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Uvodnik

Faustovské motivy v estetike, etike, filozofii, literatire a umeni minulosti a si¢asnosti

Faustovsky motiv ako varovanie pred prekrocenim nebezpecnych hranic poznania a vstipenie do paktu so
zlymi silami sa od 16. storocia v eurépskom umenf objavoval vel'mi ¢asto. Jestvuje nickol’ko desiatok vteleni
faustovského mytu existujicich v rozliénych literarnych, divadelnych, hudobnych, vytvarnych a filmovych
spracovaniach, rovnako sa pertraktuje aj ako téma masového umenia prejavujuca sa dokonca v jarmocénych
predstaveniach. Jeho hlavna sila a trvald hodnota spociva v obsiahnutych poetickych obrazoch a symboloch
zivota reflektujicich odveké usilie ¢loveka dosiahnut’ poznanie, pravdu, slobodu a lasku. V stcasnosti byva
Faust recipovany a interpretovany aj cez prizmu obludnych skusenosti s politickymi a
spolocenskymi totalitnymi systémami 20. storo¢ia: Ci a ako méze byt diabol vpleteny do spasitelského
planu? Ci sa zlo dialekticky pretvara v dobro? Ci projekt ¢inny v prospech vlastného §t’astia &i pre §t'astie
Pudskosti sa méze vyzut’ z morélnych zdévodneni, dldzdiac cestu vieobecnej relativizacii hodnot? Ci
poznanie a veda si nevyzaduju axiologicky zaklad? Nasou ambiciou je preto poskytnut’ konfrontacny

priestor pre transformacie faustovskej témy v stcasnej kulttire, umen{ a filozoficko-estetickom mysleni.

Zaroven kreujeme miesto pre odraz archetypalneho a mytologického do suc¢asného umenia, cez faustovsky

motiv, prostrednictvom aktualizacie, metamorféz, interpreta¢nych modifikacii.

Za redakciu casopisu ESPES
doc. Mgr. Art. Tatiana Pirnikova, PhD.



Boh a poznanie vo svetle Faustovho voluntarizmu

Jan Cakanek; johann.von.82@gmail.com

Abstrakt: Autor prispevku odhal'uje na religiéznom pozadi pohnutky a ciele Faustovho nespitaného voluntarizmu.
Jeho hnacou silou sa zda byt’ — v stilade so Schopenhauerovym ucenim — ludsky intelekt; pohnitkou zas vizia
vsemohucnosti, odzrkadlujuca sa v tdzbe byt’ ako Boh. Vola ¢loveka osciluje v priestore medzi falosnou predstavou
o tomto Bohu a ohrani¢enost’ou akademického poznania. V podtexte autor ukazuje, Ze faustovsky voluntarizmus sa
bytostne tyka nielen Goetheho literarnej postavy, ale coraz intenzivnejsie aj cloveka 21. storocia.

Krucové slova: Boh, Faust, Mefisto, veda, poznanie, vol'a, voluntarizmus, Schopenhauer.

Abstract: The author of the contribution discloses against a religious backdrop overriding motifs and aims of Faustus’
unbridled voluntarism. His driving force seems to be, in compliance with Schopenhauer s theory, human intellect. The
overriding motif lies in his vision of being Almighty, which is reflected in his craving to be god-like. The human will
oscillates in the space between a fallacious idea about the status of a deity and limitations of the academic knowledge.
On a broader level, the author shows that the Faustian voluntarism affects not only Goethe’s literary character but
also man of the 21st century more than ever.

Key words: God, Faustus, Mephisto, science, knowledge, will, voluntarism, Schopenhauer.

5 Keby som presne vedel, ako 3 kondra vypuial list,

na vené éasy by som zmlkol, ved vedel by som dost

(Hugo von Hofmannsthal: Poznanie)

Azda niet zafalejsieho vedca, akym bol doktor Faust. Hned na zaciatku sedi v gotickej izbe celkom asketicky
ako mnich, ¢o ma vel'a knih, no ni¢ nevie z nich, a to aj napriek svojmu dctyhodnému pansofistickému
zaberu, ved’ okrem filozofie, prava a mediciny $tudoval, $ia/, aj teoldgin (v. 356). St’azuje sa, ze desat’ rokov
iba vodi $tudentov za nos, lebo v skuto¢nosti nevidi Ziadnu moznost’ poznania (v. 364). Toto zistenie zhf1ia
do tézy: ,,Co nevieme, to prave treba ndm, | a netreba zas to, ¢o vieme* (v. 1066-7, Dedinsky s. 102)!. Nec¢udo, ze
straca nervy: ,, Tak biedne iadny pes na svete negije!“ (v. 376, Richter s. 19) a uchyl'uje sa k radikalnemu rieseniu
— siaha po ampulke s jedom, aby sa asponl na onom svete dozvedel, na ¢o nemoéze prist’ tu. A nesetr{ ho ani

Mefisto, ked” ho pred Bohom v nebi vykresli s takouto davkou sarkazmu:

»Mne 2dd sa, Vasa Milost, ak len vam je vdaka,
Jjak g dibonobych cikdd volajakd,

! Verse z Fausta citujem v zavislosti od ich prekladu do slovenciny bud’ podla M. M. Dedinského (Bratislava, Tatran, 1966 [prvy
diel] a 1968 [druhy diel]) alebo podla M. Richtera (Bratislava, PT, 2000). V zatvorkach uvddzam vzdy najprv cislo versa podla
nemeckého originlu vo vydani Albrechta Schoneho (Frankfurt/Main, Insel, 2003), potom nasleduje meno prekladatela a &islo
strany slovenskej verzie. Citaty priamo z Fausta uvadzam kurzivou, citaty z cudzojazycénej sekundarnej literatary v uvodzovkach a
vo vlastnom preklade.



Co skdde, hopkd, lieta si

a hned' sa piesrion v trdave obldsi.*

(v. 287-90, Dedinsky s. 61)

Diabol tu degraduje cloveka na poziciu bezvyznamného svrcka?, ktory sa sice snazi vyskocit’ ¢o najvyssie,
no vzdy pada naspit’ do travy. Kedze bol vsak tento ,,hmyzo-clovek® stvoreny na obraz Boz, tercom
Mefistovho vysmechu sa stava v kone¢nom doésledku saim Boh. Korunou jeho tvorstva je v podstate len
akysi z kaluze do blata skacuci hybrid, ktorého utvrdzuje v zivocisnosti prave td hfstka rozumu, ktorou ho
Boh obdaril. Aj preto sa najostrej$im klincom v rakve Faustovho racionalizmu stiva Mefistova poznamka,
ze ¢lovek mé rozum iba na to, aby bol zverskejsi nez akykol'vek iny zver (v. 285-6). Povedané bez okolkov:
,Clovek je na tom biedne, pretosse v aka svojmu rozumn je iba e skonstruovanym zvieratom™ (Gaier 2006, s. 27). Hmyz,
ku ktorému Mefisto prirovnava Fausta, je pustosivy ako kobylky z 6smej egyptskej rany, po ktorych ,,nezostalo
ani geleného listka na stromoch a na polnyeh rastlinach™ (Ex 10, 15). Rovnako nezostava cloveku nic zo zelenych
listkov zivota, ak ich vyda napospas nekontrolovanému filozofovaniu, t. j. ak ich doslova necha spds#’svojim
ratiom: ,,Mdj mily priatel, sivd je vsetka tedria | a zeleny je 3laty strom Zvota® (v. 2038-9, Richter s. 31), poucuje
Mefisto Faustovho ziaka, baziaceho po vedomostiach. Pri Faustovi v§ak uz taky vIadny nie je. Hovori mu,
ze je len komediantom s koturnami na nohach a s alonzovou parochfiou na hlave, ktory — nech sa uz hra na
cokol'vek — vzdy ostane len tym, ¢im je (v. 1807-9, Dedinsky s. 137), teda pozemskym cervoms. Inak ako cervom
(v. 498) ho nenazjva ani Duch zeme a neskoér aj sim Faust prizndva, ze namiesto pokladu pravého poznania
zjavuje v podobe psa, ktory najprv skdce, potom ksindt a napokon si /iha na brucho (v. 1160-4). Tymto tkonom
paroduje tuzby cloveka povzniest’ sa k Bohu: ,,Nestelesriuje vzndsanie sa do vysav, ale priliepanie sa k zemi a
gotrvdvanie v jej okovdch™ (Michelsen 2000, s. 73). Kridla faustovskych tazob po vysSom poznani v§ak Mefisto
uplne lame az altziou na pribeh o strome poznania dobra a zla, ked smerom k Faustovi zasyci: ,,Nech Ferie

prach a s rozkoSon a rad, | jak moja strynka smija, slavna v ludef* (v. 334-5, Dedinsky s. 65).

Sladké ovocie poznania, ktoré malo cloveku zabezpecit’ bohorovnost’, diabol v okamihu premiena na
hnilobny prach veénych Tudskych zlyhani a prizemnosti. Naprieck tomu sa Faust svojho sna nevzdava:
prirovnava sa ku skovrankovi stratenému v blankytnych nebesiach ¢i k Zeriavovi prahnicemu za dalekym
domovom (v. 1092-99), no v istej chvili sa uz pasuje rovno za cherubina stojaceho pri Bozom tréne (v. 620).
Bol predsa stvoreny na obraz Bozi (v. 516) — ako by sa teraz mohol zmierit’ s tym, ze k nemu ,,3 nebeského
svetla iba kal | cez malované skli vidy dopadall (Richter 2000, s. 20). Nepachti pritom za encyklopedickymi
vedomost’ami ako jeho Ziak Wagner; chce poznat’ ovel'a viac, totiz vsetky semend rastu (v. 382-4). Lenze prave
toto zelanie je zdrojom jeho hriechu: skor ako byt’ s Bobomz, chee byt’ ako Bob. Tato tizba je hnacim motorom
Faustovho voluntarizmu a alfou a omegou vystavby celého diela. O ni¢ menej nejde ani v rozhovore Boha
s Mefistom v Proldgn v nebi, totiz o to, ¢i Faust upadne alebo neupadne do toho istého hriechu ako Adam
v raji: ,,Faust sa teraz dostava vyslovne do pozicie nového, skrz-naskrz moderného Adama, ktory je odznova
vystaveny pokuseniu upadnut’ do hriechu. Novy pad — o to ide, ked’ Mefisto laxne spomenie stavku: »Stavte
sa, ze stratite i jeho, Pane« (v. 312). Je to kompozicny t’ah najvyssieho rangu, t'ah, ktory vyraza dych*
(Schings 2000, s. 17).

Zakladnym Faustovym problémom je teda jeho imaginativna bohorovnost’. Uz v prolégu ho Mefisto nazyva

malym bohom zeme (v. 281) a Duch zeme neskdr dokonca nadiovekom (Ubermensch, v. 490) — podobnost’

2 Pojmy cikdda a svréek sa za Goetheho cias pouzivali synonymne (porov. Walz 1930, s. 204).



s nacistickou rétorikou je viac nez zjavna. Tuzba po neobmedzenom poznani a tizba po v§emohudcnosti st
siamskymi dvojcatami ludskej vole, co potvrdzuje aj Mefisto, ked pise studentovi do notesa opit’ biblicky
vyrok: ,,Budete ako Bob, budete poznat’ dobro a lo (v. 2048, Gn 3, 5) — hadomefistofelovskd vetu, ktora pret’ala
pupocnu snuru medzi nebom a zemou uz v Edene. Faust si vykonstruoval Boha vlastnym intelektom, ktory
ho Zenie vpred aj za cenu nere$pektovania najelementarnejsich Bozich zdkonov. Ohniskom jeho ni¢ivého
voluntarizmu je zvolanie ,,. Ak ja cheem!* (v. 1785), ktorym zapaluje vlastné ego a obracia naruby jedno
z tstrednych zvolanf Ot¢enasa, totiz slova adresované Bohu: ,,bud véla tvoja* (Mt 6, 9 — 13). Faust presadzuje
vzdy len td svoju, samého seba robi panom svojho Zivota, sim si je bohom. Ttto jeho tendenciu vskutku
originalne ironizuje Mefisto, ked’ na jeho utopisticko-megalomanské plany posunut’ brehy mora a vyuzit’
energiu ukrytd v jeho pribojoch reaguje slovami: ,,Nech sa stane podia Tvojej vilef (v. 10196, prel. J. C.)%.
Frapantnejsie sa uz vola cloveka nad vol'u Boziu vyzdvihnut' ani neda.

Faustov voluntarizmus v§ak nemal vzdy apokalyptické rozmery. Nadobuda ich len postupne a rovnobezne
s tym, ako sa men{ vyznam slova streben. Jeho sémanticky potencial vyjadril uz J. G. Herder pri vyklade Knihy
Genezis: ,,Ale prave cez usilie, priacu a ndmahu sa vSetky ludské strasti, utrapy a lopota premienaju v slast’l
[...] Zohriat’ sa, pribliZit’, tvorit’, nachidzat’ zmysel, vladnut’ a spravovat’ — obraz nednavného Boha,
Stvoritel'al” (cit. podla Schingsa 2006, s. 18). Presne takéto pocity tazil spociatku zazit’ aj Faust — bozsko-
Pudské, horko-sladké, entuziastické, povzndsajuce, oslobodzujuce, katarzné, prameniace z neunavnej,
¢inorodej prace, zo zapalu pre vec a z l'udskej spolupatricnosti. Zhodne s Herderom chape Faustovo usilie
aj A. Schéne (2003, s. 174), totiz ako ,,nepokojnu tizbu po vsetkom tom inom, vyssom a lepSom, kvoli

2¢C

¢omu sa oplati zit™“. U Fausta m4 tato tazba prichut’ ikarovského letu k nebeskym vysinam absolitneho
poznania, ¢o vyjadruje aj pri pohlade na zapadajice slnko: .0, Se ma kridla, hoci 5t cheem pred, | nezdvibnii za
nim g tejto hrudy!< (v. 1074-5, Dedinsky s. 102). P1i tychto slovach bol azda este tym, ¢im ho nazyva Boh
v Proldgn v nebi, totiz Bozim slugobnikom (v. 299). Ako vsak dej plynie, Faustov zivotny postoj sa meni od
pozitivneho, herderovského vyznamu slova streben k negativnemu vyznamu s#7éberstva. Prave tento druhy
vyznam najlepsie implikuje jeho bezohladny voluntarizmus. Vyznamové premeny tohto pojmu
zodpovedaji charakterovym premenam Fausta, ktory ¢oraz menej tizi po onych entuziastickych pocitoch,
prameniacich z dusevného ¢i fyzického priblizovania sa k Bohu, a ¢oraz viac sa z neho stava moderny
karierista so Sirokymi lakt’ami, ustavi¢ne sa deruci vpred. T4to jeho vnutornd zmena kurzu zapricinuje, ze
zacina schadzat’ zo spravnej zivotnej cesty — z Bozieho sluzobnika sa stava stratena ovca, resp. marnotratny
syn (porov. Lk 15, 1-7 a 11-32). Do popredia sa dostava ctibaznost’ a egocentrizmus — vlastnosti, ktoré

Faust nadobuda iba postupne pod Mefistovym vplyvom.

Z religidzneho hladiska je pritom problematickd najmid vyznamova disparita medzi tym, ¢o hovori Boh
v Proldgu v nebi a tym, ¢o hovoria anjeli v zavere¢nej scéne. Na jednej strane Boh rata s tym, ze ¢lovek skor
¢i neskor zide z cesty: ,,Poblidi clovek v kagdom snageni* (v. 317, Dedinsky s. 65), na druhej strane vsak anjeli
vyslovuju ortiel: ,,Kto stile dalej ti%i len, | my spasit’ mogeme ho* (v. 11936-7, Dedinsky s. 373). Inymi slovami:
Aby bol clovek spaseny, staci mu tazit’ — lenze nikde v drame sa uz nespomina, po com. D4 sa tdzit’ tak po
Bozej blizkosti (pozitivay vyznam Faustovych snah) ako aj po BoZej moci (negativny vyznam Faustovych
snah). Faustov ptipad je v tomto ohlade mimoriadne $pecificky. Anjeli ho zachranuju prave vo chvili, ked
si nad nim Mefisto uz triumfalne midli ruky a prikazuje démonom, aby sa pripravili na lapenie jeho duse,

ktora ma ¢ochvila opustit’ telo; no predovsetkym tak robia aj napriek tomu, Ze ma priamo ¢i nepriamo na

3 Na tomto mieste som sa podujal prelozit’” Goetheho original sam, pricom som sa inspiroval kongenidlnym ceskym prekladom
Otokara Fischera (Praha: Academia 2008). Urobil som tak preto, lebo Dedinského preklad nezachovava intertextova vizbu
inkriminovaného vers$a so Svitym pismom, ktora je pre vyklad kI'acova. Fischerov preklad Mefistovej repliky znie: Nug staii se po tvé
vitli — pro mne! | Svér mi ty plany preohromné! (Tamtiez, s. 484).



svedomi cely rad 'udskych obeti (Grétkino Sialenstvo, smrt’ jej diet’at’a i jej brata, likvidacia idylického
obydlia Filemona a Baukidy z Frygie a pod.), pricom nikdy neprejavil ani naznak I'dtosti. Necudo, ze Harold
Bloom (2000, s. 247-8) vid{ vo Faustovom vykapeni nepripustnt dvojznacnost’ ,,Beg pokdnia, bez, odpustenia,
po celogivotnom pakte s diablom sa Faustovi dostava okamsite spdsy, ako naznaluje ng jebo meno — »obliibeny«. Je to
nespravodlivé, rozhodne to odpornje katolickej doktrine a vibec to nie je frestanské. Takisto Andrej Cincura (1997, s.
249) vidi Faustov zivotny zapas skor v zmysle ,,honby za schopnost’ami intelektudlneho nadcloveka®
a obvifuje Goetheho, ze tym chcel ,,znevdzit’ vieroutné axiomy krestanstva a vyzdvibnit’ racionalistické doktriny

osemndsteho storocia’ (Tamtiez, s. 243).

Predzvest’ou tychto racionalistickych doktrin je Faustova ikarovska tazba vzniest’ sa k slnku ako symbolu
osvietenstva, no ich zarodky sd pritomné uz v nebi — epicentre spiritudlneho zivota. Archanjeli v prolégu
sice spievaju chvélospev na diela Bozich rik, no stoja pritom ako sol'né stipy, recituji automaticky a tvaria
sa apaticky, bez akéhokol'vek nadienia®. Ze sa totiz defi strieda s nocou alebo Ze po pribojt ustupuji viny
naspit’ do mora, povazuji skor za prirodzeny dosledok prirodnych zdkonov nez za zazrak, ktory by mal
vyvolavat’ udiv ¢i obdiv — vsetko toto im je nad slnko jasnejsie. Napriklad zo spevu archanjela Michala
zaznieva priam mefistovska irénia, ked’ pri opise velkolepych bleskov nezabudne dodat’, ze po ,,nich zaduni
aj hrom'* (v. 263-4, Dedinsky s. 61). Marne sa snaz{ nadchnut’ sa pre vec — je to logické. Vie, ze hrom
prichadza zakonite ako zvukovy efekt prirodného elektrostatického vyboja; nie je to ni¢, ¢o by sa nedalo
vysvetlit’ racionalne. Neplati to v§ak uz o Bohu, ktory sice Mefistovi slubuje, Ze zblddilého Fausta nakoniec
predsa len ,privedie £ jasu (v. 309, Dedinsky s. 62), no tento jas treba chapat’ v intenciach svetla Bozej slavy
a milosrdenstva, nie osvieteneckého poznania (porov. Schéne 2003, s. 172-3). Ked'ze vsak Faustovi islo
prave o toto poznanie, stava sa ,,neposlusnym diet’at’om teoldgie, ktoré by to Goetheho Bohu v otazkach
dobra a zla naramne skomplikovalo este aj vtedy, keby nemal tak d’aleko od boha filozofov* (Heller, E., cit.
podla Politzera 1974, s. 574-5). Faust ako enfant terrible to teolégom komplikuje najmi tym, ze sa snazi Boha
rekonstruovat’ vlastnym intelektom, a to paradoxne i naprick tomu, Ze tento Boh sa javi ako uplne
iracionalny. Skratka a dobre: Nie je to Boh filozoficky, ale teologicky. Inak by ako alibi k happyendovému
zaveru tragédie Goethe nemohol vyuzit’ prave ta najtypickejsiu vlastnost’ krest'anského Boha, totiz ono

milosrdenstvo, ktoré Faustovi rozjastiuje mysel a privadza ho k spase, i ked” o fiu nikdy nestal.

Odkryvat’” Boha nastrojmi vedy umoznuje Faustovi prave fakt, ze ho nevnima ako krest’anského, ale
panteistického, t. j. boha s malym b. Bicuje svoj intelekt do krajnosti, aby prisiel na prapodstatu vsetkych
vzt'ahov a javov zivota a ,,neomielal iba prizdne reci (v. 385, Richter s. 19) ako vSetci ti ,, hlupdci, | doktori, kriazi
a pisarski bubdc’* (v. 360-7, tamtiez), ktoti sa naivne snazia uchopit’ Boha slovami. Faust by ho najradsej
uchopil stdcom a rukami, aj preto odpovedd Grétke na otazku, ¢i veri v Boha, napospol po herderovsky,

v stlade s poetikou Biirky a vzdora:

K10 sa smie vyznat”

Ja v nebo verim!

Kto ho vie srdcom za%it?

A kto sa opovdzi

povedat: 1 Boba neverim!
Ten, ktory vsetko objima,
ten, Rtory vsetko drdi pokope,

nedri v rukdch, v narnct

4 Najzretel'nejsie to zachytava hamburska inscenacia Fausta od Gustafa Griindgensa z roku 1957.



teba, miia aj seba?

Nie je nad nami klenba neba?
Zem pod nohami nie je vari pevnd?
Nevychddzayi vecné hviegdy
kazdii noc nad obzor?

