-mefistovsky

problém ,,démonizacie” hudby je v adornovskej interpretacii dodekaténie implicitny, ale miestami takmer

17 Strawinskis Masken und Schinbergs Konstruktionen haben in der Tat zundichst geringe Ablichkeit. Aber man vermag es recht wobl sich vorzustellen,
dass einmal entfremdeten, Zusammenmontierten, tonalen Akkorde Strawinskis und die Folge der Zwilftonklinge, deren 1 erbindungsdribte gleichsam
anf Gebheiss des Systems durchgeschnitten sind, gar nicht so verschieden klingen werden, wie sie heute sich ausnehmen (Adorno 1990, s. 71).

18 ..wenn er (t.]. Spengler, pozn. V' .F.) die“infinitesimale Musik* des grossen Weltranms als die ,,tiefe Sebnsucht™ der abendlandischen Kultur nennt,
dann scheint die in sich riickliufige Zwilftechnik, unendlich in ibrer geschichtslosen Statik, jenem ldeal néiber, als jemals Spengler, aber anch Schonberg
sich beiommen liess“ (Adorno 1990, s. 606).



explicitny. Adorno na strane 34 svojej knihy Philosophie der nenen Musik poznamenal, ze v hudobnej
avantgarde su pokusy o zmierenie subjektu a objektu zvratené na satansku parddiu, na likvidaciu subjektu

v objektivhom poriadku.

V texte Entstehung des Doktor Fanstus oznacil Mann ako vyznamny hybny moment hudobného faustovstva,
jeho temného rozmeru, Kirkegaardove eseje o Faustovi a Mozartovom Donovi Juanovi (Mann 1989;
Kirkegaard 1843). Kirkegaardovu pracu Mannovi sprostredkoval Adorno. Ten je autorom monografie
Kirkegaard. Konstruktion des Asthetischen (1933), ktora pdvodne bola jeho habilita¢nou pracou. Adorno sa tu
zaoberal religiéznym, mytickym a teologickym rozmerom nemeckého filozofického idealizmu. Zdrojom
Mannovho romanu je aj teoretickd praca Arnolda Schénberga Harmonielehre. Mann mal tendenciu
identifikovat’ svoj roman ako ,,schénbergovsky®, aj ked’ v tychto prejavoch voci Schénbergovi mozno do

v . . . qe . .. . . ve 20
znacnej miery vidiet’ Mannov prejav lojality a zdvorilosti voci nemu.

Adornova kniha Philosophie der nenen Musik je zakladnym zdrojom pre porozumenie Mannovho romanu.
Hudobno-teoretické dvahy v Mannovom romane su parafrazami, interpolaciami a takmer doslovnymi
citatmi textov Adornovej knihy Philosophie der nemen Musik. Leverkihnove a Mefistove tvahy su
»adornovské®, hoci mannovsky prepis textov posobi ako vytrhnuty zo Sirsich filozofickych kontextov
Adornovej knihy. Z hl'adiska hudobnej problematiky dodekafénie ma primarne postavenie XXII. kapitola
romanu. Leverkithn tu v rozhovore so svojim priatelom a oponentom Serenusom Zeitblomom rozvijal
filozofické uvahy v duchu adornovsko-hegelovskej dialektiky o slobode v hudbe, o subjektivite a objektivite;
prezentuje svoj ,,epochalny objav* dodekafénie. Leverkithnove tavahy silne rezonuji s Adornovym textom:
hudba by potreboval génia objektivnosti a organizacie, ktory by spojil archaickd tradiciu s revolu¢nym
zvratom v hudobnych prostriedkoch, dal nadobudnutej slobode hranice. ,,Sbboda je iné slovo pre subjektivnost’
a pride der, ked' to subjektivnost’ nevydri, bude zuifald, ge md byt tvorivdi 3 viastne podstaty, a bude hladat’ ochranu
a bezpecnost’ v objektivnosts. Sloboda ma skilon k dialektickémn zvratu. Spoznd sama seba velmi skoro, v spiitanosti ndjde
naplnenie, v podrobent sa dkonn, ndtlaku, systémun — ndjde sa v nich, to jest neprestane byt slobodon’* (Mann 1961, s.
225).*  Mann svojim romanom nadviazal na Adornovu Philosophie der neuen Musik, ale nepriamo aj na
Dialektik der Aufklirung. Mannov literarny text poetizuje tézy Frankfurtskej skoly. Je to Adornov

a Horheimerov filozoficky problém fazie formalneho a instrumentalneho rozumu.

Leverkithn ma teda viziu ptisnej skladby, tvorivej slobody v dokonalej a prisnej organizacii, ktora nesie
znaky dodekatonie, ako ju popisal Adorno. ,,Bolo by treba ...vytvorit’ 3 dvandstich stupriov temperovanej poltinovej
abecedy véiiSie slovd ...urlité kombindcie a vajomné reldcie dvandstich poltnov, rady, g ktorych by sa potom striktne odvodila
skladba... Kazdy tin skladby by sa musel melodicky a harmonicky prejavit’ vo v3tabu R tejto predurienej zdakladnes rade.
Ziaden by sa nesmel vritit, dokial’ by nenastipili vietky ostatné... Nebolo by u¥ volnej noty. Hovorilo by sa tomu prisna
skladba” (Mann 1961, s. 227).* Do literarneho textu st vlozené zdkladné teoreticko-kompozi¢né pravidla
Schonbergovej dvanast'tonovej kompozicie. Leverkithn je fiktivno-literarnym objavitefom
schénbergovskej kompozi¢nej metddy, ku ktorej je v mannovskej literarnej fikcii bytostne preduréeny
svojim nemeckym historicko-kultdrnym zazemim a pévodom, ale aj svojimi pévodnymi teologickymi
studiami, ktoré zanechal, aby sa stal hudobnym skladatel'om. Mann tak vytvara v Leverkithnovej biografii

vyznamnu paralelu k Zivotnému pribehu F. Nietzscheho,ktory chcel byt” pévodne hudobnym skladatelom.

20T. Mann v liste Schénbergovi 17. februara 1948, reagoval na Schonbergov utok v tlac¢i, uverejneny pod fiktivnym menom
Triebsamen, kde o Schénbergovi hovori v tretej osobe. Hat er nicht gemerkt dass die gange Musiktheorie des Buches von ibren Ideen
durchgestromt ist, ja dass darin unter "Musik” eigentlich immer “Schinberg ‘sche” Musik verstanden ist?

21 Text citatov z tohto vydania je prelozeny do slovenciny autorom studie V. Fulkom.

22 Pozri nemecké vydanie Doktor Faustus, Ficher Verlag, Frankfurt am M., 1982, s. 256.



Vizia slobody v apodiktickom systéme je u Leverkithna spojend s mystickou ezoterikou a astrolégiou
stredoveku. Adorno nachadzal leverkithnovské ezoterické sklony aj u Schénberga (Adorno 1990).
Leverkithn sa rozhodol stat’ skladatel'om pre svoje mystické a ezoterické sklony. Hudba je pre Leverkiihna
synonymom skrytych a zasifrovanych symbolov, tajomnych kryptogramov. Ako taka nie je odkazana na to,
aby v nej bolo vsetko pocutelné; ide skor o to, aby to bolo viditelné, analyzovatelné v uzkej elite ezoterikov-
zasvitencov. Hudba teda nepotrebuje adresata-posluchaca; takéto implikacie avantgardy urobil aj Adorno
vo svojom texte. Symbolikou hudby ako prisnej organizicie a charakteristickym ,,faustovskym® motivom
v romane sa stiva ,,magicky kvadrat® z medirytiny Albrechta Diurera Melancholia; tento obraz visi
u Leverkiihna v jeho izbe nad pracovnym stolom. Magicky kvadrat, ¢iselna tabul’a na Diirerovom obraze je
v stredoveku znamy matematicky algoritmus kvadratického usporiadania ¢fsel davajuci v roznych
diagondlach a stipcoch rovnaky sumar, ¢islo 34. Tento algoritmus mal v stredoveku auru magie, mystiky

a tajomna; symbolizuje renesanénu jednotu vedy a umenia.