(v. 3433-45, Tamtiez, s. 73-4)

Faust vidi Boha rozplynutého v prirode, ba v celom vesmire. Dékazom jeho existencie je pevna zem pod
nohami, nebo nad hlavou a ve¢né hviezdy. Tato zem je rovnako pevna a redlna ako met6dy exaktnych vied,
ktorymi sa k nemu chce dopatrat’. Slova, do ktorych sa ho snazia vtesnat’ teolégovia, su prenho iba dutymi
wuukmi a dymom, ¢o hali neba jas” (v. 3457-8, Dedinsky s. 244). Nesta¢i mu objavovat’ Boha v Svitom Pisme,
potrebuje bytostny kontakt — matériu, ktorej sa moéze fyzicky dotknut’. Aj preto preklada biblické posolstvo,
ktorym Jan (1, 1-18) opisuje akt stvorenia sveta, v rozpore s akymkol'vek teologickym uc¢enim. Po dlh§om
uvazovani nenapise: ,,Na poliatkn bolo Slove™, ale priam heurékovsky: ,,Na pociatkn bol éinf* (v. 1237). Pévodné
Slovo ako inkarnaciu krest’anského Boha tu nahradza ¢inom ako vonkajsim prejavom Fudskej vole. Takto
nielenze popiera existenciu toho, ktory vsetko stvoril ex nihilo, ¢ize iba skrze Slovo, ale zdéraznenim

momentu aktivity rozpuitava svoju skazonosnu voluntaristick revolaciu.

Ta koren{ v onej slavnej stavke s diablom. Trvalo takmer tridsat’ rokov, kym ju Goethe naformuloval

a vclenil do svojho pribehu — taka dolezita je pre rozpriadanie jeho dejovych linil. Znie takto:

FAUST:
Ak lenivo si labnem do postele,

zabit’ ma potom smelo smies!

()

T stavkn niikan.

MEFISTOFELES:
Tak.
FAUST:
A slove ddm:

Ak okamibu by som riekol,

§i taky krdsny, stojge, stoj —

cheem, aby si ma v putdch viiekol,

to nech ug pride koniec m1dj.

(v. 1692-1702, Dedinsky s. 133).

Na $pecialnu Mefistovu ziadost’ Faust podpisuje tieto slova vlastnou krvou — chce to mat’ doslova cervené
na bielom. Na silnd symboliku tohto aktu upozoriiuje Tibor Zilka (1999, s. 32): ,,Cela faustovska tematika
je zalozena na moralnej dileme, ¢i clovek da svoju dusu do sluzieb Boha alebo diabla. V krest’anskom zmysle
slova clovek sluzi Bohu na zaklade zmluvy, ktora je verbalne vyjadrena v eucharistii. Ked’ knaz dviha kalich
s vinom, hovorf: “Vezmite a pite z neho vsetci: toto je kalich mojej krvi, ktora sa vylieva za vas i za vSetkych

na odpustenie hriechov. Je to krv novej a vecnej zmluvy.” Faust je literarnou ('udovou) postavou, ktora sa



neuspokojuje s novou a vecnou zmluvou s Bohom, ale vd’aka svojej nespokojnosti a tizbe po poznani sa

dostava pod vplyv diabla a uzavrie zmluvu s nim®.

Ak teda Faust podpisuje tito zmluvu vlastnou krvou, potom pohfda tou, ktord Boh vylial aj zanho, hoci
v danom momente si toto svoje odmietavé gesto azda ani neuvedomuje. Otupuje nim zmysly pre Bozie veci
a prebudza zmysly vlastného tela, no o je dolezitejsie, robi tak pod tlakom svojho vyhoreného ratia: ,, N7’
myslenia sa roztrbla mi, beda, | a davno sa mi hnusi vietka veda. | Nech 3myselnosti kritiiavy | ntiSia vdsne, o v nds
horia* (v. 1748-52, Dedinsky s. 135). Tymito slovami Faust takpovediac za jazdy presedlava z bieleho kona
vedy na ¢ierneho kona vasni — na rovnakého, akym sa s Mefistom prezend popred popravisko, kde majua
st’at’ Grétku. Faust sa chce vyzliect’ z kazajky vlastného rozumu, pretoze ten sa — ako uz predznamenal
Mefisto — skutocne zda byt defektny: Na cloveku nie je ,,ni pravdivé, iba $e sa myli* a ,,myli sa ng v momente,
ked zaine rogpravat™ (Goethe, J., W., cit. podla Osten 20006, s. 74). Tento tnik od zvizujiceho rozumu
k uvolnujicemu poézitku vsak Fausta v skutocnosti zavadza do slepej ulicky. Prepaleny rozum a rozpalené
zmysly su len dvoma stranami tej istej mince udského voluntarizmu, ktorym si ¢lovek pokojne plati za
adrenalinovy pad ,,z neba svetom do podsvetia™, ako to vyjadruja posledné slova riaditel'a v Predobre na javisku (v.
242, Dedinsky s. 59). Spust'acom tohto padu je netrpezlivost’, fundamentilna necnost’ moderného ¢loveka:
s Preklinam sladkii révy stavn! | Najvysson laskou vriacu krv! | Preklinam nadej, viern pravi! | No trpezlivost’ najsamprv!<
(v. 1603-6, Dedinsky s. 128). Touto kaskddou kliatob zaplavi Faust Mefista na zaciatku tragédie, aby ich
v zavere este vySperkoval, ked’ skrikne: ,,Preklinam kadé tulf* (v. 11233). Faust tu nepreklina len trpezlivost’
ako Pudsku ¢nost’, ale aj vSetky bozské, totiz vieru, nddej a lasku, neuvedomujuc si, ze tam, kde koncia tieto
tri, zacina peklo. Svojou finalnou kliatbou napokon manifestuje moderny kult rychlosti, ktorého
imperativom je neustrnut’ v pritomnom okamihu, pretoze ,,kagdd pritomnost, kadé bytie tu a terag je bezcenné,
prizdne, mitve. Len to, (o tu nie je, (o nemdme k dispogicii, (o este nejestvuge, je atraktivne a slubnje opravdivy $ivot (Jaeger
2010, s. 22).

Tato pekelna tuzba byt’ vzdy niekde inde a mat’ vzdy nieco viac, a najmi mat’ to rychlo, sprevadza Fausta
po cely zivot — ved’ sa jej upisal. Bola to rychla dyka, ktorou na Mefistov popud prebodol Grétkinho brata
Valentina; rychla laska, ktorda Grétku priviedla k $ialenstvu a potom na popravisko; rychly Mefistov plast,
v ktorom chcel preletiet’ cely svet; ale aj rychle peniaze, ziskané za cenu vykorist’ovania inych. Prave
prerusenie tohto kultu rychlosti je skutkovou podstatou predmetnej stavky. Faust ju prehra, ak svoj
voluntarizmus, a s nim bezpodmienecne i svoje ego, na okamih ovladne; a vyhrd, paradoxne, ak ho neudrzi
na uzde a Gplne sa mu podvoli. Nema zakazané prezit’ pekni chvil'u; mé zakazané zelat’ si, aby trvala navzdy
— a toto zelanie aj verbalizovat’. Upisuje sa k tomu, Ze ho nikdy nevyslovi. Ked napriklad s Grétkou preziva
najkrajsie chvile svojho Zivota — zaplavuje ju bozkami, ona mu ich opituje, on #a chviln zabuda na seba
samého a na chviln voima toto dievéa ako rovnocennd bytost’ — prave vtedy vtrhne na scénu Mefisto, akoby
ho chcel donutit’ povedat’ zakazané slova: Postgjge, chvila, si takd krdsna! Faust ich vsak nevyslovi, na to ma
prilis pevna voPu: ,, 1 yhne sa prediZenin tohto okamibn — toti§ v mangelstve — a tak mn neostiva iné ako ju [Grétku —
pozn. J. C.| bud opustit, alebo citovo vydierat* (Boyle 2006, s. 42). Aj atribut krdsy ma v tejto zakazanej vete
$pecificky vyznam. Nie je tu pouzity v zmysle estetickych hodnét, ale ako ,,synonymum pokoja, stiSenych vasni,
tichého majestatu autondmneho vedomia™ (Jaeger 2010, s. 67). Faust sa zavizuje k neustalej negacii casu kairos,
v ktorom by si mohol vychutnat’" romantickd, nevypovedatelnd kriasu pritomného okamihu; a k
privilegovaniu ¢asu chronos, v ktorom na takyto luxus skratka nebude ¢as. Faust —a v tom tkvie najvlastnejsia
podstata jeho osobnej tragédie — moéze tuto stavku vyhrat’ iba za priSernd cenu celozivotného zapasu,

chronickej vnutornej rozorvanosti a nepokoja.



Ten je u Fausta vysledkom nedosiahnutel'nosti Boha cestou vedeckého pokroku, ktory naberd nevidané
rozmery prave na usvite nového milénia. Aj preto Mefisto pouziva pojem okamihu v inom vyzname ako
Faust, totiz ked’ jeho Ziakovi hovoti: ,,Mdrme sa pachtite za vedon 3 knib, | kazdy sa nandi, éo pogna u%. | No ten,
kto uchapit’ vie okamih, | 1o je ten pravy mu* (v. 2015-18, Richter s. 31). V tomto zmysle je Mefisto sice menej
osvietenecky, no zirovenl aj menej nebezpeény a menej nechumanny ako Faust, ktorého najnicivejsou
dotiahol tak d’aleko, ze vo svojom chemickom laboratériu vytvara takzvaného homunkula — umelého
cloveka zijuceho v skimavke. Poznavacimi schopnost’ami sa tento homunkulus dokonca ma vyrovnat’
SVOJMU tVOrCOVi: ,,bo § mogons, o ma dobry myslitel, | aj myslitela iste spravit’ vieme* (v. 6869-70, Dedinsky s. 119),
hovori Wagner Mefistovi. Je to akt, ktorym c¢lovek odnima Bohu vysadné pravo stvorenia, akt, ktorym sa
opdt’ do pozicie Boha stavia sim. Veda sa tu stava nastrojom vole byt’ ako Boh, ¢o ma zjavny suvis
s filozofiou Arthura Schopenhauera, podla ktorého sa vola neobjektivizuje iba v pohlavnom pude, ale aj
v schopnosti mysliet’ (1997, s. 286). Oboje funguje v podrudi vole, pricom sam Schopenhauer, podobne ako
Mefisto, nie je schopny spravit’ nijakd meritérnu deliacu ¢iaru medzi ¢lovekom ako racionalnou bytost’ou a
zvierat'om; rozdiel vidf len v stupni vjvoja. Nezlomna udska vola vyuziva intelekt na vlastné acely, pricom
Schopenhauer prirovnava tento paraziticky vzt'ah k ,,silnému slepcovi, ktory na pleciach nesie vidiaceho chromého‘
(tamtiez). VOIa je silna, ale slepd — a navyse sa zda, ze svitl prostriedky; rozum zas chromy, ale vidi. Vola
zenie ¢loveka vpred, veda mu dlazdi cestu; t4 vSak obcas vedie aj do pekla — najmd pri dobrych tmysloch.
Takto sa I'udsky intelekt, podobne ako libido, stava otrokom vole, ktora ho slepo trpi, aby dosiahla svoj ciel.

Nim je najskor iluzia vSemohuicnosti — atribut, ktory mozno pripisat’ len Bohu.

V tomto svetle sa poznanie javi ako prostriedok na ovladnutie sveta. Este dnes sa nad kniznicou jednej
z britskych univerzit ¢nie napis »Knowledge is power«, teda »Pognanie je moc« — no nezvykne sa uz explikovat’, ze
nim bola myslena moc nad prirodou. V ére klonovania a planovanych vesmirnych dovolenick priamo medzi
hviezdami, v ére, ked’ ma ¢lovek moc geneticky programovat’ I'udi, takmer krotit’ barky, zrovnavat’ horstva
so zemou ¢i menit’ toky riek, je tito osvietenska fraza Francisa Bacona z konca 16. storocia mimoriadne
aktualna. Uz v sedemdesiatych rokoch minulého storocia vsak na jej amoralnost’ upozornil Heinz Politzer
(1974, s. 572-6006) v stadii s provokujucim, no priliechavym nazvom O strome poznania a briechn vedy. Fausta tu
prezentuje ako typického predstavitela technologického pokroku, hérosa, martyra a prickopnika novych
myslienok, ktorého egocentrizmus a tizba neustile napredovat’ sa podla Oswalda Spenglera (tamtiez, s.
572) odraza aj v spdsobe jeho vyjadrovania: ,,Ono ja’ v jeho replikdch a dynamickd stavba vety (...) stylisticky
absolditne presne reprodukuyii dej (...). Je to prive toto ja’, co sa v gotickej architektiire 1yéi do vysky: $bice vei a oporné piliere
s1i stelesnenim tobto ja', a preto je aj celd faustovskd etika jednym velkym ,vyvysovanin sa’ (...) Toto ,vyvySovanie’ bolo priam
preduriené vyniest’ faustovského doveka rovno ku hviezdam — do vesmirn. K étosu vedy sa vyjadril aj Erich Heller,
ktory uz v I'udovej knihe od Johanna Spiesa rozoznava v stavke Fausta s Mefistom otvaranie Pandorine;
skrinky Pudského poznania. Svojim umom si clovek napokon vydobyl slobodu, ktora kulminuje v
demokratickom veku, az nato, ze ,,po stdiroliach slobodného myslenia, slobodnej vedy, slobodnych pokusov a viakovakych
Spekuldcii stal v americkej pilsti doktor jadrovey [yziky, pozeral sa na prvil skiisobnii explozin svojej atomovey bomby a povedal,
Ze ag teraz, chape, o je briech™ (tamtiez, s. 574).

Vo Faustovej bezohladnej vedecko-voluntaristickej revolacii vidi Heller, celkom v protiklade
k racionalistickym doktrinam osvietenstva, zarodky apokalypsy. Faust vzdy ziadal najkrajsie hviezdy 3 neba (v.
304, Dedinsky s. 62), chcel sa pyzpediet, co v samom jadre dri svet (v. 382-3, Richter s. 19) a chcel na huiiacich
krosndch (asu that' | a vytvarat’ pre boZstvo vy Sat (v. 508-9, tamtiez, s. 23), teda to, ¢o mu neprinalezi. Chcel
byt panom ¢asu, participovat’ na Bozom projekte pretvarania prirody a celého vesmiru, hoci si dobre

uvedomoval nesplnitel'nost’ tejto tazby: ,,Bo pretajomnd priroda | si ani 3a dita 3dvoy strhnsit’ neda, | éo duchu tvojmu



sama avne nepoda, | to heverom a skrutkon nevyrves jej, beda“ (v. 672-5, Dedinsky s. 82). Prelozené do reci
exaktnych vied: Faust chcel preniknut’ do jadra I'udskej bunky a rozbit’” jadro atému (prave tie sa skryvaju
pod onym ,,zavojom®, ¢o si priroda neda snat’) a tak objavit’ Boha — objavit’ ho v mikrokozme Tudského
tela i v makrokozme vesmiru®. Nie nahodou Gustaf Grindgens vo svojej hamburskej inscendcii z roku 1957
nahradza vysoké klenby Faustovej gotickej izby suborom sklenych gil, znazorniujucich bruselské Atomium
a v orgiastickej Ialpurginej noci na vrchu Brocken dokonca nechava odpalit’ atdbmova bombu: ,,Zrazu tima,
clona, na nej vystreli atomovy hrib, potom osinivy 2ablesk nad besniacim, vriacim davom, chaos, vsade rock-and-roll, medzitym
Martania, Fanst a Mefisto vo vire” (Melchinger, S., cit. podl'a Politzera 1974, s. 573). Veda tu dohana ¢loveka k
Sialenstvu, meni sa na destrukcny, neeticky fenomén, zanechavajici za sebou spust’ bez znamok Zivota.
Jadrovy vybuch ako plod Fudského intelektu méze premenit’ na prach aj gotické klenby Faustovej studovne,
v ktorej na zaciatku sedel a st'azoval sa, ze nemodze ni¢ poznat’, no ktorych lomené obliky zaroven
pripominaji nosy raketoplanov, hrdo sa tyciace k nebu pred Startom do vesmiru. Prach, ktory pri tomto
vybuchu vznik4, vsak nie je prachom hviezdnym, ale prachom zeme — rovnakej zeme, do akej pada ¢lovek
po kazdom smiesnom vyskoku k vysindm poznania. Aj preto Mefisto pri spiacom Faustovi v druhej ¢asti

tragédie uz len nostalgicky konstatuje:

o Divam sa hore, sen-tam na tie miiry;
vsetko, jak bolo; — nenilil tn éas:

len okien pestrota sa vaiSmi chmiiri

a pavuiin je vsade viacy

atrament vyschol, 33t papiere,

a kazdy predmet je tam, kde aj stil;
mdj grak, bla, utkvel na pere,

ktorym sa Faust bol diabln upisal.

(v. 6570-7, Dedinsky s. 104)

Z tychto slov vanie akasi pradavna zivotnd madrost’, lebo ,potvrdzujii celoZivotnsi skiisenost’ fJoveka zaoberagsiceho
sa vedon™ (Béhme 2005, s. 35). Faustova osobna tragédia spociva v tom, ze v ramci zmluvy musel cely zivot
Klast’ ,,individudlne cheenie proti privodnym dkonom, subjektivnu agresin proti objektivmym pogiadavkdm sveta, svojvilu
proti tomn, o bolo nutné* (Ehrhardt 2000, s. 52). Jeho bezhlava honba za poznanim mu v$ak napokon
neodkryla tajomstvo Boha ani prirody, ale $ikmu plochu vlastného voluntarizmu, ktora ho v zavere zosuva
z vysin neba opit’ na zem, do zeme a pod zem, presne ako predpovedal Mefisto. Jas osvietenského poznania,
za ktorym sa Skriabal, mu napokon ako storocnému starcovi spésobuje slepotu — slepotu onoho

Schopenhauerovho silaka, ktory uz na pleciach nevladze niest’ tiaz svojich paralyzovanych myslienok.
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Romdn Thomasa Manna ,,Doktor Faustus“ a hudobnd estetika Theodora
W. Adorna *

Vladimir Fulka; martinu@post.sk

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).

Krucové slova: fiktivna poetika, hermeneutika, hudobna poetika, rozpravana hudba, nemecka spiritualita, hudobna
avantgarda, racionalita, démonizmus, magia, mystika, ezoterizmus, atonalita, dodekafénia, serializmus, dialektika,

determinizmus.

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).

Key words: fictious poetics, hermeneutics, music poetics, german spirituality, spoken music, atonality, dodecaphony,
serialism, progress, avant-garde in music, rationality, demonism, magic, mysticism, esoterism, atonality, dodecaphony,

determinism.

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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Fiktivne hudobné kompozicie Th. W. Adorna v romdne Thomasa Manna

,Doktor Faustus* *

Vladimir Fulka; martinu@post.sk

Abstrakt. Mannov roman Doktor Fanstus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn erzdablt von seinem Freunde
(Doktor Faustus. Zivot nemeckého skladatels  Adriana 1everkiibna roxprivany jeho priatelom, 1947)  vznikol v tzkej
spolupraci spisovatela Th. Manna a Th. W. Adorna. Adorno bol Mannovi nielen odbornym konzultantom
v otazkach dejin hudby, hudobnej estetiky a hudobnej tedrie, ale bol do istej miery aj spoluautorom romanu:
hudobné analyzy a charakteristiky skladieb ktoré sa viazu na fiktivne romanové postavy hudobnikov Kretzschmara
a Leverkiihna, ako aj na Mefista, pochadzaji od Adorna. Specifickym problémom roménu v tomto zmysle je
»fiktivna hudba®. Adorno vytvoril fiktivhe hudobné skladby fiktivneho skladatela Leverkithna, podla Mannovych
predstav.  Vychodiskom tejto literarnej fikcie boli skladby A. Schénberga, I. Stravinského a G. Mahlera .
Mannove/Adornove fiktivne skladby st predmetom pozornosti v analyzach Mannovho roménu, a si témou aj tejto
stadie.

Stadia Fiktivne hudobné kompozicie Th. W. Adorna v romane Thomasa Manna ,Doktor Faustus“vychadza z autorovej starse]
stadie Theodor W. Adorno a romdn Th. Manna “Dofktor Faustus'. In: Slovenské poblady, ¢. 7-8, 2013, roc. 129, s. 136-147.
Kracové slova: fiktivna poetika, rozpravana hudba, atonalita, figa, dodekafénia, serializmus, hudobnd avantgarda,

racionalita, démonizmus, mystika, ezoterika, hermeneutika, harménia, polyfénia, kontrapunkt, oratérium, kantata

Abstract: Thomas Mann'’s novel Doktor Faustus. Das Leben des dentschen Tonsetzers Adrian Leverkiibn erzablt von seinem
Freunde (1947) arose from a cooperation between Th. Mann and and Th.W.Adorno. Adorno was not only a tutor in
issues of the history of music, the theory of music and the aesthetics of music: he was in a sense, too, co-author of
the novel: he was a ,,spiritus movens® of the novel, who wrote analysis of music attributed to fictious musicians in
the novel, to Leverkihn, Kretzschmar, and, of course, to Mefisto. We find a specific phenomenon of , fictious
music in this novel. Adorno’s task was to give a final version to Mann’s notions and literary phantasies on music,
to ,,compose“ and to depict non-existing compositions of a fictious composer Leverkihn. Adorno’s ,,composition
wete devised in accordance to the teal compositions of A.Schonberg and I. Stravinsky. Mann’s/Adotno’s fictious
compositions are in the focus of many analysis of the novel and also the fucus of this study.

Key words: fictious poetics, spoken music, atonality, fugue, dodecaphony, serialism,  avant-garde in music,

rationality, demonism, mysticism, esoterism, hermeneutics, harmony, counterpoint, polyphony oratory, cantata.

V Mannovom roméne si popisané a charakterizované konkrétne hudobné diela, alebo si citované
v suvislosti so $pecifickym $trukturdlnym problémom, ako napr. Beethovenova Kiavirna sondta ¢ mol. &32,
op. 111, alebo o Beethovenove fugy o ktorych hovori Leverkithnov ucitel hudby Wendel Kretzschmar vo
svojej prednaske (kapitola VIII). Aj Leverkihnove reflexie o hudbe sa ¢asto vzt'ahuji na Beethovena.
Problematika Beethovenovej hudby v kontexte faustovskej literarno-hudobnej poetiky predstavuje
vyznamnu zlozku Mannovho romanu. Beethovenova neskora tvorba je interpretovana tak, ze konvencia,

objektivnost’ a subjektivnost’ nemusia byt’ vo vzdjomnej rovnovahe; Beethoven sa tu ,,desubjektivizuje®.

* Tito Studia je sicast'ou riesitel'skej tlohy projektu VEGA Vphw stylizicie forlkldrnych elementov na paradignmn nmelecky budby, VEGA
2/0143/11 na Ustave hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied v Bratislave.



Problém Beethovena je obsahom Kretzschmarovej predndsky. ,,Nedotknuti a nepremenend subjektivnym
prokom Zjavuje se konvencia lasto v jeho neskorej tvorbe a to v nabote, mogno sndad povedat’ vyprazgdnenosts, opustenosti od
kagdého Ja“ (Mann 1961, s. 66)." Kretzschmar vo svojej prednaske nastolil v sdvislosti s neskorym
Beethovenom novy problém vzt'ahu konvencie a subjektivnosti ur¢ovaného bliziacou sa smrt’ou. Kde sa
stretne velkost’ so smrt’ou, hovor{ Kretzschmar v prednaske v 8. kapitole, tam vznikne vecnost
priklanajica sa ku konvencnosti, prekondvajica svojou suverenitou subjektivizmus a osobny prvok. Zdroj
tychto pasazi mozno najst’ v Adornovej eseji  Spatstil Beethovens (1937). V tejto studii sa Adorno zaobera,
rovnako ako literarna postava Kretzschmara, fenoménom neskorej tvorby Beethovena, ale aj G. Mahlera:
fenoménom fragmentarnosti a heterogénnosti poslednych diel. "Krehkost’ a fragmentirnost’ u Beethovena,
Mablera a Schonberga nkryvajii - pre Adorna ktory tieto vlastnosti pripisal dielam menovanych skladatelov, esteticko-
hermenenticky obsah. Styl neskorého Beethovena ma podla Adora sivisiost’ s tym, Se skladatel bol blizko smrt...
skladatelsky subjekt sa ug nemohol v hudobnom materidli usadit** (Kutschke 2007, s. 151).” V neskorej etape
tvorby su len ,trosky konvencii. Tento fenomén odsubjektivizovanej tvorby posledného obdobia sa

objavil aj v suvislosti s Leverkithnom.

Mannove popisy skladieb su fuziou analytickych charakteristik a emocionalno-obrazného a metafyzického
jazyka, alebo osobného-subjektivneho recepéného postoja Leverkithna. Roman obsahuje Leverkithnove
(tj. Adornove) uvahy a poznamky o harmoénii: o enharmonickom prechode zcis mol/ do Des dur
Chopinovho No#turna cis mol, op. 27.¢.1, o chromatike v kontexte Wagnerovej harmoénie T7istana; v texte su
uvahy o Bachovej harménii a kontrapunkte, ako aj o Beethovenovej predohre, tretej Leonore (kapitola
IXL). Vo svojom liste Zeitblomovi (XVI. kapitola) Leverkithn piSe o modulacii z H dur do C dur vo finale
Weberovho Carostrelea oboznamuje sa s nemeckou romantickou piesfiou, ale aj s ,,detinsky slavnostnou
ezoterikou Mozartove;j Cvczromej flanty™; zaznie Leverkithnova ironickd charakteristika ,,apadkového® R.
Straussa v suvislosti s premiérou jeho opery Salome v Grazi v roku 1906. Je to teda prelinanie sa fikcie

a redlnych udalost{ hudobnych dejin, hudby R. Straussa s romanovo fiktivnymi ucastnikmi tychto udalosti.

Délezity vzt'ah k hudbe charakterizujici Leverkithna je jeho vzt'ah ku Richardovi Wagnerovi, voci
ktorého romantickému péatosu sa Leverkithn $tflovo vymedzuje a polarizuje, hoci na druhej strane je
Wagner sucast’ou jeho estetickej paradigmy: slovo, literatira a hudba patria bytostne k sebe, hudobna
inspirdcia pochddza zo slova. Obraz Wagnerovej hudby ako prirodnej démonolégie a romantického
mytického patosu, nabubrelosti a vyumelkovanosti pochadza z Adornovej kritickej stadie Versuch siber
Wagner (1952), ako aj z Mannovej stadie Leiden und Grosse Richard Wagners (1933).

Vzt'ah Leverkithna ku Wagnerovi nemoze v Mannovom romane chybat’; je vyznamnou charakteristikou
hlavného literarneho hrdinu. Téma Richarda Wagnera je vysostne ,mannovska®, ale aj adornovska,
tykajica nie len literarnej fikcie, ale aj Mannovych kultirno-historickych eseji o Wagnerovi. Mannove
texty o hudbe st p6vodne predovsetkym texty o Wagnerovi, hoci vo faustovskom romane je to uz ovel'a
sirsie spektrum hudby. Wagnerova hudba sa stava v Mannovych textoch synonymom estétstva, uniku zo
zivota a z reality. ,,Wagnerova hudba md n Thomasa Manna permanentne funkcin metafyzicke extazy, opojenia, ktoré

robi cloveka neschopnym obéianskeho Zivota, hoci negabija, ale ochromuje. Ma charakter sublimovanej sexudine orgie ktord

1 Citaty z tejto knihy pouzité v texte boli autorom tejto stadie prelozené do slovenciny.

2, Briichigkeit und Fragmentarizitat bei Beethoven, Mabler und Schinberg bergen fiir Adorno, der diese Eigenschaften den Werken der genannten
Komponisten zugeschrieben hat, einen dsthetisch hermenentischen Gebalt: Der briichige Spdtstil Beethoven stehe, so Adorno, damit im Zusammenbang,
das der Komponist dem Tode nabegestanden habe. In der Nébe zu Tode kinne sich der kompositorische Subjekt nicht mebr im musikalischen Material
sedimentieren ‘(Kutschke 2007, s. 151). Pozti: Adorno 1982, s. 13-17; Vosskiihler 2004, s. 214.



konzumenta naplia, ale oslabuje, nechdva jeho ruky ochabnuté na pracu” (Kurzke 1985, s. 110).” Takyto acinok
Wagnerovej hudby na literarne postavy nachadzame v textoch Tristan, Krv Walsungov a Maly pan Friedmann.
Uvedeny citit obzvlast’ vystihuje postavu Detleva Spinella poviedke T7istan, kde je wagnerianstvo
predmetom parddie a persiflaze, ako protiklad ,,skuto¢ného zivota®. Vyraznym zdrojom wagnerovske;

poetiky je Friedrich Nietzsche so svojimi wagnerovskymi textami.

Povodny vyznamovy ramec wagnerovskej problematiky v rozsiahlej Mannovej eseji Betrachtungen eines
Unpolitischen (1918) bol odlisny; bol skor apologeticky a apotedzny ako kriticky: Wagner ako stcast’ triady
nemeckého ducha Schopenbauer, Wagner, Nietzsche, ako synonym nemeckosti mestianskej kultary, jej ,,eticke;
atmosféry®, o ktorej hovoril kedysi Nietzsche. Mann vo svojom postoji k Wagnerovi, rovnako ako pred
nfm Nietzsche, osciloval medzi apologétstvom a kriticizmom, s charakteristickym epistemologickym

ramcom , kultirneho historizmu®,

Jadrom problému literarno-hudobnej poetiky je vSak hudba fiktivaych Leverkithnovych kompozicii.
Pozadim a in$pira¢nym zdrojom tychto fiktivnych skladieb vytvorenych v spolupraci Adorna a Manna je
siroké $tylové hudobné spektrum hudobnej skisenosti Adorna, od Palestrinu az po 2. viedensku skolu a
Stravinského; roman vs$ak determinovalo aj znacne uzsie spektrum Manna koncentrované na R. Wagnera,
hoci v Mannovom hudobnom povedomi bol vyrazne zapisany aj Mahler a Pfitzner. Leverkithnove
fiktivne hudobné kompozicie tak evokuju sStylovy vyvoj od neskorého romantizmu po hudobnu
avantgardu 2. viedenskej skoly; vychadzaju z poznania hudby C. Debussyho a M. Ravela, M. de Fallu, G.
Mabhlera, A. Schénberga, A. Berga, H. Pfitznera, ale najmi 1. Stravinského.

V analyzach Mannovho romanu sa hl'adaji mozné analdgie medzi fiktivnymi a skutoénymi skladbami,
hoci jednoznaéné priradenie je problematické; Mann takéto jednoznacné interpretacie relativizoval, alebo
aj odmietal.* Popis skladieb je vsak zjavne inpirovany konkrétnou hudbou. Leverkithn komponuje pre
svojho priatela, huslistu Rudiho Schwerdtfegera huslovy koncert podl'a vzoru koncertu A. Berga, resp.
podla konceptu Adorna, ktory sa riadil predstavou tohto koncertu (kapitola XXXVIII). V Leverkithnove;
tvorbe su piesne na texty P. Verlaina, W. Blakea, J. Keatsa a F.G. Klopstocka, (XXVIL.), ako aj cyklus 13
piesni na texty C. Brentana (kapitola XXI, zrejma paralela Mahlerovych piesni v cykle Des Knaben
Waunderborn, s priamym Leverkiihnovym upozornenim na mahlerovské filidcie); je v nej symfonicka
fantazia Meereslenchten zrejme podla vzoru Stravinského orchestralnej fantazie Feu d artifice (Obriostroy), alebo
Debussyho symfonickej basne La Mer; Leverkiihn skomponoval operu buffu Love s Labour’s Lost (XX.,
XXII. a XXIV. a XXIIV. kapitola), podla vzoru Stravinského opery Nachtigall.; orchestralna suita Gesta
Romanornm (XXXI. kap.) je ,,komponovana“ podla vzoru Stravinského scénickych a baletnych diel Pribeb
vojaka (Histoire dn Soldat) a Petruska. Pri charakteristike Leverkithnovho Siiikového tria v kapitole XLIII
Mann pouzil Schénbergovo Trio gp.45, resp. jeho vlastny komentir k nemu. Stravinsky ma osobitné

postavenie ako inspiracny zdroj Adornovej-Leverkithnovej literairno-hudobnej fikcie nielen jeho

3,,Wagners Musik hat in Thomas Manns Werk stets die Funktion des metaphysischen Rausches, der zum biirgerliche 1eben untanglicht macht, nicht
immer totet, aber doch zumindest libmt. Sie bat den Charakter einer sublimierten  sexuellen Orgie die den geniessenden erfiillt aber geschwicht mit
gelossten, zur Arbeit untanglichen Gliedern uriicklisst (Kurzke 1985, s. 110).; Schmidt — Schiitz 2003, kapitola Die suspekte Modernitit der
Zwilftonmusik. Musikalische Konstruktion zwischen Wagner und Schonberg, s. 199.

40 zdrojoch Leverkithnovych skladieb, pozri: Schmidt — Schiitz 2003, s. 153-154; Problému literdrnej hudobnej poetiky venoval
pozornost” Hermann Danuser, Ergablte Musik. Fiktive Poetik in Thomas Manns ,,Doktor Faustus“ (Rocke 2004, s. 293-320). K tomu
mozno uviest’ Danuserom citovaného Wolfa Dietricha Forstera, jeho stadiu Leverkiihn, Schinberg, Thomas Mann. Musikalische
Struktnren und Kunstreflexionen. In: Dentsche 1 ierteljabreschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 49, 1975, s. 694-720. Podla
Forstera popis fiktivnych kompozicii nesmeruje ku realizacii hudby, ale ma funkciu v ramci tematickej koncepcie romanu.



skladbami, ale aj svojimi memoarmi (Chronigues de ma 17ie, 1936) (Schmidt — Schiitz 2003, s. 159).”
Leverkithnova charakteristika Stravinského neoklasicistickych baletnych kompozicii ako racionalneho
poriadku nad nahodou, ako vzor apolonskej vedomej paradigmy celého umenia je aj charakteristikou

Leverkithnovej hudby.

Postavenie Stravinského skladieb je vyznamné v Mannovych-Adornovych literarno-hudobnjch
kompoziciach-oratéria Apocalypsis cum figuris (Apokalypsa v obrazoch) a kantata Doktor Fausti Webeklag, Cize
Lamento doktora Fausta.

Oratérium Apocabypsis cum figuris ,,skomponoval® Mann nie len na ziklade novozakonného Zjavenia sv.
Jdna, ale aj celej apokalyptickej a eschatologickej kultirnej tradicie (apokryfy, Lutherov vyklad Apokalypsy,
Direrov graficky cyklus rovnakého mena, Danteho Bogskd komédia). Mann predlozil vo svojom liste
Adornovi z roku 1945 svoju literarnu predstavu o Leverkithnovej skladbe ako extrémnom a excesivhom
hudobnom prejave. Vynarala sa mu predstava nie¢oho satansko-religiézneho, démonického a cnostného,
posobiaceho rthavo a vysmesne voc¢i umeniu. Ma to byt’ nieco primitivno-elementirne bez metrického
¢lenenia (Mann 1989, s. 103).° Mann dodal, Ze to ma byt’ skladba takmer interpretac¢ne nerealizovatelna:
staré cirkevné téniny, acapella zbory, intervaly v netemperovanom ladeni (tj. zrejme myslené so
stvrt'ténovymi, ale inymi mikroténovymi vyskovymi hodnotami). Mann poziadal Adorna, aby sa pri
literarnej-hudobnej kompozicii riadil predstavou, akoby komponoval, keby bol v pakte s diablom; Adorno
v duchu Mannovych predbeznych predstav ,,skomponoval® leverkithnovské oratérium, pricom, ako sa po
rokoch vyjadril v liste Mannovej dcére Erike, postupoval tak, akoby pripravoval skuto¢ni kompoziciu.
Mann konstatoval kompatibilitu svojich a Adornovych predstiv, ich vzdjomné porozumenie. Adorno
podnety a navrhy smerovali k podstate, ako ju postuloval Mann: k dielu, ktorému by bolo mozné vycitat’

krvavé barbarstvo a zaroven bezkrvné intelektudlstvo (Mann 1989).”

Tato charakteristika je v romane potom tlmocend ako pohlad a interpreticia Serenusa Zeitbloma
v XXXIV. kapitole: ako susedstvo a anticipacia  estétstva a barbarstva. Vyznamovou analégiou,
kontextom Leverkithnovej hudby v tomto ideovom zmysle su diskusie v kruzku intelektudlov okolo
grafika Sixta Kridwissa; st charakteristické destrukénymi, hyperrevolucno-,,bolsevickymi‘ viziami nového
spolocenského poriadku ktory radikdlne skoncuje so starym svetom a jeho hodnotami; ,,mali Faustovia®,
intelektuali ako Kridwiss, Institoris a zur Hohe, s nadSenim ocakavaji epochu progresu: v ich ponimani je
to koniec demokracie, prichod totality, barbarstva a diktatdry; je to niveliziciu individuality, potli¢ania
Pudskych prav a humanity. Vyhlasuju vojnu upadkovej mestianskej kultare. ,,Bo/ to staronovy, revolucne
grdteny svet v ktorom hodnoty viazané na hodnoty jednotlivea, povedime pravda, sloboda, prive, rozum, boli celfom

odmocnené a zavrbnuté, v avislosti na ovela vysSej instancii antority, vieronine diktatiry™ Mann 1961, s. 437).% Je to

5V Stravinského memodroch sa spomina meno pol'ského kapelnika Fitelberga, interpreta Stravinského diel, meno, ktoré nesie aj
postava medinarodného kozmopolitného managera modernej hudby,“malého Fausta® (¢i skor Mefistofela) Saula Fitelberga
v kapitole XXXVII romanu. Fitelbergov monolég pri navsteve je akoby pokracovanim Mefistofelovych pokusani Leverkiihna,
aby sa oddal hudobnej avantgarde. Vo Fitelbegovom zjave rezonuje pribeh pokusania Krista na pusti z Evanjelia sv Matiisa.
Epizéda s Fitelbergom je literirnou verziou Adornovej analyzy komercionalizacie a ipadku modernej hudby vo Philosophie der
nenen Musik; ma vsak suvislost’ aj s jeho stadiou Versuch iiber Wagner.

6, Mir schwebt etwas Satanisch-Religioses, Damonisch-Frommes, zugleich streng Gebundenes und verbrecherisch Wirkendes, oft die Kunst 1V erbohnendes
vor, anch etwas aufs Primitiv-Elementare Zuriickgehendes, die Takteinteilung, ja die Tonordnung Aufgebendes (Posannen-Glissandi) (Mann 1989, s.
103). O predstave netemperovaného ladenie sa Mann radil podl'a tychto spomienok aj s A. Schénbergom.

7, Adorno zielte mit seinen Anregungen und Vorschligen genau anf das wesentliche, namlich: das Werk dem Vorwurf des blutigen Barbarismus sowie
dem des blutlosen Intelektualismus blosszustellen* (Mann 1989, s. 106).

8Tieto faustovsko-mefistovské idey o kultare a civilizacii maju paralelu k Mannovym vlastnym postojom v jeho velkej eseji
Betrachtungen eines Unpolitischen (1915-18). Pozti tiez: Lee 2007.



Mannov literdrny obraz ktory ma svoj poévod v Adornovej filozofii Dialektik der Aufklirung, a Philosophie

der neunen Musik.

T4to subkapitola je nie ndhodou umiestnena do stredu Zeitblomovych reflexif o Leverkithnovom oratériu,
ktoré je akoby sublimovanou hudobnou podobou tychto hrozivych historicko-civiliza¢nych trendov,
ktorych sa Zeitblom desi. Zeitblom vo svojej vypovedi o Levekithnovom oratériu a symfonickej kantate
Doktor Fansti Webeklage uvadza ich Strukturalne znaky, ktoré vsak nemozu a nechcd byt v danom
literarnom kontexte systematickou hudobnou analyzou: st subjektivnou-osobnou vypovedou  istej
receptivnej skusenosti, ktorej rimec a zorny (receptivny) uhol pohladu tvori apokalypticka a faustovsko-
mefistovska literarno-hudobnd poetika a literarne zdroje hudby; je to optika Leverkithnovho zivotného
pribehu a osudu, depresivay zivotny pocit hudobného poslucha¢a v Nemecku v roku 1919, ktory je
svedkom zaniku starého sveta. Hudba tu vypoveda o Levekihnovej osobnosti, je paralelou jeho osobnej
tragédie. ,,Leitmotivom* Zeitblomovej vypovede-interpreticie a zazitku su brutalita, horor a desivy ucinok
tejto hudby. Interpreticia nema mat’ primarne charakter popisu kompozicnej techniky, ale charakter

diltheyovskej hermeneutiky ducha doby (Osterkamp 2004).”

Kantata Apocalypsis vychadza z heterogénnych stylovych vzorov skuto¢nej hudby. Takyto vzorom bol
podla literarno-hudobnych analyz G. Mahler; obraz Leverkithnovej hudby je vsak vagnou fiziou aj
inych hudobnych smerov 20. storocia, ako ich reprezentuje Stravinského balet Swaitenie jara a kantata
Oidipus Rex; su tu aj asociacie na viedenski modernu, atonalitu v Schénbergovej melodrame Pierrot lunaire.
Leverkithnova skladba je fikciou predvojnovej avantgardy a zaroven je viziou hudby budicnosti.
Vynimoc¢né postavenie zdroja fiktivnej hudobnej poetiky v Doktorovi Faustovi ma Gustav Mahler a jeho
»faustovska® 8. symfénia, ktorej premiéry sa Mann v roku 1910 zdcastnil. Leverkiihn pouzival v oratériu,
tak ako Mahler v symféniach, obrovsky interpretacny aparat, vratane chlapcenského zboru. Leverkithnovo
apokalyptické oratérium je popisané ako brutilne, extrémne, hypertrofické, diabolské aj anjelské: ako
sokujico podsobiaca hudba trhajica kontinuitu s tradiciou, evokujuca tradiciu hudby-maégie, kultickej
hudby a predciviliza¢né zvukovo-hudobné prejavy. Oslovuje instinktivno-pudovi sféru cloveka, mytické
vedomie a podvedomie. Stelestiuje teda hudbu, ktorej dal Adorno signum regresu k barbarskosti. Zbory tu
pouzivaji deklamované slovo, ktoré prechddza do polyfénneho vokalneho prejavu, sprevadzané
sonotistickymi efektami. ,,5% 2o goskupenia, ktoré zacinaji ako deklamidcia a stavaji sa ag postupne najpodivneisimi
prechodmi, najbobatson vokdlnon hudbou;...prechadzaji vsetkymi odtierimi odstupriovaného Sepotu, delenej reci, polospevn, ag
ku najpolyfonnejsiemn spevu  sprevadzané vukmi ktoré  alinaji ako iba Selest, ako magické lernosské bubnovanie a
dunenie gong* (Mann 1961, s. 443)."" Leverkithnova hudba odhal’uje najskrytejsiu antropologickd dimenziu,
animalnost’ v ¢loveku, ako aj jeho najvznesenejsie hnutia; je to oblik dejin hudby ,,0d ich prapovodnych
predbudobnych, magicko-rytmickych stavov ag po ich najlogiteisie dovisenie'® (Mann 1961, s. 443). V. Leverkithnovej
hudbe uviazlo glissando ako atavisticky barbarsky rudiment, charakteristicky ,,nadmerne pouzivany®
prostriedok Leverkihnovych apokalyptickych scén, pouzity v trombénoch, v tympanoch a vo vokalnom
prejave. Je to prostriedok v ktorom jeho kriticky komentator Serenus Zeitblom vidi prejav barbarskej,
protikulturnej a antihumannej démonickosti, vymknutie sa spevu z usporiadajuceho systému tonality:
prejav ktory evokuje vytie (das Gebenl). Kantabilny vokalny prejav sa v Leverkithnovom oratoriu stal
glissandom, regresom-navratom do tohoto ,prastavu vytia“. Je to paralela adornovského regresu

racionality v Dialektik der Aufklirnng. Glissando sa stiva v apokalyptickej scéne sStyroch anjelov skazy

9 Podl'a Osterkampa by mohol byt Zeitblomov komentar ku Apocalypsis oznaceny ako Erlebniss und Komposition.

190 Adornovom autorstve tychto literarno-hudobnych imaginacii v _Apocalpsis sved¢ia povodné textove pasaze z Entstehung, ktoré
Mann napokon cenzuroval pod tlakom svojej rodiny, pretoze sved¢ili o masfvnom podiele Adorna na Mannovom texte.



z Janovho Zjavenia témou s desivym ucinkom. V tomto obraznom pomenovani glissanda ako vytia sa
prejavuje Adornova-Mannova predstava apokalyptickej hudby skryvajicej nebezpecné ,,antropologické®
implikacie navratu k predkultirnemu a predciviliza¢nému, magickému stadiu hudby. Adorno pouzil vo
Philosophie der nenen Musik rovnaka charakteristiku estétstva a barbarskosti vo vzt’ahu ku 1. Stravinského
hudbe; z tohto kontextu bola potom Adornom a Mannom prenesend na fiktivnu hudbu fiktivneho
skladatela."