Leverkiihnovou estetickou maximou odvodenou z Adornovej analyzy je ,,naplnenie prastarej iy, aby vsetko,
o znie, bolo systémovo usporiadané, a aby bola magickd podstata budby rozpustend v ludskom rozume* (Mann 1961, s.
230).** Je to teda Adornom formulovana fazia racionality a mytologie. Tato Faustova myslienka je
evidentnou parafrazou-interpolaciu textu z Adornovej knihy ,,Philosophie der nenen Musik: 1 ysledkom je systém
ovlddnutia privody v hudbe. Zodpovedd tighe praddvnej mestianskej epochy: vsetko, fo nie, systémovo “uchopit’, magicksi
podstatu hudby roxpustit’ v ludskom rozume (Adorno 1990, s. 65-66).” Leverkithn ma teda v zmysle Adornovej
Dialektik der Aufflirung viziu eliminacie subjektu v hudbe. Adornov pévodny kontext kritiky burzoaznej
spoloc¢nosti a jej hudobnej kultiry vo Philosophie der nenen Musik viak Mann nahradil univerzalnej$im ramcom
dejin.

Levekithnov priatel’ a oponent Serenus Zeitblom v rozhovore s Leverkithnom namieta, ze takato hudobna
racionalnost’ mé blizko k povere a astrologii, k viere v démonickost’; je to skor rozpustenie rozumu v magii.
Leverkithn vsak nevidi rozpor medzi rozumom a magiou-ezoterikou; madrost’ udajne spociva v ich
jednote, vo viere v hviezdy a ¢isla. Leverkithnove ezoterické sklony st ovplyvnené ¢itanim Kirkegaardovych
textov, ale aj davnou prednaskou Leverkihnovho ucitela hudby, organistu Wendela Kreztschmara.
Kretzschmar rozprava pribeh-legendu o svojom predkovi, emigrantovi nemeckého pévodu v Amerike v 18.
storoci, Johannovi Beisselovi, vodcovi nabozenskej sekty pensylvanskych anabaptistov. Beissel v snahach
o reformu nabozenského spevu dospel k systému jeho prisnej racionalnej organizacie a stal sa tak fiktivnym
predchodcom hudby 20. storocia. Tento ptibeh zostal hlboko v Leverkithnovom povedomi; z pribehu

vzisiel podnet k idei dodekafénie.

Leverkithnov zivot je metaforou Adornovho ,zraneného zivota® z knihy Minima Moralia; v paralele
s Priedrichom Nietzschem je Leverkiihnova trauma akoby epicentrom, z ktorého sa ,,beschidigte Leben®
$iri ako kliatba do jeho okolia — napriklad v podobe tragédie jeho priatel’a huslistu Rudiho Schwerdtfegera

a Ines Roddeove;j.

23 Die Zwilftonrationalitat nihert als ein geschlossenes und zugleich sich selbst undurchsichtiges Systen in welchem die Konstellation unmittelbar als Zweck
und Gesetz, hypostasiert wird, dem Aberglanben an (Adorno 1990, s. 67)..

24V pévodnom Mannovom texte: ,,...die Erfiillung eines nralten beschadigten 1 erlangens, was immer klingt ordnend gu fassen, nnd das magische
Wesen der Musik im menschlichen Venunft anfzulisen (Mann 1981, s. 258).

%5 Ein System der Naturbeherschung resultiert. Es entspricht einer Sebnsucht ans der biirgerlichen Urzeit: was immer klingt, ordnend zu erfassen, nnd
das magische Wesen der Musik in menschlichen Vernunft angulisen (Adorno 1990, s. 65-66). Mann nadvizuje nielen na Adornovu
Philosophie der nenen Musik, ale aj na jeho Dialektik der Anfklirung. Adorno charakterizoval svoj Druby exkurg knihy, VVorrede na s. 16:
B zeigt wie die Unterwerfung alles Natiirlichen unter das selbsherrliche Subjekt gulet, gerade in der Herrschaft des blind Objektiven, Natiirlichen