Zeitblomov popis Leverkiihnovho oratéria predstavuje Siroké spektrum dalsich asociicii, postrehov a
alizii na hudbu 20. storocia sprostredkovanych Adornom a desifrovatelnych v suvislosti s realnou
hudobnou poetikou skuto¢nych skladieb, hoci v simplifikovanej a (z hPadiska ,,desifracie realnych
hudobnych s$truktar) konfiznej Mannovej-Zeitblomovej dikcii hudobného laika; za tymito vypovedami
fiktivnej literarnej postavy si redlne hudobno-historické reflexie. Adornovskym paradoxom
Leverkithnovej skladby je kontrast tonalnych a atonalnych pléch, ak mozno takto chipat’ formulaciu na
strane 445 citovaného ceského prekladu romanu: dizonancia je vyrazom vzne$enosti, zboznosti
a duchovnosti, kfm konzonancia a tondlnost’ je vyhradena svetu pekla a démonicnosti. Mann vo svojich
dennfkoch hovoril o schénbergovskej a bergovskej inspiracii tejto charakteristiky. Ked Zeitblom hovori
o Leverkithnovom invenénom parodovani najréznejsich slohov, impresionizmu, Cajkovského, jazzu
a Music Halln, je to charakteristika Stravinského z pera Adorna; je vSak charakteristikou v Specifickom
»mannovskom® eschatologickom vyznamovom kontexte parddie pekla. Adornova charakteristika hudby
Stravinského vo Philosophie der nenen Musik je hlavnym zdrojom charakteristiky Leverkithnovej hudby, hoci
v tejto charakteristike je pouzitd aj Schénbergova hudba, jej charakteristika z Adornovej knihy. V dalsom
texte sa hovori o Leverkithnovych vybojoch metrorytmiky typickych pre hudbu 20. storocia, ako
napriklad o polyrytmike.

Prvé ¢ast’ Leverkithnovej Apokalpsy koncéi v hudobnom zobrazeni ,pandemonia smiechu, sardonickébo gandia
Gehenny, vichrici inferndinef rogosmiatosts, svistiacej na roglobe patdesiatich taktov, ktoré zacinaji chichotanim jednotlivého
blasu  ktoré sa bleskovo rozmdba, zachvacuje hor a orchester, priSerne nabobtndva, prekypuje v rytmickych vratoch
a protipohybe v tutti fortissimo, v salve vysmesného a vitagoslivnebo smiechu pekla, smiechu desivo kumulovaného
3 Vskania, Stekotn, vreskotn, blukotn, vytia a revr’* (Mann 1961, s. 448). Leverkihn bol ku kompozicii svojho
oratoria indpirovany svojim stretnutim s Mefistom, ktory mu peklo charakterizoval prave takymto desivym
zvukovo-akustickym obrazom. Oratérium je teda mefistovské. Mannova idea hudobného ,,pandemonia
smiechu® a ,,sardonického gaudia Gehenny“ ma svoj povod aj v Spiessovej faustovskej legende z roku
1587 kde sa hovori o pekle latinskou dikciou ako ,,gaudiu Gehenny*“. Z tohto textu si Mann utvoril svoju
hudobnt predstavu Apokalhpsy, ktord predlozil Adornovi na hudobnt konkretizdciu a realizaciu.
Adornovou estetickou ideou bolo  protipostavenie tohto infernalneho smiechu a anjelského chéru
v detskom zbore ako ,,hudby sfér* v zavere kapitoly, hoci oba vyrazové protipdly su vzijomnou variantou
(Mann 1961; Rocke 2004; Danuser 2004).

Leverkithnova hudobno-estetickd koncepcia oratéria ma svoj prapovod v prednaskach jeho mentora,
organistu Wendela Kretzschmara z Leverkithnovych stredoskolskych cias. Kretzschmar je tiez postavou
z faustovského pantednu, vyznavacom nietzscheovskych idel o pévodnej jednote hudby a kultu-
bohosluzby, ktorych rozdelenie, tj. sekularizdcia umenia st povrchné a prechodné. Pod vplyvom
Kretzschmara, v paralele a v naviznosti na kulticko-sakralne tendencie Wagnerovej opety Parsifal,
Leverkithn dospel k presvedceniu, ze zmysel a vyznam hudby je nabozensko-kultovy, myticko-magicky:

budicnost’ hudby je vjej mytickom predkultirnom stadiu, v barbarstve; idea kultury je docasny jav

"Pozri Adornovu kapitolu o Stravinskom Archaik, Moderne, Infantilismus, v knihe Philosophie der nenen Musik, s. 148-152.



amoze sa pretransformovat’ na barbarstvo. Barbarstvo nie je podla Kretzschmara a Leverkihna
protikladom kultiry, ¢i jej popretim. V tomto postoji je Leverkithn utvrdeny Mefistom, ktory pri svojej
nocnej navsteve Leverkihna v Palestrine akoby parafrizuje Kretzschmarovu prednasku v tomto zmysle.
Kretzschmar a Mefisto su duchovne pribuzni. Podla Mefista ,,0d okamibu ked' kultira odpadla od kultu
a nrobila si fult sama 30 seba nie je u% nicim inym ne¥ odpadom™ Mann 1961, s. 289)."* Svet je ma po pit’sto
rokoch dost’. Mefisto Leverkihnovi slubuje, Zze Leverkiihnovou zasluhou nastane obrat od dpadkovej
mestianskej kultary ku vitalizujicemu barbarstvu. V tom je podstata upisania sa novodobého Fausta 20.
storocia Mefistovi. Z tychto kretzschmarovsko-nietzscheovskych ideovych zdrojov hudby ako zasadného
tlmocnika nabozenskych (eschatologickych, apokalyptickych) idef spéjajucich viacero postiv romanu
(Kretzschmar, Mefisto, kridwissovski intelektuali) vyrastlo aj Leverkiihnovo oratérium.

Leverkithnova skladba stelesniuje Adornovu dialektiku, polaritu, ale aj faziu progresivnej a regresivnej
hudby z jeho knihy Philosophie der neunenen Musik; jej vzorom je protiklad dejinnej dynamiky A. Schonberga

a 1. Stravinského. Obaja stelestiuju polaritu a fuziu estétstva a barbarstva.

Z rovnakych ideovych korefiov vzniklo aj posledné Leverkihnovo dielo pred definitivnym osudovym
naplnenim jeho faustovského osudu, symfonicka kantata Doktor Fausti Webeklage (Lamento Doktora Fausta).
O tejto skladbe hovori Mann v predposlednej, XLVI. kapitole romanu. Skladba vznikla na podklade
Spiesovej faustovskej legendy z roku 1587, jej zaverecnej casti. Leverkithnova kantita evokuje start
hudbu, predovsetkym Monteverdiho sakralne vokdlno-instrumentalne dielo; evokuje fuziu archaickych
kompozi¢nych postupov linearnej polyfénie a modernej hudby. Zaroven nastoluje v plnom rozsahu
problém dodekafénie anticipovany Leverkithnom uZz v jeho ranej brentanovskej piesni a v oratériu
Apocalypsis. Zaver Faustovej rozlickovej reci zo Spiesovho textu so slovami Tak gomieram ako 2y a ako
dobry krestan (Denn ich sterbe als ein biser und guter Chrisy) ma dvanast’ slabik aje spojeny s dvanastimi
chromatickymi tonmi. "Je zdkladom vsetkého (o v diele zaznieva...tvarovym usporiadanim s absolitnou prisnostou,
ktord ug nepoznd nic netematické..v ktorom Sa systémovost’ materidlu stava absolitnon a v nej sa idea figy stiva
negmyselnon prave preto, e ug niet jeding volngj noty Mann 1961, s. 578). V tejto objektivistickej a prisnej
organizacii materidlu vSak Leverkihn, tak ako Schonberg a Webern paradoxne dospel k slobode
a subjektivnosti — v zrejmom rozpore v Adornovymi tézami o dodekafénii vo Philosophie der nenen Musik,
al981le v zhode so starSou Adornovou studiou Der dialektische Komponist (1934), pojednavajicou
o dialektike nutnosti a slobody (Adorno 1982). Najprisnejsie usporiadanie Struktury generuje vyraz. ,, Tvorca
Faustovho  lamenta sa mige v dopredu organizovanom materidli beg zdbran oddat’ subjektivnosti, nedbajic na dopredn
dandi konstrukcin, atak je toto jeho najprisnejsie dielo najpodrobnejsicho vyjpoctu a prepoitn zdroveri dielom (isto
expresivmym’ (Mann 1961, s. 578; Mann 1981, s. 646-647). Dokonalad a prisna organizacia umoznila
Leverkithnovi navrat ku tradicii prap6vodnej lamentéznej hudby Monteverdiho Orfea a madrigalu,
a zaroven umoznila vytvorit’ negativny protipél, popretie, ,kongenialny negativ ku jubilativnosti
Beethovenovej 9. symfoénii. Leverkithnova kantata je akymsi hudobnym apokryfom Beethovenovej 9.
symfénie; je akoby apokryfnym evanjeliom, fuziou faustovskej legendy a JeziSovej poslednej vecere
s apostolmi, prejavom Tudskej pychy a vzdoru a nietzscheovského odmietnutia myslienky vykupenia
(Wienand  2001).” Mannova pévodna koncepcia kantity bola krestansko-piestisticka, zmierliva

a optimisticka s obrazom Leverkithna ako kajucnika hl'adajiceho milost” u Boha. Tato koncepcia sa stala

12 Seit die Kultur vom  Kultus abgefallen ist, und ans sich selber einen gemacht hat, ist sie denn anch nicht anderes  mebr als ein Abfall” (Mann
1981, s. 325).

13 Adorno hatte fiir den Kantatenschluss die ,,Gewalt bestimmter Negation als der einzig erlanbten Schiffre des Anderen . .gefordert* (Adorno
1974 s. 341. citované podl'a Kurzke 1985, s. 176).



predmetom sporu Manna a Adorna. Adorno ju povazoval za rozporuplni s celkovym obrazom
Leverkithna, za prili§ optimisticku a teologickd; pozadoval pre zaver kantaty ,,ndsilie urcite negdcie, ako jedine
dovoleney Sifry iného.” Mann ciastocne prijal Adornove argumenty, hoci v literatdre sa vyrieenie tohto sporu
vicsinou interpretuje ako Mannova Uplnd akceptacia Adornovej koncepcie. Rozprava¢ Zeitblom
charakterizuje faustovsky fenomén v Leverkihnovej kantite ako temny do samého konca, nepripust’ajuci
ziadnu udtechu, uzmierenie a zjasnenie; potom vSak ztohto pochmirneho zaveru vyvodil v duchu
Adornovej dialektiky z Leverkiihnovej negacie a popretia viery eticko-teologickt implikiciu nadeje na
vykupenie, vyjadrend Kirkegaardovou formulou ,,nadej v beznadejnosti®, (Hoffnung Jenseits Hoffnunglosigkei?).
wAle ¢o ked' by umeleckému paradoxu totdlney konstrukcie, 3 Rtoref vnikd vyraz, zodpovedal nabogensky paradox, e
g najhlbsej beznddeje Rlici ako najtichSia otazka ndde. Bola by to nddef na drubej strane beznddejnosts, transcendencia
ifalstva, nie rada na nej, ale dzrak  ktory ide ponad views (Mann 1981, s. 651)."* Mann tu reflektoval
Spiessovho Fausta ale zaroven aj Goetheho Fausta a Wagnerovho Parsifala. Celkové vyznanie Mannovho
romanu je ambivalentné. Vysoké g violoncela na konci skladby je uz len mléanim a nocou, ale zaroven je
»Sifrou vykupenia®. Doznievanie a rezonancie tohoto ténu znamena vyznamovy posun: je svetlom

v temnej noci Leverkithnovho osudu.

Vo vyznamovom kontexte Mannovho romanu je faustovska kantata Doktor Fausti Webeklage vrcholnym
prejavom faustovsko-mefistovskej poetiky, symbolikou a naplnenim Leverkihnovho faustovského osudu,

jeho démonickej zmluvy s Mefistom.

Leverkithn v poslednej XLVII. kapitole romanu, tak ako Spiessov Faust, zvolal §iroky okruh znamych
a priatelov, aby im prezentoval svoju faustovskd kantatu. Urobil pri tom akusi verejnd spoved a pokanie
zo svojho stroskotaného zivota: priznal sa k zmluve s Mefistom, ku svojej chorobe, k totdlnemu
Pudskému vyhoreniu a vyhasnutiu. Je to parafriza s aldziami na Nietzscheho text Ece Homo, ale aj na
Faunsta z roku 1587; v zavere Spiesovho pribehu umierajuci Faust prednesie pred pozvanou spoloc¢nost’
studentov a tovariSov kajucnu a rozlickova re¢, pokanie zo svojho hriesneho zivota; zaroven vsak
vzdoruje boziemu majestitu. Leverkithnov chaoticky a zmiteny prejav sleduji pritomn{ s ¢oraz vicsim
znepokojenim a zdesenim lebo im zac¢ina byt’ jasné, ze Leverkithn je dusevne chory. Jeden z pritomnych
basnik-estét Daniel zur Héhe z kridwisovského spolocenstva ,,malych faustov vSak ako jediny, v duchu
svojho zvrateného estétskeho svetonazoru, tlieska Leverkithnovnu absurdnému patologickému monolégu
ako esteticky posobivému ,krasnemu basnickému obrazu®“. Leverkihn sa uprostred svojho monolégu
zrati v zachvate mozgovej paralyzy, tak ako kedysi Friedrich Nietzsche v Turine; aj Leverkiihn, tak ako
Nietzsche, zostane az do konca svojho zivota postihnuty demenciou, nepoznavajici svet okolo seba,
opatrovany matkou a sestrou. Leverkithnova predlzena tvar pripomina jeho priatelovi Serenusovi tvare

sPachticov na El Grecovych obrazoch.

Stretnutie  trojice Mann-Adorno-Schénberg otvara v dejindch literatdry pozoruhodnd  kapitolu
komunikacie spisovatela a hudobného skladatela (hudobného teoretika, muzikologa), ktorej vysledkom
bol jeden z najznamejsich romanov 20. storocia, a zaroven $pecificky literarny ttvar, fizia literarnej fikcie
a hudobno-filozofickej eseje. Mann nadvidzoval na tradiciu literarno-hudobnej poetiky v nemeckej
literatire, ktoru zalozil E. T. A. Hoffmann. Mannov roman je poetizaciou a narativizaciou, ¢i literarizaciou

a fikcionalizdiciou Adornovej interpreticie moderny, historicko-teoretického a esteticko-filozofického

14 Aber wie, wenn der kiinstlerischen Paradoxie, das aus der totalen Konstruktion sich der Ansdruck gebiert, das religiose Paradoxon entsprache, das
aus tiefster Heillosigkeit, wenn auch das leiseste Frage nur, die Hoffnung keimte. Es wire die Hoffnung jenseits der Hoffnungslosigkeit, die
Transzendenz der Verzweiflung, nicht der Verrat an ibr, sondern das Wunder, das iiber den Glauben gebt* (Mann 1981, s. 651); Schmidt -
Schiitz 2003, kapitola Die Hoffuungswidrige Hoffuung und die Erlisungsbediirftigkeit der Kunst. Ein religivser Diskurs zwischen Kirkegaard nnd
eigener Konfession, s. 252-275.



problému hudby 20. storoc¢ia; Mann ju poetizoval za pomoci charakteristickych prvkov faustovsko-
mefistovskej legendy, ako aj paralel v zivotnych pribehoch F. Nietzscheho. Problematika Mannovho
romanu Doktor Faustus ktord H. Danuser nazval Ergiblte Musik, Fiktive Poetik, umoznuje skumat’ terén
Mannovho textu ako prienik literarneho, hudobného, muzikologického, a filozoficko-estetického textu,
ako aj Mannovych autobiografickych textov (Die Entstehung Doktor Faustus, Mannove Tagebiicher); takato
fazia predstavuje $pecificky, literarny typ receptivity hudobného diela. Faustovska mytolégia u Manna
ozivuje  tradiciu hudby ako prekliatia, straty ludskej identity, romantického titanského opojenia
moznost’ami intelektu a odludstenia, hudby, ktord sa vymkla cloveku spod kontroly a stiva sa jeho

démonom a duchovnou skazou, ale hudby aj pokania, s nddejou na opitovné poludstenie.
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O diele, ktoré nebezpecne predbehlo dobu a nepodpisalo Ziadnu
zmluvu s diablom

Maria Glockova; glockova.matia@gmail.com

Abstrakt: Dielo vzniklo v $t’astnych ceskoslovenskych a pre ,,faustovsky* experiment prajnych sest’desiatych rokoch.
S odstupom rokov mozeme Osembran (1962) skladatela Ladislava Kupkovita, najvyraznejsej umeleckej osobnosti
vtedajsej novej hudby a iniciatora neformalneho zoskupenia Hudba dneska, zaradit’ bez problémov medzi podobenstvo
o dobre a zle a to tak v tvorbe, ako aj v skladatefovom osobnom Zivote. V ¢ase vzniku a po odzneni ,,chvilky* (aj
hudobnej) slobody autor emigroval do zdpadného Nemecka a jeho dielo sa stalo symbolom dvoch fenoménov doby,
ktoré reprezentovali spolocenské aj politické pomery. Ziroven dokumentovali uz aj politické animozity
sedemdesiatych rokov, kedy narastal tlak z Kremla a v spolo¢nosti nastupovalo obdobie normalizacie.

KPuacové slova: Slovenska hudba 60-tych rokov. Hudobna avantgarda. Experimenty. Hudobny skladatel. Ladislav
Kupkovi¢. Dielo Osemhran (samoty, nudy a strachu). Analyza diela.

Abstract: This work was created in merry Czechoslovak, and for a “Faustian” experiment also favoring sixties. In the
hindsight we may call the Oczagon (1962) of Ladislav Kupkovi¢, being the brightest artistic persona of then new music
and the initiator of non-formal group Music of foday, a parable of good and bad, not only in production but also in
authors personal life. In the time of the creation and after a “little while” of liberty the author immigrated to West
Germany and his work of art became a symbol of two phenomenon of an age that represented the social and also
political relationships. They also documented the political animosities of seventies, creating the pressure from Kremlin
and the society was under the influence of normalization.

Keywords: Slovak music of the 60’s. Avant-garde music. Experiments. Music composer. Ladislav Kupkovic.

Osembhran/Octagon (of loneliness, boredom and fear). Art piece analysis.

Faustovsky mytus je jednym z najstarsich. Od antickej, cez zidovsko-krest’ansku, stredovekd, renesanénu,
romantickd az po sucasni dobu mal tento iritujuci pribeh svoje Specifika, vivojové podoby, Fudovost’,
magickost’, skepticizmus a tragiku. Historicka postava alchymistu Georga Jobanna Fansta mala sice podobu
trhového kaukliara, manipulatora, vykladaca budicnosti aj $arlatana, ale bola nesmierne inspirativna pre
budicnost’. Od 16. storo¢ia mal mytus uz aj svoju umeleckd podobu. Dal mu ju nemecky autor Johann Spies
a jeho ,,Faustbuch™ postupne infiltroval d’alsie umelecké prostredia. Pripomenme, Ze pribeh Fausta sa stal
znamym najprv v spracovani alzbetinskym dramatikom Christopherom Marlowom (1589, The Tragical History of
the Life and Death of Doctor Faustus), najobjemnejsi basnickym spracovanim z pera Jobanna Wolfganga von
Goethebo (1808, Faust. Eine Tragidie) a hudobnym kontextom doplneny Thomasom Mannom (1947, hudobny
roman Doctor Faustus) s paralelou na osudy Nemecka a postavenia umelca v spolo¢nosti 1.polovice 20.
storocia. Hrdinom vSetkych pribehov je vicsinou uspesny clovek, tdziaci po vedomostiach, poznani aj slave.
Faustovska téma sa z literatiry postupne premietla aj do inych oblasti umenia, neodolala jej ani hudba.
Z tych najznamejsich a dodnes interpretovanych si to najcastejsie diela Franza Liszta (programova symfonia
Eine Faust-Sinfonie in drei Charakterbildern), Chatlesa Gounoda (1859, opera Faust), Hectora Berlioza (1846,
dramaticka legenda La Damnation de Faust op. 24) ¢i Gustava Mahlera (1906, Sinfonie der Tansend), ktoré sa
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stali dokladom neutichajiceho zaujmu o staronovy faustovsky problém aj s diabolskym Mefistom a cistou

Margarétou.