apfe



Mannov roman je zaludneny aj inymi, hoci nehudobnymi, ,,Faustami® malého formatu, duchovnymi
pribuznymi  Leverkithna, ako st napriklad docent religidznej psycholégie-démonolégie Eberhardt
Schleppfuss, teolog evokujuci Luthera, Leverkithnov ucitel' teologie Ehrenfried Kumpf, ué¢enec Chaim
Breisacher a kozmopolitny hudobny manazér Saul Fitelberg. Do tohto faustovského panteénu patria aj
estét-kunshistorik Helmut Institoris a basnik Daniel zur Héhe. Tito ,,mali faustovia“ sa podiel'aji na vzniku
duchovnej atmosféry, ktora viedla k nacizmu; s to intelektuali vzdelani v oblasti umenia, dejin a filozofie.
Démonizmus povazuje Mann za $pecificky nemeckd kultarnu tradiciu. ,,Tam kde sa pycha intelekin spoji
s duchovnym archaizmonm, tam je diabol, diabol Luthera, diabol Fausta. Diabol sa mi javi ako velimi nemeckd postava, pakt
5 nim ako nieo, (o je blizke nemecke podstate” (Kurzke a Stachorski 2003, s. 264).*° Podla tejto $tudie patrf
bytostne k postave Fausta hudobny kontext: ak méa byt’ faustovstvo stelesnenim nemeckej duse, malo by
byt” hudobnym faustovstvom. Absenciu hudobnych kontextov Mann povazoval za nedostatok faustovskej

literarno-kultarnej tradicie.

Leverkiihn sa stane Faustom pocas pobytu v talianskej Palestrine; tam ho v noci navstivi diabol Mefisto,
aby si od neho vynutil upisanie jeho duse. Stretnutie Fausta a Mefistofela vSak moze byt iba horackovitou
viziou a haluciniciami chorého Leverkithna; je mu venovana mimoriadne sugestivna XXV. kapitola
Mannovho romanu. Tato kapitola vytvara intertextualne asociacie s romanom F. Dostojevského Bratia
Karamazovci (rozhovor Tvana Karamazova s diablom).”” Do faustovsko-mefistovského vyznamového
kontextu patri Seren Kirkegaard s esejou o Faustovi a Mozartovom Don Juanovi. Leverkithn ju v osudni noc
¢ital a svojou lektirou akoby diabla ,,vyvolal®. Kirkegaardova kniha o teolégii a démonizme v hudbe sa stava
predmetom ich dialégu, ale aj predmetom Mefistovho ocenenia a uznania. Podl'a Mefista Kirkegaard odhalil

pravd, odvratent a temnt stranu hudby, christliche Kunst mit negativen 1 orzeichen.”

Na Leverkithnovu zvedava otazku, ako vyzera peklo Mefisto vykresli archaicko-malebnym stredovekym
lutherovskym jazykom hrézostrasny obraz toho, ¢o ¢akd zatratencov a Leverkiihna po smrti. Mann sa
v tomto obraze zjavne inspiroval Mefistomr Johanna Spiesa z roku 1587 (Spies 1978; Rocke 2004). Medzi
oboma textami sd paralely; lutherovska nemecka dikcia Fausta je tu, rovnako ako u Manna, prespikovana
latinizmami. Peklo sa v oboch textoch nazyva confutatio, pernicies a condemmnatio. Mefistov obraz pekla v jeho
zvukovo-akustickej podobe je miesto, kde mozno okrem bedakania zatratenych pocut’ aj ,,pekelny smiech®
(tauflisches Geldichter). Ten neskor indpiroval Leverkithna v jeho oratériach Apocalypsis cum Fignris a Doctor Fausti
Webeklage.

Leverkiihn opisuje ndhlu zmenu svojho navstevnika vo chvili, ked’ sa rozhovor medzi nimi obrati k téme
hudby. Z Mefista, neprijemne vyzerajuceho, nevkusne oble¢eného, arogantného individua, sediaceho oproti
Leverkiihnovi sa ndhle stane typicky kultivovany eurépsky intelektual-hudobny kritik, teoretik a skladatel
s bielym golierom a kravatou, v okuliaroch s rohovym rdamom. Je to v zhode s charakteristikou diabla
v povodnej spiesovskej faustovskej legende ako majstra premien, travestif, mimikry — diabla-

chameleéna.”’ Asocidcie medzi takto opisanym Mefistom a Adornom, ktoré sa vynorili v kritickych

26 Wo der Hochmut des Intellekts sich mit seelischer Altertiimlichkeit und Gebundenbeit gattet, da ist der Tenfel und der Teufel, Luthers Tenfel,
Faunstens Tenfel will mir als sebr dentsche Figur erscheinen, das Biindniss mit ibm ....als etwas dem dentschen Wesen eigentiimlich Nabeliegendes™ (Kurzke
a Stachorski 2003, s. 264).

2TPozti list Thomasa Mann Walter-Landau Silexovej, in: Hans Wysling, c.d., s. 297- 298.

28Na podobnu témou sa Mann zamyslal ako esejista v prednaske Dentschland und die Dentschen (1945): ,,Die Musik ist ein damonisches
Gebiet. Soren Kierkegaard, ein grosser Christ, hat das am iiberzengendsten ansgefiibrt in seinem schmerzlich-enthusiastischem Aufsatz; iiber «Don Juan.
Ste ist christliche Kunst mit negativem V orgeichen. Sie ist berechnetste Ordnung und chaostrichtige Wider-1ernunft zugleich* (Wysling, s. 47).
30Mefistova podoba v Mannovom opise kritikom romanu, ako bol Hans Mayer, napadne pripominala podobu Adorna. Mann vsak
tieto asociacie v liste Adornovi v roku 1950 popieral a vyvracal. Pozti: Eva Schmidt-Schiitz 2003, s. 184-185.



reflexiach romanu, Mann popieral. Nemohol ich vsak skryt’, ked Mefisto hodnotil krizu eurdpskej hudby
po prvej svetovej vojne. Jeho expozé vyznieva takmer ako prepis casti a pasazi Adornovej knihy. Mefistov
prejav je vsak aj dikciou Schénbergovej knihy Harmonielehre. Mefisto poucuje o pokroku a opotrebovanosti
hudobného materialu, prejavuje sa ako znalec hudby Beethovena a Brahmsa, ale aj hudby 20. storocia.
Mefisto-diabol teda zrazu hovori ako na prednaske na univerzitnej katedre. Problém postromantickej
modernej hudby Leverkithnovi vysvetluje cez schonbergovskd modernu: ,...zzajstrovské dielo, tvar sam osebe,
patri ku traditnému umenin. Emancipované umenie ho popiera. Zacina to tym, se ani zdaleka nemogno siabnut’ po vsetkych
gvnkovyeh Rombindcidch, ktoré sa ug poungivali. Dnes ug nie_je nemoiny zmenseny septimovy akord, nemoZné si urcité
chromatické priechodné tony. Kagdy, kto sa povaguje za nieco lepsie, ma v sebe kdnon vsetkého, &o je zakdzané, kdnon
sebazaporn; ten kanon pomaly zabiiia ng vsetky prostriedky tonality, Gige celej traditnej hudby. Kdnon nriuje, ¢o sa stalo
nespravnym, &o je oStichané klisé. Tondlne vnky, trojzvuky s technickym horizontom dneska prekondvaji kagdi digonancin.
Mozino ich ponzit’ nanajvys ako dizonancie, ale opatrne a len v extrémmnych pripadoch, lebo ok 3 nich je hors? ako kedysi sok
g najtvrdsieho pagvukn’ (Mann 1982, s. 318-319).