Mytus o Faustovi je vSak aj stelesnenim vzt'ahu (nielen) sdicasnej civilizicie k duchovnej sfére, a
zaroven obrazom, ako si dokaze vazit' kultdru a vlastné kultirne hodnoty. A ak je podstatou c¢innosti
vytvorit’ umelecké dielo aj v ,krizovej” dobe, ktord sa zda byt’ umelecky ,,zaostala® aj vycerpana, potom
musia zakonite nastapit’ nové prejavy aj prostriedky. Takymi boli aj niektoré diela, ktoré vznikli v uvolnene;j
spolocenskej aj politickej atmosfére Sest’desiatych rokov na Slovensku. Nedobrovolné zastavenie
nastupenych ambicif skladatel'ov nezastavili, ale vytvorili (v tom case nelegitimny) priestor pre ,,iné zivoty™
v emigracii. Tam legitimne nadviazali na dovtedajsie dspechy aj skusenosti a vyuzili nové podmienky pre
dosiahnutie a umelecku akceptaciu svojej umeleckej vypovede.

Pribeh pévodného slovenského hudobného diela Osembran nema ,diabolsky” nazov, zato podtitul
(Osembran) samoty, nudy a strachu ho anticipuje a Cciastoéne evokuje. Dielo vzniklo v $t’astnych
ceskoslovenskych a pre (akykolI'vek) experiment prajnych Sest’'desiatych rokoch. Akoby sa faustovsky mytus
v symbolike poznania transformoval v slovenskej hudbe do neuveritelne konfrontacného a uspesného
boomu. Mnohi skladatelia sa bez problémov pozreli vis-a-vis do tvare eurdpskym kompozicnym trendom
a Stylom, bez komplexu a pocitu menejcennosti zneli ich diela na svetovych koncertnych pédiach a tlieskali
im vyznamné zahrani¢né auditéria. Slovenska (aj ceska) hudba bola v tom obdobi atraktfvna a naozaj
svetovd. Mnohé diela vznikli v euférii (nickedy az nebezpecnej) z tvorivého pretlaku z nadobudnutého
pocitu slobody a zaroven aj z nevyhnutnosti profesiondlne zlikvidovat” dovtedajsi konfrontacny umelecky
deficit s eurépskou hudbou. Niektoré diela tej doby predstavuju zlaty fond slovenskej hudobnej kultiry a s

dokladom aktivnej vyspelosti nielen v tuzbe po poznani.

S odstupom rokov moézeme  Osembran
hudobného  skladatela  Ladislava — Kupkovica
(*1936), najvyraznejSej umeleckej osobnosti
vtedajsej novej hudby a inicidtora neformalneho

zoskupenia Hudba dneska zaradit’ bez problémov

medzi podobenstvo o dobre a zle a to tak
OSEMHRAN

samoty

v tvorbe, ako aj v jeho osobnom Zivote. V case
vzniku a po odzneni ,,chvilky” (aj hudobnej)

nudy .
slobody sa dielo stalo symbolom dvoch

a strachu
fenoménov tej doby, ktoré reprezentovali
spolocenské aj politické pomery a dokumentovali
zaroven uz aj animozity sedemdesiatych rokov s
nastupujicou normalizaciou. Dnes v Nemecku
zijuci skladatel si v ¢ase vzniku skladby Osemzbran
nazov vypozical. Vedel kde, vedel aj preco, ale
mozno netusil, Ze s odstupom c¢asu budu existovat’ k jeho dielu rozne (mozné aj nemozné) interpretacie ¢i

uvahy, a to aj v kategorii ,,faustovsko-mefistofelovskych® konspiracii.

Vo vizualnej podobe predstavuje Kupkovicov Osembran kruh, presnejsie kruhovy labyrint. Domovom
labyrintov bol okrem antiky aj francizsky stredovek. Obdiv budi dodnes labyrint v gotickej katedrale
v Chartres, ale historicky aktualny je aj strateny labyrint v katedrale v Remesi. Svojim pomenovanim daidalon

predstavoval symbidzu architektonického zazraku s menom vel'kého vynalezcu z mytolégie Daidala.



Aj Kupkovicova nestandardna partitara Osembranu v tvare
kruhového labyrintu plnila v dobe vzniku ,,tajomny* symbol
budobnébo bludiska a labyrintu, v ktorom sa v Case prevazne

klasicky pisanych partitir vyznal iba malokto. Kruhovy tvar

symbolizoval (mozno aj) nekone¢nost’ a neznicitelnost’ s
Stvorsten
vtedajSicho nového hudobného posolstva, ktoré nebolo
ptijimané vzdy s pochopenim ani uznanim. Skoér naopak.
A hoci eurépska hudobna kultara postupovala nezadrzatelne

a kontinudlne vo vyvoji, aj vratane experimentalnych pokusov

a aj za cenu svojich prirodzenych omylov, diela
dodekafonistov ¢i serialistov boli doma pre mnohych nielen

dekadenciou, ale ¢asto aj synonymom nechcenych a poriadok

2

2
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narusajucich ,,pekelnfkov®.
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V oblasti nazvoslovia reprezentuje osemhran mnohosten. Ma

povod v antickom svete spolu aj s dal$imi piatimi :
dvanast’sten dvadsafsten

pravidelnymi mnohostenmi, ktoré zostrojil Theaitetos 3 Atén,

ale vo svojom diele Timaens ich popisal Platén a podla neho ich svet dodnes pozna ako platinske telesa.
Mnohosteny mali v antike dvojaky vyznam: predstavovali dokonalost’” a krasu matematiky a zaroven boli
zhmotnenim kozmogonickych predstav. Platén im dal aj zvlastny filozoficky vyznam. Predpokladal, ze
atémy, nedelitelné castice zivlov, z ktorych je stvoreny svet, maji prave tvar pravidelnych mnohostenov.
Podla Platéna zew stelesiuje kocka, plapolajaci oberi predstavuje Spicaty Stvorsten, vzduch reprezentuje
pohyblivy vzhl'ad esemstenn, vodu reprezentuje mnohotvarny dvadsat’sten a dyandst’sten predstavoval pre Platona

vsetko bytie ¢o existuje a Boh ho urcil pre vesmir.

Poznanie podl’a Kupkovica

Osembran je dokazom (ne) poznania nielen v grafike partitiry, ale aj v pouzitej
kompozi¢nej technike. Kupkovi¢ sam uspokojoval narastajici zaujem o nové
skladatel'ské smery v hudbe, ked’ na pokrac¢ovanie uverejioval v mesacniku
Slovenska hudba teoreticko-analytické studie k aktudlnej problematike.
Kedze v Osemhrane pouzil aj principy aleatoriky, ktora uplatfiuje moment
nahody a ndhodilosti, pre Kupkovic¢a tento vyklad nebol dost’ vystizny, ked’ze
podla neho ,samo tvorenie hudobnei sadzby podlicha na riznych stuprioch momentu
ndhody a ndhodilosti a to v hudbe vsetkych doterajsich existujiicich obdobi.! Hekticky
vyvoj slovenskej hudby v ¢ase vzniku Osemhranu kopiroval historické redlie
akoby v skratenom case aj tempe, kedy Sest’desiate roky ferenczyovsky
wotvarali oknd do sveta® a kupkovicovsky odvazne ,,vyvalovali dvere®

vtedajsieho slovenského hudobného purizmu.

1 Sériu clankov uverejnoval Ladislav Kupkovi¢ najmd v Sest'desiatych rokoch v casopise Slovenska hudba pod nazvami, napr.
Vytvori nasa hudba novii ,,nankn o harménii?“, Aleatorika, Quo vadis musica?, O hudbe, ktord nds (ne) zaujima, KoreSpondencia pokraiuje ... Po
roku 1989 a po navrate na Slovenkso v devit’desiatych rokoch v Hudobnom Zivote uverejniuje Hudba ma spolablivii budsicnost, Slovo
md enfant terrible slovenskej hudby, ~Prist’ na svoj koncert, Priegracnd re¢ tinov a iné. Jeho ,spovednikom® bola najcastejsie byvala
$éfredaktorka casopisu Hudobny zivot PhDr. Lydia Dohnalova. V stcasnosti komponuje Ladislav Kupkovi¢ v duchu starych
majstrov a je pravidelnym host'om hudobnych podujati na Slovensku. Na svoje experimenty spomina s usmevom a doplfiujuci
faktami, ktoré sa nedostali v ¢ase vzniku jeho diel do $irsicho povedomia.



Na vyvoj slovenskej hudby mali vplyv najmi politické ,,demokratické* zmeny po februari 1948 s robotnicko-
rol'nickymi symbolmi kladiva s kosakom. Hudba sa konec¢ne ,,nasla®, zadefinovala narodné, F'udovychovné,
odmietla podoztivé, zavrhla burzodzne a zatratila sakralne. Partajni (sudruhovia) skladatelia statocne
imatrikulovali slovensky skladatel'sky tabor. Pomedzi ,,piesne prace* znela vsak uz aj ind hudba. Nebola
durovd, ani molova, ani 'udova. Bola beurékovd a mala svoj Specificky modus, modus side ¢ffekts. Jeho
,»vedl'ajsie ucinky sa prejavili v kratko trvajucom obdobi, kedy slovenska hudba dobyla vytuzeny Olymp.
Na hudobnom fronte sa ,,bojovalo® nezvycajnymi (ne) hudobnymi prostriedkami, zneli (ne) zvycajné (ne)
partitiry, atocilo sa s novou esenciou antického Inter arma silent muse, hovorilo sa (ne) zvycajnym (ne)
jazykom. Nerozumeli mu vsetci, a to bola (pravdepodobne) jeho najvicsia chyba. A pokym ambiciézni
skladatelia, medzi ktorych patrili o. 1. Ilja Zeljenka (1932 — 2007), Roman Berger (1930), Ivan Parik (1936 —
2005), Peter Kolman (1937), Juraj Hatrik (1941) dychali darmstadtskymi? projektmi obohateny proeurépsky
vzduch, kym im do odvazneho a smelého ,kroku® duneli také ,,dela” ako nemecky skladatel' Katlheinz
Stockhausen (1928 — 2007), mad’arsko-rakusky Gyorgy Sandor Ligeti (1923 — 2000) ¢i taliansky avantgardista
Luigi Nono (1924 — 1990), kym sa hudobny kulinarizmus zmenil nakratko aj na Slovensku na legitimnu
ponuku v spickovej kvalite, kym objatie ,,starého* kontinentu v podobe hudobnej biblie 2. viedenskej $koly
imponovalo, nechdpajici zatial' presli z nechapavého krutenia hlav na vykricanie ,.krkov. Mnohi odvazni
doplatili stratou identity, slobody aj vlasti. Nepodpisali sa na nové lukrativne zmluvy ani novovznikajice
umelecké prehlasenia a koncepcie. Niektori nedobrovolne utiekli do nového hudobného (sveta) dielu
a doma sa de iure zopakovala nedavna historia, avsak uz bez emigrantov a de facto novodobi ,,da“ kapovia
pisali opit’ na nalinajkovanych papieroch a nastipili do novej kultdrnej fronty s vlastnym komolenim

antického Inter arma.’

Faustovsky enfant terrible slovenskej hudobnej scény, huslista a v kompozicii autodidakt Ladislay Kupkovié
v sprievodnom texte diela Osenzbran mal v predstave aj politicko-spolocenské udalosti, ktoré na jednej strane
uvol'nili nahromadend masu (ne) slobody a v neskodnej erupcii strhavali aj v blizkosti stojacich spominanych
skladatel'ov, na strane druhej citil, ako sa uz na horizonte ,,mefistovsky* ty¢ili siluety kremelskych muirov
a ponukali nové, ,,diabolsky* prit'azlivé pracovné zmluvy. Platénsky anticky symbol krasy a dokonalosti mal
v Kupkovicovom Osemhrane zrozumitelny text. Pre istotu, alebo ako memento? Osemhran strachu

(mozno z budicnosti?), nudy (mozno kulturnej?) a samoty (mozno nielen hudobne;j?).

Findle je zname: expanzia experimentu a exkluzivity skoncila a odisla do zabudnutia s ruskymi tankami 21.

augusta 1968. Odisiel aj Ladislav Kupkovi¢. Druhym domovom sa mu stalo (vtedy este Zapadné) Nemecko.

Hoci Kupkovi¢ vo svojom Osemhrane nepouzil ziadnu zo starovekych matematickych ani astronomickych
disciplin a nerozsiril ,,faustovsky™ ani rady siedmich antickych mudrcov, predsa v intenciich slavneho
milétskeho obc¢ana Talesa prezentoval vyrok: ,,Najmiidrejsi je tas, lebo objavi vsetko™. V Case svojej premiéry
v roku 1962 to bol wykrik siovenského objavitela. Vtedy 26-rocny Kupkovi¢ napisal dielo pre 8 'ubovolnych
instrumentalistov, ktorf sa na premiére v labyrinte partitury viac stracali, hl'adali aj smiali, nez hrali.

Sprievodny text ostal textom z opusteného cintorina, kde

senlen niekolko nabrobnych kameriov a tmavyjch krizov nemo v poli stoji. Zivi i mitvi zanevreli na tento kus zeme.

A zanechané krige bez hlasu svoje vychladlé ramend do prazdna vystieraji’*.

2 Povestny referat Aka predniesol v Darmstadte v roku 1957 Pierre Boulez, v ktorom reagoval na kompozi¢ny racionalizmus
a pozitivne analyzoval moment prekvapenia a problém iracionalizmu.

3 Casopis Slovenskd hudba pravidelne uverejiioval v $est’desiatych rokoch pod nazvom 20 rokov shovenskej hudobnej tvorby cyklus diskusii
slovenskych skladatel'ov, teoretikov a kritikov o dvadsat’ro¢nom vyvoji slovenskej hudby. Aktfvhym spésobom sa zapajal do
diskusie aj Ladislav Kupkovi¢. Na strankach ¢asopisu sa venoval aj propagovaniu novodobych kompozi¢nych principov.
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Niekde sa stala chyba

Kupkovicov Osemhran nie je vSak platonsky osemsten. Niekde sa stala chyba, alebo nas Kupkovi¢
zamerne nechal v nevedomosti, nechal nas potrapit’ zistenim, ze jeho Osemzbran je iba horizontalne rozrezany

platinsky osemsten? Skutocne? Ved vizualizacia nds jasne ubezpecuje a presviedca, ze ide predsa o kruh. Preco?

Kupkovicov svet hudby nereagoval v intenciach
matematickej estetiky, ale v jemu vlastnych
symboloch. Esteticky krasny osemsten nasiel
pravdepodobne na fotografii = vyznamného
francizskeho fotografa Felixa Bonfilsa (1831 —
1885).4 V nilskych vodach sa zrkadlila nadhera
| platinskeho osemstenu. Polovica bola na zemi, druha
polovica vo vode. Spojenie oboch zivlov
v prepojeni redlneho a virtudlneho sveta dalo
Kupkovicovi dovtedy netuseny impulz. Voda

Nilu bola zZivotom, posmrtnou hrobkou aj

nadejou pre vecny zivot egyptskych faraénov.
Komponoval Kupkovi¢ Osembran v nadeji, ze podobne ako pyramida sa stala neznicitelnym symbolom
jednej velkej kultdry, bude symbolom mimoriadnej kulturnej udalosti na Slovensku aj jeho Osembran?
Pohladom platénsky dokonalého telesa Kupkovicov Osembran nezapada do matematickej cistoty antického
génia. Svojou koncepciou nezodpoveda ani zadefinovanym principom polyhedronovej krasy. A predsa je
vyznamnym historickym polyhybridom aj nositelom historickej krisy v kontexte slovenského

hudobného vyvoja.

V case vzniku mlady intelektudl Kupkovi¢, komunikujici s hudobnou elitou tej doby, prehovoril bez
problémov ako polyglot. Polyhedrony sa mu stali na chvilu (mozno) synonymom polylingvistiky, kde
ptioritnym jazykom ostala hudba s vtedy médne pouzitymi kompozi¢nymi principmi. Tento kéd sa stal
symbolom (ne) poznania novodobych hudobnych trendov a §tflov v slovenskom prostredi. Dalsim
komunika¢nym jazykom bolo nazvoslovie diela s jasnym symbolom antickej geometrickej Cistoty, avsak s
nekorektnym hudobnym pouzitim. Nekorektnost’ bola (pravdepodobne) tmyslom autora, ktory dal najavo,
ze ,,novy kompozicny $tyl, slovenskou komunitou nie jednoznacne akceptovany, je plnohodnotnou

kompozi¢énou (aj slovenskou) kapitolou*.

Nepochybujem, ze Ladislav Kupkovi¢ priam faustovsky pochopil velkost’ a krasu nielen staroveku, ale
svojou ,,necistou” hudobnou hrou nastavil zrkadlo vtedajsej ,,vybranej” spolo¢nosti. Normalizovana
spolo¢nost’ sa nielen jemu odmenila priam ,mefistofelovsky™: ponukla podmienky, za ktorjch mala
komunity skladatelov sluzit’. Patrila k nim o. i aj vynutend hybernacia hudobnych experimentov

a renesancia osvedcenych skladatel'skych technik a praktik.

Ak Faust zil v dobe mnohych spolocenskych, konfesionalnych aj materialnych rozdielov a zmien medzi
starym a novym vekom, podobnym spoésobom zaznamenali svoju umeleckd existenciu aj slovenski
skladatelia vo vol'nom a neformalnom zoskupeni Hudba dneska $est’desiatych rokov minulého storocia.
Bol to ¢as, kedy sa spolocnost’ Ostbloku vydala na cestu fuzie s kulturnymi narodmi v Eurépe, kedy sa

oficilne pokusila dobehnit’ zameskané bez podpisu predbeznej ,,zmluvy o zmluve s diablom®.

4 Fotografia na https://otway.wordpress.com/2009/05/09/ [cit. 19.09.2013]



https://otway.wordpress.com/2009/05/09/

Bol to vsak aj cas, kedy sa clovek vymanil z neadresného davu, zacal déverovat’ sam sebe, zhmottioval

dovtedajsie ukryté individualne ambicie, avsak vel'mi skoro pocitil svoje obmedzenia.
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Archetypicky stin a transformace hudby v romdnu Thomase Manna
Doktor Faustus

David Kozel; david.kozel@osu.cz

Abstrakt: Text se zabyva romanem Thomase Manna Doktor Faustus jako zdrojem hudebné-literarni poetiky a
mytopoetiky. Archetypicky symbol stinu je interpretovan a amplifikovan skrze literarn{ postavu Adriana Leverkithna a
$irsf tendence imaginace uméni a spole¢nosti prvni poloviny 20. stoleti. K dosazeni tohoto cile byly pouzity pfistupy
hlubinné hermeneutiky a analytické psychologie. Motiv Fausta ma silny potencial vyjadfit nejen archetyp stinu, ale jeho
piitomnost je zfejma také v case transformace a zmeén.

Klicova slova: Thomas Mann, Doktor Faustus, Carl Gustav Jung, archetyp, stin, hudba, uménti, analyticka psychologie.

Abstract: The text deals with the novel Doctor Faustus by Thomas Mann as a source of a musico-literary poetics and
mythopoetics. The archetypical symbol of the shadow is interpreted and amplified through the literary character of
Adrian Leverkihn and a broader imagination tendencies of art and society in the first half of the 20th century. For this
goal have been used approaches of the deep hermeneutics and the analytical psychology. The motif of the Faust has
strong potential to express not only an archetyp of the shadow, but its present is significant in the time of
transformation and changes.

Keywords: Thomas Mann, Doctor Faustus, Carl Gustav Jung, archetyp, the shadow, music, art, analytical psychology.

1 Neomytologismus a hudebné-literarni poetika 20. stoleti

Vyznamnou tendenci literdrni tvorby obdobi konce 19. stoletf a celého nasledujiciho 20. stoleti se v umélecké
poetice a $ifeji chdpaném vyvoji imaginace stala mytologizace, resp. neomytologismus. Jde o tendenci autort
nachazet individudlni praniky soucasného nahliZzeni na byt a kulturni kolektivni védomi{ s obecnosti a
minulosti vzorové povahy univerzalné mytické a mytologické. Neomytologismus se jako jev (nejen)
literatury' projevuje v oblasti dramatu, poezie ¢i romanu oZivovanim a reinterpretaci mytologickych motivi,
symbold, mytologému... Mytus a jeho archetypické symboly se stavaji zfidlem a prosttedkem umeélecké
kreativity a vypovédi o individudlnim i typickém v dané dobé¢. Identifikovana mytopoeticka tendence
pronikd do literarniho dila i na strukturdlni drovni jako vice ¢i méné védoma adaptace tendenci strukturace
mytologie? — jde zvlasté o principy mytologickych forem narativu jako opakovéni, variace, leitmotivy,
polyfonismus aj. Svédectvim nastinénych fenoméni jsou romany-myty a novely-myty Jacka Londona,
Andreje Bélého, Michaila Bulgakova, Borise Pasternaka, Thomase Manna, Jamese Joyce, Gabriela Garcia
Marqueze aj. (stov. Meletinskij 1989, Mikulasek 2004) Na vypovédni silu a mytotvornou umeleckou formu

mytu na pozadi krizového déjinného pohybu, jenz vytvafi tlak reality s privodnim jevem odklonu od

1V oblasti hudebniho uméni se problematice neomytologismu hudby vénuje Victoria Adamenko (2007). Roli namétovych
mytologickych archetypt ve skladbach Igora Stravinského, Claude Debussyho a Vitézslava Novaka interpretuje David Kozel (2012).
2 Neomytologismus 20. stoleti byl ovlivnén pfedevsim hlubinné psychologickymi interpretacemi Sigmunda Freuda, Alfreda Adlera
a zvlast¢ Carla Gustava Junga a podobou jejich teorii u pokracovateli.



racionality, upozorfiuje Miroslav Mikulasek: ,,Katastrofilni struktura 20. stoleti s jeho chaosem, debumanizaci a

Jzdivolenim Hovéka* ve dvou svétovyeh vilkdch byla givnon pridon pro obrogent mytn a jeho osloveni ovékea’ (2004, s. 109).