Mefistova hudobno-teoreticka prednaska je Mannova-Adornova parafraza, alebo takmer doslovay prepis
z Adornovej knihy, zo schénbergovskej kapitoly Tendenz des Materials. NV pozadi Adornovej analyzy
Schonbergovej hudby je filozofickd analyza subjektu, ducha a materialu v intenciach Hegelovej Phenomenologie
des Geistes. Hudobny material nie je autonémny a imanentny. ,,1” Fadnom pripade ng nemdi dnes skladatel
k dispozicii vsetky ponfité tinové kombindcie. OStichanost’ a opotrebovanost’ gmenseného septakordn alebo urcitych
chromatickych priechodnych tonov v saldnnei hudbe 19. storocia postrebne aj otupenejsie ncho. Pre technicky skiiseného sa meni
tito vagna nechut’ na kdnon akdzaného. Kede ho ug nic neoklame, vylic vsetky prostriedky tonality 3 budby... tradiiné
unky sa javia ako bezmoené klise* (Adorno 1990, s. 40).”> Moderna skladba sa v Mefistovom vyklade tak stava,
v duchu Adornovej diagnézy, riesenim cisto technickych problémov, nie problémom osobnej vypovede.
Literarny text ma teda svoj podtext v Hegelovej Phenomenologie des Geistes, hoci Mannov text filozofické

kontexty ,,zamlcuje®.

Proti tejto perspektive Leverkithn Mefistovi oponuje moznost'ou spontiannej tvorby bez apriérneho
systému pravidiel, bez put a racionalnej $pekuldcie. Sam vsak nazyva tito moznost’ skor ,teoretickou®, t. j.
sam jej vel'mi neveri, za co Mefisto Leverkithna ironicky pochvali. Dialektika imanentného vyvoja
hudobného materidlu smeruje k anulovaniu casovej rozpriestranenosti. ,,Probibitivne tagkosti diela si hlboko
v tiom samom. Dejinny  proces  hudobného materidln sa obrdtil proti ucelenému dielu. Scvrkdva sa v lase, opovrhuje
rozpriestranenoston v case, Riord je priestorom hudobného diela a nechava ho prazdmym. Nie 3 tvorivej bezmocnosti
a neschopnosti vytvorit’ tvar. Nedprosny imperatiy hutnosti, ktory nepripista nadbytoinost, popiera frazu, rogbija ornament,

obracia sa proti fasovej rozpriestranenosti, proti Sivotnej forme diela* (Mann 1961, s. 286). »

Tato vypoved Mefista je parafrazou textu v kapitole Schinbergs Kritik an Schein und Spiel, v ktorej Adorno
v stvislosti s modernou hovori o vyvoji smerujicemu proti idei uzavretého diela; hovori o nej ako
,»chorobe®, ktora sice moze byt” odrazom spolocenskych poziadaviek, ale v skutocnosti spociva v temnom

vnutri diela: ,,Probibitivne tagkosti diela sa odbhalia... v temnom vniitri diela samého. Ak clovek mysli na najndapadnesi

32 Keineswegs steben dem Komponisten unterschiedstos alle je gebranchten Tonkombinationen heute ur Verfiigung. Die Schabigkeit und Vernutztheit
des vermindereten Septakkords oder gewisser chromatischer Durchgangsnoten in der Salonmusik des neunzebnten Jabrhunderts gewahrt selbst das stumpfere
Obr. Fiir technisch Erfabrene setzt solches vage Unbehagen in ein Kanon des V'ebotenen sich um. Wenn nicht alles trijgt, schiiesst er hente bereits die
Mittel der Tonalitit, also die der gesammten traditionellen Musik, aus* (Adorno 1990, s. 40).

3BV nemeckom originali: ,,Die probibitiven Schwierigkeiten des Werkes liegen tief in ilm selbst. Die historische Bewegung des musikalischen Materials
hat sich gegen das geschlossene Werk gekebrt. Es schrumpft in der Zeit, es verschmdibt die Ausdebnung in der Zeit die der Raum des musikalischen
Werkes ist und ldsst ihn leer stehen. Nicht ans Obnmacht, nicht ans Unfihigkeit zur Formbildung. Sondern ein unerbittlicher Imperativ der Dichtheit,
der das Ubenfliissige verponnt, die Phrase negiert, das Ornament zerschligt, richtet sich gegen die eitliche Ansbreitung, die 1ebensform des Werkes
(Mann 1981, s. 320-321).