Z. téchto vlastnosti mytu v tragicky ni¢ivém a zaroven tvofiveé se transformujicim 20. stoletf ¢erpa i vyznamna
cast literarniho dila Thomase Manna, kromé jeho Doktora Fausta (1947) (viz spojitost feseni otazky uméni
v novele Smrt v Bendtkach, 1912) lze jako roman-mytus oznacit napt. roman Kouzelny vrch (1924) a zvlaste
tetralogii Josef a bratff jeho (1933—-1943). Samotny Mann mytu pfipisoval vyznamnou ulohu, nebot’ mu
prizmatem Freudovy psychoanalyzy umoziiuje pfekroceni k ,myticky-typovému®; mytus je pro Manna
wJaklddani Zivota, je to beziasové schéma, ndabognd formule, do niz Zivot vehdzi tim, $e 3 podvédomi reprodukunje své rysy™
(Mann 1965, s. 99). Mytus je uskutecniujici formou ¢lovéka a vzorem zivota, nebot’ ,,» myitu nachizi ivot své

sebeuvédoméni, své ospravedinéni a posvécens* (Mann 1965, s. 100).

Doktor Faustus Thomase Manna je romanem-mytem z nékolika divodu. Originalni oziveni faustovského
motivu v dobé¢ po konci apokalyptické druhé svétové valky se ve spojeni s autorovou intepretaci némectvi
v psychologické roviné misi historicka troven s tehdejsi soucasnosti, fiktivni fantazie, realita, sen se propojuji
v individualni a kolektivn{ linii. Doktor Faustus jako ,,romdn kultury a epochy* (Mann 1962, s. 32) a vipoved
o krizi doby (Némecka a narodniho socialismu, modern{ kultury a uméni, spole¢enského fadu) se timto
provazanim archetypické déjinné situace (pfeména spolecenského fadu a kolektivniho védomi valkou,
pfeména umeéni a hledani moznosti dalstho vyvoje) s nad¢asovymi vzory minulosti a tradice projevuje
mytopoeticky. Faustovské motivy jsou v tomto dile obsazeny nejen v typicky némecky goethovské podobeé,
ale Mann svou inspiraci Cerpal také v pfedgoethovskych verzich faustovské legendy. Motiv Fausta, i pfes
puvodni historickou zakotvenost této literarni postavy do obdobné transformujictho se obdobi mezi
stiedovékem a novovékem, totiz svou podstatou sahd az do starovéku. Mircea Eliade (1996, s. 331)
identifikuje postavu Simona Kouzelnika (dodejme napf. jesté pozdéjstho Cypridna z Antiochie a jeho
Justinu) s faustovsky nutné piitomnym prvkem zenstvi (anima) v podobé¢ druzky Heleny jako mozny podnét
nebo pfedobraz archetypu maga, Fausta. Faust je z tohoto divodu archetypickou postavou a motivem
s mytologickym pozadim a fungovanim vsech jeho dal$ich verzi rozmanitych uméleckych druhu (viz napt.
Récke 2004, Hedgez 2009, Cobley 2002, Just 2014, Fulka 2011b).

K tradi¢nim faustovskym motivim jako touha po védéni, pycha, chamtivost, zenstvi, pakt s dablem, Mann
pfidava novatorské spojenf s hudbou, které je dle néj typicky némeckym vyrazem tohoto mytu,® a umélecké
osviceni je u néj vykoupeno kontraktem s d’dblem. Pavodni védecké (alchymické, filozofické, teologické)
prostfedi mytu-legendy je pfeneseno na svrchované némeckou a faustovskou oblast — hudbu, souvisejic
s démonickou sférou a smyslovosti, stejn¢ tak s matematickym fadem védy a samotného univerza. Doktor
Faustus je jako roman o hudbé fuzi hudby a literatury a vyznamnym zdrojem literarné-hudebni poetiky
(stov. napf. Fulka 2011a). Literdrni vyjadfeni hudby si zde z pera Manna nachdz{ cestu nejen znamymi
fundovanymi analyzami historickych hudebnich skladeb (srov. narodnostni personifikaci evropské hudebni
historie u Bacha, Beethovena, Wagnera apod.) i téch fiktivnich, ale pfedevsim hudebnimi charakteristikami
romanové formy. Zde jmenujme vyrazné¢ polyfonni a kontrapunktickou podobu narativu v odlisnych
¢asovych rovinach déje a postavach, praci s leitmotivy, metodu montaze (historické, realnf a fiktivni redlie),

verbalizaci a logizaci (pojmové zachyceni hudby) hudebnich skladeb.

Doktor Faustus Thomase Manna realizuje v uméleckém tvaru souvztaznost a hlubinnou jednotu mytu a

hudby. Veskeré faustovské motivy romanu rezonuji jako mytus v situaci rozkladu Evropy poloviny

3 Za hudebni rovinu romanu autor zfejmé vdédi také ostatnim inspirativnim podnétim pii jeho tvorbé, jez identifikuje u Friedricha
Nietzscheho (srov. motivy sflenstvi, otazka hudby a mytu, uméni aj.), muzikologickym textim Theodora W. Adorna (otazka moderni
hudby) aj. (srov. Mann 1962).



minulého stoleti, prochazejici archetypickou transformaci spolecnosti. Otazka geniality umeélce, tvarci
svobody a viny je timto prostfednictvim fesena v relaci k $flenstvi (syfilida) literarniho skladatele a degeneraci
uméleckych forem. Jednoticim ramcem je mytologicko-hudebni materie nadosobniho charakteru, ktera na

sebe bere konkrétni podobu vypovédi autora.

2 Archetypicky stin

Ve faustovské mytologii je postava d’dbla (Mefistofela...) tradi¢cné obraznym vyjadfenim archetypického
stinu, coz je dle analytické psychologie inferiorni ¢ast psyché, ktera se chova kompenza¢né (viz Miiller a
Miller 2006, s. 386-390). Archetypicky stin (ve své odlisnosti od osobniho stinu), chapany kolektivné ve
spolecnosti, kultufe ¢i uméni, je personifikaci vSeho temného, odmitaného, obavaného ¢i potlaceného. 1
pfes tuto negativni polaritu se stin projevuje uvolfiovanim psychické energie z nevédomi, vaucuje svou
ptitomnost védomi v procesu individuace, vyrovnani se s osobnim a kolektivnim stinem patfi ke klicovym
momentim zralého psychického vyvoje. Jung v této souvislosti hovoif o tzv. ,,realizaci stinu® (Jung 1997, s.
63). Psychicka energie stinu je potencionalnim zdrojem kreativity, k jeho pravodnim jevam patii také
zveédavost, odvaha, fantazie, sebepotvrzeni, coz jsou vlastnosti pfimo korelujici s faustovskym motivem a
problematikou Mannova Doktora Fausta. Pokud nen{ stinu naslouchdno a neni integrovan, tj. dojde
k nevédomé identifikaci, mtze se projevit ve svém negativnim aspektu jako neurdza, negativni projekee,
agrese, destrukce a katastrofa, uvedené projevy jsou vzdy doprovazeny silnym emocionalnim pisobenim.
Jung zdtraziuje, Zze vSechny archetypy maji svij pozitivni a negativni aspekt, v pifpadé stinu, stejné jako
destruktivni animy, je moznost jejich projevu razna, jelikoz ,,zatdg anima se také miige 3jevit jako andél svétla,

Jako psychopompos (privodee dusi) a vést k nejrysSimn smysin, jak nkazuje Faust™ (Jung 1997, s. 129).

Jung se ve svém dile intenzivné zabyval pfedevsim Goethovym Faustem, pro archetypickou povahu
uvedeného motivu muzeme nekteré jeho interpretace vyuzit také v ptipadé Mannovy adaptace, nehledé na
vhodnou ndrodnostni kontinuitu obou spisovateld. Literdrni postavy Mannova romanu chipeme
archetypicky ve vztahu ke kolektivaimu nevédomi a védomi, a to i pfes konkrétni odkazy na realné

skladatelské ¢i jiné osobnosti, zasazen{ romanu do konkrétn{ doby.

Archetyp stinu je v Doktoru Faustovi zosobnén v protagonistovi, skladateli Adrianu Leverkihnovi. Stinovy
pol Adriana je ale oproti pfedchozi faustovské tradici znac¢né zamlzeny a znejasnény ve smyslu podoby
existence d’abla a jeho personifikace. Stin je v jedné ze svych rovin projeven umyslnym a dobrovolnym
nakazenim syfilidou Adriana od hetéry Esmeraldy (Hetaera Esmeralda). V pozadi stale pfitomna a zhorsujic
se nemoc propujcuje skladateli nevsedni inspiraci a vhled do nového smeéfovani zdkonitosti hudebniho
vyvoje.* Podobné jako prochéazi Adrianovo télo a psychika destruktivnim sebezni¢enim a degeneraci projevy
hif$né ziskané choroby, znamenim krevntho paktu se satandSem, exaltuji i jeho skladatelské schopnosti do
monumentalnosti a originality. Jednim z vrchold je nakonec ironizujici negace humanistické tradice
Beethovenovy 9. symfonie skladbou Doktora Fausti lkani a natfkani, zvanou té% Oda na zalost. Jak potvrzuje
Adriantiv romanopisec Serenus Zeitblom, tviréi potence génia vzdy souvisi s démonicnosti (Mann 1961, s.
11). Negativni polarizace Adrianova stinu se vyjevuje také pfeexponovanym odklonem od ptvodniho
bohosloveckého profesniho sméfovani do stéry smyslovosti a magie ¢isel — hudby. Démonic¢nost skladatele
a jeho dila dava Mann do souvislosti s dal$im vyznamnym leitmotivem romanu: chladem, jenz souvisi s

emocionalni zakrnélosti skladatele v jeho projevu a vztahu k lidem. Chlad pronika Zivotem Adriana zvlaste

4 Pfipomenme jiz prvni inspirativni expresi kryptogramu Esmeraldy s démonickym sledem ténu Sifry h-e-a-e-es. (Mann 1961, s.
182-185).



v neschopnosti milovat, resp. laska je mu odejmuta jako podminka kontraktu krve, jak popisuje jeho dopis
o rozhovoru s dablem v XXV. kapitole (Mann 1961, s. 262-297). Lidskym chladem je prodchnut i nezdar
az tragi¢nost vztaht Adriana s Esmeraldou, Helenou, Nepomukem (Echo). Anima se tak pro jednostranné
ulpéni a zahlceni védomi stinem neprojevuje ve své plnosti. Proptjceni se démonickym silim je znat i na
skladatelové hudbé, je asketicka, chladna, je to cizi sila v neosobnim styku, stojici vné jeho ja, Adrian
doslovné upfednostiiuje zajem jako silnéjsi afekt lasky, lasku bez zZivocisného tepla. Negace lasky a emoci
ma za nasledek hypertrofii funkce mysleni, skladatelav ,,chladny a vsudypiitomny, vse snadno chdpajics, nadrazenosti
ghyikany intelekr* (Mann 1961, s. 99), jinde o sobé Adrian tika: ,,7epla ve mné nent, . jsem dojista studeny** Mann
1961, s. 155).

Z jiz identifikovaného prolinan{ reality a fantazie se v romanu vlastni existence d'dblovy postavy a paktu
s nim misty ztraci v pfelud a horec¢natou identifikacni vizi. Nenf zfejmé, zda jde o realnou bytost a udalost,
nebo zda muzeme hovofit o disledku skladatelovy nemoci, upozadéném v podvédomé projekéni roviné.
Stinovy aspekt Adrianovy osobnosti souvisi nejen s jeho lidskym bytim, ale také s uméleckou tvofivosti a
genialitou. Jak jiz bylo uvedeno, archetypicky stin je zdrojem psychické energie, zuzitkované ve skladatelské
c¢innosti vizionafského charakteru. Skladatelské osviceni a uméleckd progrese v romdanu totiz nepfichazeji
explicitné z vnéjsku, ale jejich zifdlo je jiz latentné piitomno v Adrianovi, tuto interpretaci podpofi pravé
hlubinné nahlizeni na zminény mytologicky motiv podvojné osobnosti s odlisnymi polaritami a vlastnostmi.
S odkazem na vys$e zminény Jungtv popis ,,realizace stinu® zde totiz vysvita jeho pfitomnost jiz v Adrianovi
pred (fiktivnfm?) paktem.® Stinové charakteristiky, zpfedmétnéné nemoci, jsou v ném samotném, jen se pfi
vhodné prilezitosti mohly rozvinout. Peklo je na tomto zékladé jiz v lidech, nikoliv v téch ,,druhych®,
spolecnosti, nenakaz{ ¢lovéka jako nemoc, ale Zivi jiz to, co je uvnitt nds piitomné. Napovida tomu jiz
citovany dopis v XXV. kapitole, v némz mj. dabel #ika: ,,Oubrnné ochlazent tvého $ivota a tvého vtabu k lidem je
v povazge véci — & spise je ng v té povazge, nenkldadame ti vérn nic novébo, ta robdtka drobdtka 3 tebe nedélaji nic nového a
ciziho, esilnji jen a nadsazuji dimysiné vse, co jsi. (...) Studeného 1€ cheeme, aby i samy plameny produkce sotva bylo dosti
Zddné, aby ses v nich poobral* (Mann 1961, s. 296-297). Jung (2001, s. 114) uvedenou myslenku potvrzuje svim
ptesvédcenim, ze bozské a démonické v konecném dusledku pochdzi z duse ¢lovéka. Tato myslenkova linie
Mannova romanu je archetypickym procesem zapasu s vlastnim stinem, projevujicim se jednostranné
vynofenim sil nevédomi a jejich kanalizaci v umélecké tvorbé, ale na druhou stranu zde nedochazi (viz opét
akcentace chladu a suché racionality) k celostnimu vyrovnani se se stinem v procesu individuace, v nfz ma
byt zceleno individudlni ja s bytostnym Ja (das Selbst). Proces vede v kone¢ném disledku k degeneraci ducha
a t¢la. Duse ale zistava netknuta, Adrian se na konci zivota obraci k Bohu s védomim své hif$nosti a prosi
o odpustén{ a spasu.’

Souvztaznost Mannova romanu s del$i faustovskou tradici lze prostiednictvim zachycené individuace
amplifikovat Jungovym odkazem na Goethova Fausta. Jung v ném vidi procesy archetypické pfemény a
nadosobni pfemény protikladd, jez jsou analogické k alchymii, symbolizujici individuaci vazbou latky
s prvotni latkou (prima materia). Goethovo uchvaceni touto pfeménou prostfednictvim svého Fausta ma
nadosobni povahu, s niZz Jung identifikuje i svou celozivotn{ praci, jelikoZz jde o ,,velky sen svéta archetyps,
mundus archetypus™ (Jatté 1998, s. 190). Adrianovo zasvéceni do oboru skladby je v romanu taktéz zachyceno
jako alchymické poznani: ,,Nuge, zajisté, hudba jako takovd, zaslibeni a zasnoubeni s ni, hermetickd laborator,

alchymicky kuchyii, skladba™ (Mann 1961, s. 158). Faustovsky mytus je timto Mannem vystizné pouzit

5 Jung toto identifikuje u Goethova Fausta: ,,I Faust je rozpolceny a vytvoril si ze sebe z21Eho* v podobé Mefistofela, aby mél v pripadé nutnosti
alibi* (Jung 1994, s. 166).

6, Aby se peklo nade mnon smilovalo. (...) Modli se za mon ubohoun dusi* (Mann 1961, s. 539).



k vyjadfeni osobnostni pfemény archetypického charakteru v obdobi dobové transformace. Nejde zde
pouze o osobnostn{ problém, ale interpretovany stinovy aspekt romanu se syntetizuje i s analogickym
hledanim podstaty a vlastnostmi uménf a déjinnym pohybem doby Evropy, stejné tak nutnosti se s timto

kolektivnim stinem vypofadat.

Je kolektivni projekce stinu v Doktoru Faustovi skutecné pfitomna také ve spolecenské roviné? Opét se
obratime k Jungovi a Goethovu Faustovi, ktery se mu stal interpretacnim klicem k problematice némecké
viny po 2. svétové valce a psychologického némectvi s odhalenim systematické disociace dvou faustovskych

dusi. U Goetha Faust vypovidd Wagnerovi o existenci dvou pudt (Goethe 1973, s. 52):

5 DVé dusi mné, ach, v hrudi prebyvd,
a od sebe se tougi odervati;

ta jedna, lacnd chapadia jest mad,
dri se, chticem rozdychténa, svéta;
ta drubd rve 3 pout hmoty kiidla svi
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a k bogskym otciim v prostor vzléta.

Goethem zachycend duse je spojena s jedincovym bytim jeho télesnost! a pozemskosti, ukotvuje jej
horizontalné. Druha, vertikalni duse se stale pohybuje smérem vzhiru, k pivodnimu duchovnimu byti a
pravzorim, v pifpadé Mannova Adriana dochazi k jejimu projevu v uméleckém vytrzeni skladatele. Jinym
zpusobem lze uvedené chapat jako vyraz gnostického (také novoplatonského) pojeti ducha (pneuma), ktery
se vzlinanim dostava k poznani.” V Jungové retrogradni analyze stavu Némecka v textu Po katastrofé (Jung
1994, s. 155-175) se autor dotyka poruchy narodniho kolektivniho védomi, pfedvale¢ného naristu snovych
symbolu a upadku do masového nevédomi, provazené¢ho nachylnosti k manipulaci a projekei stinu, coz
provazi ,,invaze nevédomi do prostor ddanlivé obstoiné usporidaného svéta® (Jung 1994, s. 171). Skryté pocit’ovana
psychickd ménécennost Némcet v 1. polovine 20. stoleti byla provazena slepotou viéi vlastnimu charakteru,
aktivaci obrannych mechanismi psyché (projekei stinu do myslenek a ¢ina spasitelského Vidce), vznikem
hysterie, destruktivnimi a velikd§skymi sklony. ,,Hysterickd dispozice spocivi v tom, Ze protiklady, které json inberentni
kazdé psyche, 0bzldsté protiklady charakterologicke, jsou od sebe oddéleny ponékud vice, neg je tonn u takzvanych normdlnich
osob (Jung 1994, s. 166). Disociaci se navySuje energetické napéti a rozpory uvniti ¢lovéka, dochazi ke
konfliktu svédomi, ¢lovek se pohybuje (nietzschovsky feceno) mimo dobro a zlo. Faust je dle Junga ryze
némecka postava svou vnitini rozporuplnosti a rozervanosti, touzi po nekone¢nu, ale upada do temnoty
paktem se zlem, do n¢hoz sméfuje vnitfnim napétim protiklada. Potenciondlni energie stinu proto zustava
nevyuzita. Nedostatek reality je u Fausta stejné vimluvny jako nedostatek reality u némeckého cloveka s
jeho diagnézou ménécennosti a naslednym panstvim (Jung 1994). Némecka katastrofa je ale podle Junga
vypoveédi o krizi duchovnich poméra Evropy zdiraznénim zla v ¢cloveéku, v niz se ukoncuje obraz
sttedovekého vidéni svéta a autority. S (faustovskym) stinem je potieba se konfrontovat, zabyvat se jim, ale
to nenf samo o sobé spasou a prostym navodem, nebot’ ,,vétné pravdy nelze mechanicky predavat: véiné pravdy se
museji v kagdé epose nové grodit g lidské duse™ (Jung 1994, s. 175). Zde mizeme potvrdit formulovanou otazku,
ze Manntv Doktor Faustus pfekracuje ve své stinové oblasti individualitu umélce a jeho zapasu o vyvoj

umeéni svym déjinnym a spolecenskym rozmérem.

7V gnézi se rozlisuji tzv. pneumatikové, jez budou spaseni pro vlastnictvi ducha, psychikové s dusi (psyché), ktefi jsou také
pfitahovani do vysin, ale nemaji ducha, nakonec pak sématikové odsouzeni k zaniku pfipoutanim k hmot¢ (Eliade 1996, s. 330).



3 Kolektivniho védomi a umélecka progrese

Zakonitosti vyvoje uméni se z obecného hlediska fidi obdobnymi principy, které mtzeme analyzovat ve
vyvojovych fazich kultury, nabozenskych a mytologickych systému, nebot’ jsou z hlediska hlubinné
psychologie zalozeny na analogicky symbolickém opakovani fylogeneze v ontogenezi. Paralely mytologické
imaginace s jaskym vyvojem individua poskytuji siroky interpretacni ramec vyvoje fazi uméni, jeho forem a
vyjadfovacich prostfedku. Zakladnim principem je diferenciace lidského védom (jeho rozsifeni) z puvodni
prajednoty nevédom, zdroje tviréich impulza uméni. Periodizaci vyvoje védomf® se vénoval predeviim
Erich Neumann (Neumann 1973, viz Miller, L. a Miller, A. 2000, s. 445—450, 458—464) vcetné¢ interpretace
procesu vyvoje uméni (Neumann 1959). Pro Neumanna, stejné jako pro Junga, je vivoj kolektivniho védomi
v podobé spolecensky kanonizovanych norem (tradice, védéni, uméni apod.) zaloZen na dualité ptivodniho
matriarchalnfho védomi a posléze diferencovaného patriarchalntho védomi, které v moderni zapadni
spolec¢nosti zacalo zcela dominovat s pruvodnim jevem ztraty celostnfho kontaktu s Zenskym, lunarnim a
nevédomym prostorem psyché. Patriarchalni védomi se symbolizuje solarné-racionalisticky, #d{ se principy
logu, fadu, kontrolujici organizace, a to vysostné¢ sebepotvrzujicim jaskym zpisobem. V kulturnim a
uméleckém kanonu dané doby se konfiguruji archetypy a symboly, dochazi k védomému udrzovan{ jejich
projevu fixovanim (norma, tradice), jak muzeme identifikovat v proméfiujicich se vlastnostech umeéleckych
styld. U Neumanna (1959) je svét kulturnich kanond transpersonalni, k jejich desintegraci a opétovnému
vznikani dochazi vynofovanim novych archetypickych konfiguraci. Tato vnéj$im zptisobem se projevujic
progrese v uméleckych formach je realizovana skrze individuum a jeho napojeni na kolektivni nevédom, i
kdyz je samotné rozpracovani umeélecky stylovych impulzt jiz samoziejmé zalezitost{ védomé a raciondlni
prace, podminéné napt. femeslnou dovednosti. Archetypalni konfigurace miize byt jedincem zakousena jako
pocit numinozity a vylu¢nosti. Neumann (1959, s. 114-119) dale poukazuje na probihajici desintegraci
evropského kulturntho kanonu moderny, dodejme, Ze paralelné s déjinnym pozadim Mannova romanu,
typickym zanikem jistoty, izolace, odcizenim, ale také disonantnim charakterem svéta, pronikanim temnoty,
negativnich psychickych obsaht, satanské symboliky. Toto opusténi jednoty jednostrannym piiklonem
k témto aspektim vede k desintegraci umeéleckych forem a tradice (v hudbé jde napf. o atonalitu,
disharmoni¢nost) — projev upadani libida do temnoty nevédomi a chaosu. Jak je nasledné vystizeno (opét
poukazujeme k nasi intepretaci stinového charakteru Mannova Adriana): ,, The disintegration and dissonance of
this art are our own; to understand them is to undestand onrselyes (Neumann 1959, s. 121). Stejné tak Jung
v citovaném textu Po katastrofé reflektuje chorobny duchovni stav Evropy nadvlidou patologi¢na
v malifstvi, atonalni hudb¢ a obraci se k umeéni, které je ,,mejennéisi registracnim ndastrojem duse ndroda (Jung
1994, s. 169-170).

Manntiv Adrian, jak zniamo, jde o pffimou inspiraci Arnoldem Schénbergem,? je jako skladatel typizovan ve
své hudebni poetice zaméfenosti na racionalni organizaci hudby, intelektualismus, stejné intenzivné se

projevuji jeho vykupitelské sklony védomi vyluénosti skladatelského systému'®

a nutnosti tvorby.
Racionalné-solarni vlastnost Adrianova chdpani hudby a uméni se explikuje uchvacenim mystiky a

symbolicky ¢isla (viz magicky kvadrat, Mann 1961, s. 111-112), nutnosti dokonalé organizace hudby,

8 Obecnd stadia vivoje védomi pocinaji nevédomou pavodni jednotou (symbolizovanou napf. iroborem), pokracuji prepersondlnim
stadiem (dité, zrozenf ja, rozdéleni rodicd), personalnim stadiem (vynofeni hrdinského ja, odpoutani se od rodic¢u, faze integrace
stinu), transpersonalnim stadiem (integrace zakladnich archetypti animy, anima, prohloubeni archetypického prozivani) a jsou
zaviseny stadiem celosti, bytostného Ja (celostnost, tvofivost, jednotna skute¢nost védomého a nevédomého) (Neumann 1973).

9 Manniv Adrian je umélecky stylizovanym obrazem, pfevySujicim historickou skladatelskou osobnost. V nasi interpretaci
abstrahujeme od konkrétnich historickych vazeb a chapeme uvedené jako stylovou a symbolickou tendenci v uméni 1. poloviny 20.
stoletf.

10Zde se ozyva prométheovsky mytologicky komplex zisku novatorstvi ohné kompoziéni techniky.



odmitainim nahody, uctivainim chladu kompozi¢niho pravidla. Zpfedmétnénim vseho je v XXII. kapitole
vyklad o dodekafonické kompozi¢ni technice a piisné skladbé, tj. jde zde o ,,dplnou integraci vsech hudebnich
dimenst, jejich vzdjemnon indiferentnost 3 moci dokonalé organizace’s Mann 1961, s. 227). Adriantv negativni postoj
k tradici a navazovani na ni je dolozen jeho nazory na nutnost emancipace disonance, opotiebeni tradi¢niho
tonalniho systému, bonifikaci kontrapunktu (proti ipadku do vertikality), vSech formalnich a stylovych klisé:

wWJe veta po konvencich predem a zavazné platnyeh, jes zarncovaly svobodu hry* (Mann 1961, s. 287).

Jednostrannost akcentace racionalni organizace hudby a negace tradice jako reakci na vyvoj svéta a uméni,
projev archetypického stinu, kreativitu konfigurace archetypu a polarizaci uméni k patriarchalnimu védomi,
lze najit i u Schénberga samotného (se zfetelem k $irsi stylové tendenci racionalni organizace hudby). Ve
své hudbé chee dosdhnout jednoticiho principu organizace, ¢imz pronika jeho idea vytvofeni ekvilibristické
rovnovahy ve skladbé. Intelektudlni narocnost jeho hudby je zamérna, cenf si intelektu posluchace. U
Schonberga je v jedné etapé kompozi¢niho vyvoje ocetiovana predevsim krasa struktury, potencionalné
muze byt rovnocenna s emocionalnim pozitkem (Schonberg 2004, s. 80). Atonalni hudba a dodekafonie je
pocatkem nové epochy, co bylo predchozi tradici uznavano, ma byt pominuto (Schénberg 2004). Tento
vyznam Schénberga v historickém vyvoji hudby psychologicky zfetelnéii interpretuje Theodor W. Adorno
(2004) ve své Filozofii nové hudby s jeho vyzdvizenim jako vysoce individualniho a nekompromisniho
skladatele, jenz jde proti spole¢nosti ve jménu umelecké progrese i za cenu negovan{ dosavadn{ tradice. Na
druhou stranu je jeho protipdl, Igor Stravinskij, chapan jako skladatel, ktery se publiku podbizi navazovanim
na tradi¢n{ formy ritualnim opakovanim jiz feceného.

Symbolicka hudebni rovina Mannova Doktora Fausta prokazuje i v tomto ohledu vnitfni spojitost s vyse
popsanymi historickjmi uddlostmi valecné Evropy. Faustovsky mytus, personifikovany skladatelskym a
uméleckym krédem vyznamné etapy hudebniho vyvoje, se také dotykd vyvoje uméni, skrze ného je
vypovédéno o transformacnich tendencich modernfho stylu a novych zptusobech organizace hudby.
Opcétovne zde muzeme zachytit motivy faustovské linie, vzdy provazejici spolecensky a umélecky vyvoj
v obdobi krize a své transformace, sméfovanim k dalsim stadiim rozsifovani védomi s varovnym
ptipomenutim nutnosti tvofivého dialogu s temnymi strankami psyché a nebezpecim ulpéni psychického a
duchovniho pohybu na jedné ze svych oscila¢nich os. V neposledni fade¢ je cely interpretovany motiv
hudebniho faustovstvi romanu platny individudlné i kolektivné, nebot’ co jedinec (zde jako umelec a hudebni

skladatel) vytkne, je vyrazem hlubsiho pohybu spolecnosti jako pfedjimka a tusenf spodnich vod nevédomi.
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Nesmrtelnost, moc a démonické sily

Lukas Makky; lukas.makky@gmail.com

Abstrakt: Pribeh Fausta je sucast’'ou eurépskej kultiry a mytologie celjch pit’ storoéi a v roznej transformacii
usposoboval a reflektoval nazeranie spoloc¢nosti na niektoré klicové otizky. V svojom usili dosiahnut’ absolatne
poznanie a moc, aj za cenu vlastného zatratenia, neostal a nikdy nebol Faust osamoteny. Predchadzali a nasledovali ho
iné, ikonické bytosti 'udovej slovesnosti alebo I'udskej imagindcie a fikcie, ktoré rovnako sledovali vlastné ambicie.
Aspekt moci ako hlavny determinant nielen Faustovho snaZenia sa stal uréujicim elementom skimania v predlozenom
prispevku. Sledujuc jej transformaciu a mozné estetické posobenie na jedinca v recepcii diela, ale aj v osobnom konan{
a kreovani estetickych preferencif recipienta, autor pristupuje k problému moci v sirsich spolocensko — kultarnych
kontextoch a hl'ada podstatu, pévod a priznaky jej pritazlivosti.

Kracové slova: Faust, Archetyp, Moc, Tabu, Estetické posobenie, Prit’azlivost’, Démonické bytosti.

Abstract: The story of Faust is a part of European culture and mythology for five centuries and modified and reflected
looking of the society upon some key questions in various transformation. Faust has never been alone in his effort to
reach an absolute knowledge and power, even at the expense of his own execration. Other iconic beings of folk
literature or folk imagination and fiction following their own ambitions were ahead of him and followed him. The
aspect of power as a dominant determinant of not only Faust’s effort became determining element of investigation in
submitted article. Author accesses the problem of power in wider social-cultural contexts and looks for matter, origin
and symptoms of its attraction following its transformation and possible aesthetical influence on the individual in the
work reception and even in personal acting and creating of aesthetical preferences of the recipient.

Key words: Faust, Archetype, Power, Taboo, Aesthetical impact, Attraction, Demonic beings.

Ked Fridrich Nietzsche napisal: ,,Hodnotn uréuji a vytykaji toliko kvantity moci — nic_jiného* (2009, s. 1206),
zakomponoval do jednej vety (aj ked v tomto pripade vytrhnutej z kontextu) charakteristiku vzt'ahu
hodnoty! 2 moci, chapanie tlohy moci v l'udskom konanf a v recepcii reality ako aj $irsi a aktualny socialno-
ekonomicky charakter spolo¢nosti. Podoba, forma, typ a reprezenticia moci sa stali uz v minulosti jednym
z kP'dcovych prvkov formujucich vyvoj spoloc¢nosti, kultiry a svetonazoru. Usmernovala transformaciu
medzil'udskych vzt'ahov, ktora sa viac alebo menej odzrkadlila v podobe hmotnej kultury a interakcia s nou
bola a je neodvratna. Umenie moc vzdy reflektovalo, prichddzalo s fiou do kontaktu a snazilo sa ju usmernit’
alebo bolo fiou brzdené a ohrani¢ované. Rozmyslat’ o uvedenom vzt’ahu hodnoty a moci, o spésoboch ako
sa prejavuyje, ale aj o jej ucinkoch, moze byt’ predovsetkym z estetického hladiska inspirujice. Moc budeme
preto chapat’ ako determinant Pudského konania, ¢i jeho usmernenia alebo v jej nadobudnuti ako spésob

naplnenia tizob, a teda uspokojenia (okrem iného aj estetickych) zaujmov cloveka.

Nietzsche v uvedenom texte pracuje s hodnotou osobnosti, s hodnotou charakteru, a teda s charakterom, ktory je hodny obdivu
a nasledovania. Prepdja povahové a osobnostne érty s pravom (a véPou) disponovat’ mocou, pricom dalej sam dopliia ,postide
hodnot, jakogto porddek moci (Nietzsche 2009, s. 129). Nevidim dovod, preco nepracovat’ s uvedenou hodnotou ako s hodnotou
estetickou a skusit’, s dovolenim Ccitatel'a, maly experiment, nakol'ko obdiv voci nickomu je porovnatelny so zdujmom a obdivom
vodi veciam, ¢innostiam alebo javom pre ich estetické charakteristiky a vlastnosti alebo dokonca pre ich vzt’ah k moci.



Mézeme hovorit’ o moci politickej?, ale aj o moci ako principe, ako konstante vzt'ahujticej sa na konkrétne
obdobie alebo politické usporiadanie sveta. Moc je paradoxne vzdy nahliadana v korelacii so spoloc¢enskym
poriadkom a vladou, ktord ju kontroluje a usmerniuje. Absentuje pohlad na moc mimo spoloc¢enského
a politicko-pravneho zat’azenia, ¢i vplyvu na konanie jedinca v zmysle moralnom a praivnom. Dokonca ked
sa dava do kontextu s umenim, analyzuje sa vicsinou len ich vztah vzijomného ovplyviovania a
,»obohacovania“*Druhy menovany pohlad sa zatial’ podl'a méjho naozaj len predbezného vyskumu ukazal
byt" minoritnym, resp. takmer vobec nevyprofilovanym. Ak sa hovori o moci, nikdy sa neanalyzuje ako
nehmotna abstraktnd konstanta zastavajica osobité miesto vo svete/spolo¢nosti/kultire, ale len ako ¢ast’
reality, ktora nas obklopuje a v zdsade sa analyzuje len v rimci kontextu, v ktorom sa prejavuje a na nas
vplyva (Foucault 2003; Benjamin 1999; Machiavelly 2003; Hobbes 2010).

Pudskd tizba vlastnit' a riadit/vladnut, nepatti medzi charakteristiky osobnosti, ktoré si dané
»prirodzenost'ou” a genetickym vyvojom ludského rodu, ale paradoxne ich mézeme povazovat' za
,»vydobytky* kultury a civilizacie v antropologickom a spolocenskom slova zmysle. Na rozpor medzi
chapanim moci ako prirodzenej danosti ¢loveka odvodenej z prirodzeného prava (presadzovanej Darwinom
a neskor Jungom) a historickym vznikom moci, poukazal uz Walter Benjamin (1999). Hlavne v poslednych
rokoch presli podobné stanoviskd a kritika reviziou a korekciou. V kontraste k filozofickym
a kulturologickym pohl'adom pracujucim prevazne s evolucionistickou a psychoanalytickou tradiciou,
najaktudlnejsie antropologické a kultirno — antropologické vyskumy (Richerson a Boyd 2012) dokazali
opodstatnenost’ chapania moci ako vysledku historickych procesov. Z tohto zaveru, kde chipeme moc (jej
formy, podoby a prostriedky) ako vysledok formovania a transformovania 'udskej prirodzenosti, mysle

a preferencii budem vychadzat’.

Az redlna civilizovanost’ Pudstva® priniesla spolocenské a socidlno-ekonomické rozdiely v podobe
postupného hromadenia majetku. Diferencia, ktord takto nastala, viedla casom CcastejSie a castejSie
k vzajomnym sporom a rozbrojom, ktoré prerastli az v ozbrojené konflikty sledujiice ekonomické vylepsenie
jednotlivca alebo celého spolocenstva. Staroveké legendy st plné pribehov o hladan{ a uchvateni moci.
Hromadné snazenia sa vicsinou podla optiky rozpravaca vysvetlovali bud ako nédjazdy barbarov
a nelatostnych bojovnikov, ¢i uz si vezmeme historické spravy hovoriace o prichode Morskych narodov,
Skytov, Trakov, Keltov (hlavne Herodotos 2003) alebo potom neskér aj Germanov a Slovanov alebo ako
utek pred inymi narodmi a hlPadanie novej domoviny (legendy obyvatel'stva povodne sidliaccho na

napadnutom/obsadenom tzemi) (Herodotes 2003).

?Thomas Hobbes diferencuje moc na pévodnu (hovori o prirodzenych vlastnostiach, charaktere, charizme) a moc instrumentalnu
(bola ziskana vd’aka prirodzenej moci alebo vd'aka §t’astiu a je urcend na dalsie znasobenie moci). Tym prisudzuje moc len
jedincovi, jeho osobnosti a institucii, ktora je zriadend a riadena spolocensky, a teda akémukol'vek mocenskému aparitu v ramci
istého kontextu a doby a mimo tento vzt’ah o moci nehovori (Hobbes, 2010).

3Skutocnost’ou ostava, ze tradicny sposob ponimania, interpretacie a definicie vzt'ahu moci a umeleckej sféry, je limitovany na
vysvetlenie sposobov politickej perzekucie a usmernenia umenia, ¢i na analyzu podob umeleckej reprezenticie moci. Na druhej
strane vo vzt'ahu k politike sa zvykne analyzovat’ asimilacia prvkov a predovsetkym rétoriky z umeleckého univerza, stretajica sa aj
s ¢astou kritikou. Zakladom uvedenych postojov byva predpoklad, Ze umenie je o slobode a politika je o moci (bliZsie pozti Goeher
2013 in Levinson 2013). Nasledujuca analyza bude do istej miery dementovat’ aj tieto zavery.

4Spolocensku diferenciaciu a hierarchizaciu mala primarne za nasledok zmena v socialnej interakcii a v spolocenskej infrastruktare.
Mensie skupiny obyvatelov v neolite presli z koc¢ovného sposobu zivota na usadly, ¢o viedlo k narastu populacie. Zvicsuje sa plocha
osidlenia a prehlbuje sa vzajomny kontakt jednotlivych skupin obyvatel'stva, ¢im sa zintenziviiuje komunikacia a azda aj povedomie
o rozdielnosti medzi jednotlivymi skupinami obyvatel'stva. Niektori teoretici argumentujd (B. Hayden, B. Bender), Ze
polnohospodarstvo $irili jednotlivei baziaci po moci. Specializiciou viroby sa meni postavenie istjch clenov spolo¢nost, ¢o viedlo
k narastu ich dolezitosti a vyznamu a k nadobudnutiu istého, osobité¢ho privilegovaného statusu (Benz a Bauer, 2013). Objavenim
kovov potom vznikaju a rozrastaju sa skupiny bojovnikov, ako najprivilegovanejsia spolocenska vrstva a zaklad neskorsej
aristokracie.



Ind kapitolu starovekych pribehov predstavuje snaha jednotlivcov dosiahnut’ vysiny a slavu. Najstarsie
(predkrest’anské) pribehy pracovali predovsetkym s témou bozského povodu alebo bozskej obltibenosti
,hrdinu®. Idedlnu vzorku predstavuje Epos o Gilgamesovi, Prométeus/ Priputany Prométeus, pribehy
o Argonautoch, legendy o Heraklovi, ¢t Homérom spisané pribehy spod tréjskych hradieb a pod. Kedze
anticki bohovia boli jesitni a nestali vo svojej naklonnosti, hrdina mohol kedykol'vek, ¢i urobil chybny krok
alebo nie, padnut’ do zatratenia alebo ¢o bolo este horsie do zabudnutia, ktoré je pre cloveka baziacom po

uznani a moci najhor$im moznym koncom.

Pudska iniciativa dosiahnut’ dspech sa podla vsetkého odvijala od hierarchie spolo¢nosti, ktorej vrchol
tvorili uz od praveku bozské bytosti alebo iné nadpozemské a 'udskou myslou neuchopitel'né sily. ,,17¢r
nasinei, ten vesmir cely/ jen pro boha je utvoren!/ Pro sebe tipyt on vybradil si skvély, | nds rod je do tmy nzavien “ (Goethe
1965, s. 77). Goethe upriamuje pozornost’ na dialekticky vzt’ah bozského a pozemského sveta. Na jedne;j
strane mame ziarivy vesmir plny hviezd a krasy, ktory nie je urceny pre obycajného cloveka, ale je mu
dovolené mat’ o nom povedomie. Na druhej strane je clovek Zijuci v temnote, nevedomi a v prostredi
maximalne nevabnom, upinajuci pohlad ku krase, ktord mu je odopierand. Autor takto sumarizuje princip,
ktory bol urcujuci pre zaujem o bozské vysiny a ktory od pradavna likal jednotlivcov k zdokonalovaniu

vlastnych danosti a zru¢nosti.

Spolocenské rozvrstvenie vydelujuce svet na univerzum nadpozemského a univerzum pozemského
nedovolovalo v8ak spociatku jednotlivcovi dosiahnut’ na bozské vysiny a komunikiciu s nadpozemskym
zabezpecovali len vyvoleni jedinci — $amani®. Dualizmus boZského a pozemského bol transparentne
prevteleny do pozemského zZivota (neolit, ale predovsetkym starovek — poznimka 4) a v podobe
prostrednika sa postupne objavuje (poloboh?) — bozsky panovnik, argumentujici svoje pravomoci a
privilégia bozskym povodom. Bozské stratilo takto na svojej nedosiahnutelnosti a kognitivnej
neuchopitelnosti. Objavuje sa snaha vyrovnat’ alebo minimalne na dosah priblizit’ bohom, ¢im sa mala
ziskat’ nesmrtelnost’, ale v podstate sa mala uspokojit’ len tizba po samostatnosti a nezavislosti na svetovom

poriadku.