Symptom,  skracovanie sa rogpriestranenosti v lase... individudlna bezmocnost’ a neschopnost’ formovania tvaru je 3a to
odpovednd ag v poslednom rade“ (Adorno 1990, s. 43).>*

Komparicia tychto evidentne pribuznych textov z literarneho a teoretického kontextu umoznuje sledovat’

bl13

,»vytthnutost™ z kontextu, prejavujicu sa v extrapolacii textovych segmentov, vzt'ahujicich cely text na
problém Schonbergovej hudby. Schénberg je nahradeny fiktivnym Leverkithnom. V Mannovom
mefistovskom texte nemohol teda zostat’ Adornov konkretizujuci text, ktorym pokracuje predchadzajici
citat: Ziadne iné diela ako Schinbergove a Webernove nemaji véiiSin konzistentnost’ formového tvarn. Ich kritkost’ vychidza
 ndrokov najuysSe konzistentnosti, hustoty. Ti zakazuje nadbytoinost’ (Adorno 1990, s. 43).” Hudba sa
skoncentrovala na okamih. Tato konzistentnost’ a aforistickost’ popiera ideu ¢asovej rozpriestranenosti a
extenzivnosti v tradicii eurépskej hudby. Expresionisticka estetika uz neméze byt’ zdanim a hrou, fikciou a
konvenciou, suverénnost’ou formy, ktora cenzuruje Fudské vasne, ale drasticky vyrazovy naturalizmus.

Adorno nazval expresionistickd hudbu ,,protokolarnou hudbou®.

V tomto kontexte Adornom citovanych Schénbergovych skladieb, klavirneho cyklu Kiavierstiicke op. 11,
a Schoénbergovych autentickych vypovedi na tito tému mozno porozumiet’ Adornovo-Mefistofelovym
hudobno-teoretickym tGvaham na tému estetickej fikcie a hry. Schénbergovska estetika bola prepozicana
Leverkiihnovi, ale s charakteristickou ,,dekontextualiziciou®, vypust’ajucou tento schénbergovsky kontext.
Tieto vynechavky postuvaji Mannovu faustovsku verziu do historicky a vyznamovo odkonkretizovane;
a nediferencovanej pausalizacie a absolutizmu, ktoré maji byt’ vyznamovo kompatibilné s faustovsko-
mefistovskym extrémizmom. Mefisto dava adornovskej a schonbergovskej —estetike pecat’ tohto
»extrémizmu®. Mefisto nepredpisuje Leverkithnovi priamo, ako ma komponovat’, ale jeho ,,prednasku® o
objektivnej a odosobnenej hudbe, t. j. 0 avantgardnej hudbe a o dodekaténii, mozno chapat’ ako dolezitu

,,zlozku® diabolsko-mefistofelovského zvadzania Leverkithna.

Mefistovo pokusanie Leverkihna je pokusanie stat’ sa avantgardnym skladatelom hudobnej moderny v style
Schonberga a Stravinského, v zmysle Leverkithnovej estetickej vizie v XXII. kapitole. Hlavnou podmienkou
a poziadavkou diabla vo¢i Faustovi je jeho zricknutie sa ,,srdca®, lasky, Tudského tepla. Synonymom tejto
studenosti, zivotného chladu je hudobna moderna. Faustova zmluva s Mefistom teda obsahuje poziadavku
odl'udstenia, 'udskej studenosti. Podl'a Mefista ma peklo zvlastny zaujem prave o takéto studené, rozumovo-
$pekulativne typy so sklonmi k mysticizmu, s liberdlno-teologickym vzdelanim, aké zosobsiuje Leverkithn.
Mefisto dufa, ze mu takyto vzacny exemplar teologa-odpadlika a hudobného skladatel'a uz neunikne. Tento

zamer sa mu splni.

Mannov obraz hudobnej moderny ako ludsky studenej bol nepochybne jednostranny, pausilny

a subjektivny, ale Mannov text bol literdrnou fikciou. Mann mal ako spisovatel ,licenciu® na takyto vyklad.
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