V Epose 0 Gilgamesovi sa pise: ,,Kdo, priteli miyj, vystopi k nebi? | Jen bohové dli se Samasem vétne, | vsak lidem json
secteni dnové. | V'se, co (ini, je jen vani vetrn.” (Zamarovsky a Matous$ 1975, s. 25) d’alej Gilgames hovott: ,,Jméno
véiné chei zajistit’ sobé (Zamarovsky a Matous 1975, s. 26). Postava Gilgamesa prezentuje typ starovekého
vladara, ktory v sulade s tradiciou musel vykonat’ hrdinské ¢iny, aby si v historii I'udstva (a medzi bohmi)
zaslazil svoje postavenie a neupadol do zabudnutia. Rovnaka tendencia k cielenému mapovaniu skuto¢nych
alebo k vytvaraniu mytologickych a tradicnych (v zmysle modelovych) hrdinskych ¢inov existovala

v starovekom Egypte (Pijoan 1998; Gombrich 2001). Archetypalnost® (ako zdedena moznost’ predstav,

5> Vo vzt'ahu k problému posvitného a bozského sa S. Freud na viacerych miestach v diele Toze a tabn zmienuje o nedotknutelnosti
(metaforickej, aj redlnej) clenov vladnej moci pre prosty Fud. Nebol tabuizovany len dotyk, ale aj pohlad, ¢i nazivanie v pritomnosti
vladira. Vyznamny jedinec v tomto zmysle (viete) niesol so sebou silu/enetgiu, ktord bola pre menej ekvivalentnych ¢lenov
spolocnosti nebezpecna. Akoby existovali isté stupne zasvitenia a spolocenskej akceptacie jednotlivych spolocenskych vrstiev, ¢im
sa vytvorila pyramida pristupnosti a vzajomnej akceptacie jednotlivich stupniov jej ¢lenov, na vrchu s panovnikom (alebo
zbozstenym hrdinom). Clenovia niz$ich stupienkov spoloenského poriadku nemali pravo kontaktovat’ jedincov z iného ako
susedného spolocenského stupna. Aj z tohto dévodu muselo byt bozské so vsetkymi svojimi privilégiami, moZnost'ami
a pravomocami nedostupné, kym ¢lovek neprekonal akymikolvek moznymi prostriedkami vsetky stupne. Vidiet'” pozemské
prevtelenie boha, davalo jednotlivcovi nadej a motivovalo ho stupat’ po pyramide (Freud 1966). V skorsich dobach bol tento spésob
spolocenského postupu otvoreny a podriadeny schopnosti jednotlivca. Neprekonatel'né prekazky prisli az neskor, ale v kolektivhom
podvedomi (aby som pouzil Jungov pojem) ostala dani moznost’ zaznamenand. Zeby bol prave tu zirodok porusovania tabu
a hP'adania netradi¢nych, neprirodzenych a nepovolenych postupov a spdsobov ako ma naplnit’ jednotlivec svoje ambicie?

6 K napisaniu predlozenej price, ¢ dokonca k zmyslaniu nad uvedenjm vzt'ahom moci a estetickej motivacie/usmernenia
recipienta, ma viedla aj koncepcia Jungovych archetypov. Urcujuci bol predpoklad spolo¢ného podvedomia, alebo podvedomia
jednotlivea, v ktorom by podl'a mojich predpokladov mala zastiavat’ osobite miesto moc ako velic¢ina tizby a konania a aspekty
s flou spojené.



ktora pravdepodobne pochadza z opakujicich sa Pudskych skisenosti) konania a tazob (Rafailov 2010), kde
je moc a nesmrtelnost’ bytostne prit'azliva a lakava sa preskupila aj do inych epoch a kultar, nasej dobe
a zmyslaniu ovela blizsim.

Motiv nesmrtel'nosti ako najvyssieho daru a neochvejného dokazu moci sa nesie ako téma celymi dejinami
Pudstva a aj naprick neustalej transformacii, zakladna narativna linia a dstredny pojem ,,moci“ ostava. Na
jednej strane je tito snaha obdivovana, na druhej strane zatracovana a ¢asto previazana s netuSenymi a
démonickymi silami. ,,Neprirodzeny* (v zmysle porusovania pravidiel) sposob ziskania a uchovania si moci
uzavretim zmluvy s temnymi silami, je v tomto zmysle tabuizovany (Freud 1960). Princip tabu, ktory je vo
vzt'ahu k 'udom v ,,pokuseni ako hovor{ S. Freud ambivalentny, sa zda byt’ d’alsim z dolezitych problémov
zaujmu o moc alebo pribliZzenia sa k 'udom, ktory moc uz dosiahli, a preto ju nutne substituuji (Summers
2005). Oba principy: tabuizacia a flou prenesena energia na urcity predmet (Freud 1966) ako aj substiticia
moci (Summers 2005) vyvolavaju zaujem nielen o moc sui generis, ale aj o predmety, objekty, I'udi, miesta
a azda aj témy, ktoré sivisia s nou. Na jednej strane je pritomny strach z porusenia ,,predpisov®, na druhej
strane je tu neustala tuzba po tomto ,,zakdzanom jablku“ a snaha preverit’ platnost’ pravidiel a schopnost’
cloveka tieto nemenné zakony ohybat’. Dilema sposobu ziskania moci by mala byt’ vyriesend principom,
ktory predpoklada: ,,Ked prichddzaji predstavy bohov a démonov, |...| oéakdva sa antomatické potrestanie od moci boZstva™
(Freud 1960, s. 43).

Pritomna je kontradikcia, kde stav, ktory je ziadany a obdivovany je za istych podmienok zakazovany
(predovsetkym ak sa jedna ako som uviedol o tabuizovany ¢in) a stcasne vyvolava zavist’. ,,[...] postavy jako
Richard LI., Don Juan, Faust, Michael Koblbaas, Golo, |...] nevbuzuji soncit, nybrg podivnon hlubokon 2ivist, nikoli
strach, nybrg zabadnon slast 3 mufk, sgiravou toubn po geela jiném soucitént |...|“ (Spengler 2011, s. 253). Spenglerom

deklamovana slast’ a tdzba st indiciami k snazeniu, ktorého zarodkom mad byt’ predlozena praca.

Este nesformulovani, ale uz naznacend tézu v prospech plnohodnotného zaujmu o moc, ale aj
o ,,mocnych® 'ud{ potvrdzuje Benjaminom spozorovany zaujem (az oslavovanie) publika o zlo¢incov, ktori
sa snazili vyhnat' spravodlivosti a ziskat’” moc a takto oponovat’ priavu, nech bol nimi sledovany ciel
akokolI'vek obludny (Benjamin 1999). Nicolo Machiavelli ovela skor pise o zlo¢ine ako o jednom zo
sposobov ziskania a udrzania si moci, a teda ako o jednom z , legitimnych* aj ked’ nemoralnych a nelegalnych
sposobov nadobudnutia postavenia (Machiavelli 2003). Oponovanie normam a vzdor vodi autoritim je
predpokladom obdivu voéi udom, ktori tak konaji, ¢i uz ide o hrdinu, ktory titansky vzdoruje
spolocenskému poriadku alebo o zlocinca, ktory sa snazi ujst’ pred vladnym aparatom. Jan Mukafovsky
vyslovil nazor, ze plnopravne, a teda stile normy su pritomné v pravaych, moréalnych a jazykovych zikonoch
(Mukatovsky 2007). Porusenie ,,nemennej normy, vytvara obdiv a zdujem o ludi alebo spolocenstva, ktoré
tak dspesne cinia.

Predovsetkym krest’ansky svet alebo skor stredovek ako historické obdobie obluboval pribehy réznych
magov, alchymistov a injch uc¢encov ,,temnych umeni®, ktorf za cenu veéného zivota, nespttanej moci alebo
vyrovnania sa bozstvim musia draho zaplatit. O zmluve s diablom hovori aj stredoveka legenda
o Cyprianovi, mladom pohanovi, ktory aby ziskal dievca Justinu predd vlastnd dusu diablovi. V zavere,
dojaty vierou Justiny prijme krst a stava sa mucenikom. Calder6n de la Barca prispel do tematiky svojim
Divotvornym kdizelnikon: (1637). Najoblibenejsie prevtelenie a 'udovu verziu zmluvy s diablom predstavuje
Legenda o Teofilovi, kde su pritomné podobné prvky ako napr. ¢ary, zmluva s diablom (pre ziskanie
strateného postavenia), neskor I'itost” a odstupenie od zmluvy (Eco 2007). .8 legendon o Teofilovi se opét
setkdvame v Pauln Diaconovi, ve Speculum historiale Vincence 3 Beanvais, ve Zlaté legendé Jacoba de 1V oragine, v jedné

Hroswithiné bdsni, v Rutebenfovi a v literature anglické a $panélské, o jejim ndvratn v Goethové Faustovi ani neminwé* (Eco



2007, s. 131). Faust, ale uz aj $iriace sa historky a svedectva o postave inspirujicej tohto ucenca a hladaca
pravd akosi kondenzuju stredoveké obavy z neznameho. Opat Johann Tritheimus v svojom svedectve
plnom pohorsenia a opovrhnutia tvrdi, ze Johann Wirdung (redlna postava inspirujica celd faustovskd
mytolégiu) uziva nasledujuce tituly ,,[...| pramen a zdroj vSech nekromanti, astrolog, druby mezi mdgy, chiromant,
pyromant a druby mezi hydromanty“ (Grebelcikova, Képlova a Pokorny 1982, s. 5).

Goethe vkladd do ust Fausta aj tieto slova: ,,[...] 3 pochyb a svédomi nemdm ja strazné, | 3 dibla a pekla necitin
bazné (Goethe 1965, s. 23). Nielenze pripista zaujem o diabolski pomoc, ktord neskor aj vyuzije, ale
nepocit'uje strach a vaima tieto sily len ako prostriedok dosiahnutia svojho ciela, ktorym je: ,,[aby — doplnil
L. M| nemusil v potu tvire vic/ o vécech minvit, 3 nich% nexnam nic, | abych to vsechno vyzédél, | jaky je svéta vnitrny
tmel* (Goethe 1965, s. 23). Akoby Goetheho Faust poprel zdkony sveta, v ktorom zil. Neboji sa pekla
a zatratenia, boji sa a tfpne pri predstave, ze neodhalf princip sveta a pravdu bytia. Tabuizacia diabolskych
a magickych sil je prenho dokazom, ze tito cesta ma zmysel a mo6ze ho doviest’ k vedeniu, ktoré pozaduje
a tol’ké roky hfada. Dokazuje to, ked hovott: ,,Svym kdybych carodéjiv plast jen zval, | jens by mne zanes v divukrdsné
kraje, | ja neprodam ho za Fddny Sat 3 bdje, | ba ani za pldst, jaky nosi kril* (Goethe 1965, s. 51). Faust nevidi
vlddu nad svetom v moci a zlate, ale vo vedeni, ktoré odhal'uje pravdy sveta a zahady zakryté ruskom
tajomstva a krest’anskym tmarstvom, ale aj 'udskou obmedzenost’'ou. Je presvedceny, Zze vSemocnym sa
moze stat’ len tymto spoésobom. Len ked odhali principy fungovania sveta dosiahne na moc, ktora je tak

v spoloc¢nosti ziadana a hl'adana.

V anglickom a mlad$om prevteleni doktor Faustus sleduje iny ciel’. ,,Nug staii sa/ lekdrom, nabrab 3lata, vynajdi/
zazrainy liek a budes nesmrtelnyF* (Marlow 1984, s. 5). J. Boor v predhovore k Goetheho Faustovi z roku 1965
pise: ,,Marlovow Faust nie je nijaky hladac boba, ani hladac stastia a zmysin Zivota ako Goetheho Faust — je hlavne hladac
moci“ (citované podla Goethe 1965, s. 10). Objavuje sa nam akoby mocenska linia Faustovho snazenia, kde
jeho jedinym cielom je ziskat’® postavenie hodné kralov (aj ked ani Marlowov Faustus neprebera
zodpovednost’ a nestiva sa vladirom), a teda materialistické nahliadanie na svet. Oproti tomu stoji
Goetheho verzia, kde sa postuluje moc, ale nie v jej materialistickej a pominutel'nej podobe, ale moc veéna,

moc metafyzickd, moc poznania, moc, ktora je definitfvna.

Vidime, ze vo faustovskych pribehoch je pritomnd problematika moci, nielen ako problém tematicky,
pripade mravoucny, ale aj ako otazka filozofickd a dovolujem si doplnit’, Zze aj estetickd. Faust je vzdy
zozierany tuzbou dosiahnut’ moc, ktorej podoba sa menila v zavislosti od jednotlivych reinkarnicii Fausta
a Mefistofela, od miery originality a od odvahy autora presadit’ aj vlastné ponimanie témy. Naznacil som, Ze
tito tuzba, zdujem a prit’azlivost’ moci je star$ia, no nie prastard. Je pritomna v 'udskom vedomi a konani
vsak dostatocne dlho, aby sa dostala do podvedomia a stala sa signifikantnym prvkom Tudského nazerania

na svet a vytvarania zaujmov a postojov voci nemu.

Vo vzt'ahu k tabu, démonom a inym temnym silim musim spomenut’ Jungov pojem tiefa. ,,Pravé fento
kolektivni stin je predmeétem mmoba myth, basnictvi, literatury, vytvarného uméni, nabogenstvi (jeho podobnénim json
Carodéjnice, Certi, démont, ddbel, draci a viibec vsechny prisery) a tvor? tak podkiad pro vsechny ,vécné” piibéhy boje dobra se
e’ “ (Rafailov 2010, s. 108). Tien nepredstavuje v archetypalnom ponimani odvratend a nemoralnu stranku
Pudstva, tak ako ho ponima prevazne krest’anska ikonografia a imagindcia, ale nesie so sebou aj pozitivne

vlastnosti. Kolektivny tienn smeruje k nekone¢nému boju medzi dobrom a zlom, ktory jedinec vnima ako

7 Bipolarnost’ sveta a zitia v flom ako ve¢ny boj dobra a zla, boha a diabla, neba a pekla a pod. je v stcasnosti asi najviac spajany
s krest’anstvom (ale aj islamom), ktoré na ve¢nom zatrateni a snahe o vykupenie postavilo svoju vierouku, no ide o dedicstvo o nieco
star$ie. V 5. stor. pnl. sa v Perzii rozsiruje Zoroastrizmus, ktory ako prvy prichadza s defbou univerza na princip svetla a tmy/ dobra
a zla, ktoré medzi sebou musia ve¢ne bojovat’ a malo by byt” povinnost’ou kazdého ¢loveka pripojit’ sa na stranu dobra (Cannadine
2013).



neustalu vyzvu (Rafailov 2010). Vsak napokon aj Faust prijal len vyzvu svojej ctiziadostivosti, ktora ho
donautila konfrontovat’ sa neskor, predovsetkym vd’aka postave Margaréty, so svedomim. Citujuc Goetheho
Fausta: ,,Ja dil jen dilu jsem, jeng vsim byl v pravé lasy, | ja dil jsem temnoty, jest svétlo stvorila si, | to hrdé svétlo, jes ted’
matku Noc/ chee okrds o prostor a davnou moc* (Goethe 19606, s. 60). J. Boor pokracuje v uvahe dalej a odmieta
personalne odliSenie a jednostranné chapanie Fausta a Mefista. Ich motivy, konanie a charaktery musime

posudzovat’ spolocne ako dve strany jednej mince (Boor citované podl'a Goethe 1960).

Naskyta sa otazka po estetickom p6sobeni moci na recipienta — ¢i uz pri vaiman{ umeleckého, divadelného,
literarneho alebo iného diela, alebo dokonca v prezivani kazdodennej reality, ktora je vyplnena bezpocetnym
mnozstvom politickych a inych snazeni. Moc je neodmyslitel'nou sucast’ou nasich zivotov. Neustale sa
stretime s jedincami, ktorf moc maji a presadzujd ju a s tymi, ktorf moc absentuju a postuluji. Moc je pre
jednotlivea prit’azliva a lakava, ale ako dokazala celd linia faustovskych pribehov: ,Cim vy$ie je lovek, tym vtk
vplyw mayii nanho démoni* alebo ,,Pestujiic svoje cnosti pestujeme aj svoje chyby* (Kamenisty 2003, s. 34). Otazne je, ¢i
prave toto nebezpecenstvo a strach, hrana na ktorej balansuju I'udia iniciujuci moc nie je zadkladom jej
prit’azlivosti. Napokon moc je v istej sfére a koncentracii, ¢i stupni pravomoci dostupna kazdému jedincovi.
Pribeh Fausta ale predstavuje intenzifikaciu kazdodenného snazenia za lepsim zivotom a lep$im postavenim

ako aj koncentriciu kazdodennych dilem v konani. Preto sa jeho mytus neustale tesi tolkej pozornosti.

Zikladnym vychodiskom predlozenej uvahy je chdpanie moci ako motivacného prvku korigujiceho
a akcelerujuceho l'udské konanie a individualny (podl'a méjho nazoru aj esteticky) zaujem. Moc ako prvok
hodny obdivu; prit'azlivost’, zaujem, tuzba, obdiv a uctievanie, ktord moc vyzaduje a ktorou na recipienta
pbsobi ma z méjho pohladu esteticky charakter. Nenechajte sa mylit’. Neskimam a nepodriad’ujem kritike
konkrétnu historickd etapu ani vzt'ah politiky k umeniu a umenia k politike, ako to robi mnozstvo inych
autorov®. Mojim cielom a ziujmom nadalej ostiva moc nezat'azena konkrétnym politickym zriadenfm, ¢i

historickou epochou.

Moc ako konstanta, ako nehmotna abstraktnd veli¢ina levitujuca v podvedomi jednotlivcov na hrane tdzby,
zaujmu, chcenia a obdivu zastava dolezité, ale podla vsetkého nepriznané postavenie v estetickej recepcii
kazdodennosti a v budovani estetickych preferencii recipienta. Z tohto déovodu som na analyzu vybral prave
faustovskud legendu, ktora mapuje tizbu po moci a hranice jej ziskavania v eurépskej kulture poslednych
pit’ storoci. V publikacil Zdnik 3dpadn je prave Goetheho Faust chapany ako dielo reflektujice eurdpsku
kultdru od jej vzniku po zanik, ¢im sa stava v Spenglerovom chdpani Faust historickym exkurzom a sucasne

dielom anticipujicim nasu buddcnost’ (Spengler 2011). Dielom protikladov, kontrastov a vel'kej hibky.

Co teda vyvolava tolky ziujem o moc? Odpoved by mohla byt jednoducha a smerovala by
k antropologickym a psychologickym argumentom. Aj napriek konvencii, povazovat’ adaptacny proces za
viac ako iniciujici zrod kultdrnych jednotick, najnovsie teoretické spisy dokazuju, ze marginalizicia principu
adaptacie nie je vzdy na mieste (Davies 2012; Richerson a Boyd 2012). Predpokladam, Ze zaujatost’” mocou
a zaujem o 1y, skryva v sebe poetickejsie dévody ako antropologicky dant snahu prezit’.

Otazne je aké aparaty, metodologiu a pristupy by som mal pouzit’ na objasnenie estetického potencialu moci

a na odhalenie jej estetického posobenie na recipienta. Najprijatelnejsia sa javi moznost’, minimalne na

8 Foucault vo svojich esejach a uvahach dostatoc¢ne prikladoval vplyv moci na jednotlivca a jeho transformaciu na subjekt jej
pricinenim. Aj napriek tomu, Ze Faust nechce byt’ subjektom a celym svojim konanim sa snazi takému osudu uniknit’, ¢o motivuje
aj jeho konanie, nebudem sa v praci zaoberat’ tymto lakavym problémom. Ak by som podlahol jeho vabeniu ostal by som uvizneny
v intencidch definicie vzt’ahu a vplyvu moci (politického zriadenia) na jednotlivca a vycerpal tak priestor na chdpanie moci ako
veli¢iny recipovanej esteticky. Opozicia voci autoritam

vsak predstavuje jeden z moznych a podla vsetkého urcujucich zdrojov estetického zaujmu o moc (Foucault 2003). Je zretelné, ze
pribeh Fausta ma este stale dostato¢ny a nevycerpany potencial pre teoreticku spisbu.



priklade faustovskej legendy, hl'adat’ korespondujuce estetické kategérie a zostavit’ Struktiru estetického
pésobenia moci. Sucasne ide o najschodnejsiu cestu, ktord sice otvara nové otazky, ale poskytuje iba
$ablénovité a univerzalne odpovede a minimalne stanoviska k teoretickému zacleneniu moci do systému
estetickej tedrie. O postupnej transformdcii vnimania vtelenia moci a nutnosti nazerania cez estetické
kategérie sveddi aj podoba Mefistofela, ako vyslanca pekla, posla temnych sil a pokusitela, ktora sa od
odpudzujucej bytosti zmenila az na Goetheho sarmantného a ocarujuceho gavaliera. ,,|...| » modernich dobdch
mezi romantismem a dekadenci dochazi k témér ronbalskémn prevrdcens tématu pokusent a spis neg na obyzdnost svadéjiciho

dibla a silu odoldvajiciho poustevnika se klade diraz na obrag sviidee a mrikoty svdadéného™ (Eco 2007, s. 132).

Ecov exkurz kategériou skaredého poskytuje ovela $irsi aparat estetickej reflexii moci ako by sa mohlo na
prvy pohlad zdat’. Pracuje s jej negaciou, ktora je urcujica pre uvedomenie si $karedého a jeho zhmotnenie
v zakazoch a pravidlach, ktorych porusenim nastava pokrivenie platného spolocenského radu (Eco 2007).
S Ecovou pomocou a za prispenia Edmunda Burka si dovolim kratku tézu: pri reflexii a recepcii moci
participuje na vnimani zmes skaredého, vzneseného a neskor aj vizualne krasneho (klamliva krasa), ktora
vyvolava deklamovany zaujem. Eco sam na viacerych miestach tvrdi, Ze poruc¢ovanie spoloc¢enského radu je
v imaginacii 'udi vaimané negativne a v zhmotnenej podobe vizualne deformované. Porusenie predpisov
spajané so skaredym a neprirodzenym voci poriadku sveta vyvolava strach. Strach z takéhoto konania (prejav
tabu) rovnako ako nendvist’ k tvorom, ktorf svojim konanim ohrozuji beh sveta je silnd. ,,Co fedy clovék
nendvidi? Neni o tom pochyb: nendvidi sonmrak svého drubu’ (Eco 2007, s. 11). Diabol v krest’anskej podobe
predstavoval taku silu; niciacu a likajicu do zatratenia, cez svojich poslov ndkajucich neobmedzend moc.
So strachom pritomnym v samotnej démonickej osobe prichadza aj vznesené, tolkymi teoretikmi davané
do vzt’ahu so Skaredym, pritomné v strachu a v obludnosti, alebo aj vo vel'koleposti konania, ktoré vedie
k vzneSenym a odvaznym, casto aj hrézostrasnym ¢inom (Burke 1994). Ako inak m6zeme vnimat’ Faustovu
snahu sebavedome a z vlastnej vole, aj napriek hroziacemu nebezpecenstvu a zatrateniu, zahravat’ a vzopriet’

sa pekelnym silam? Ako ¢itatelia nemozeme inak, len s hrézou obdivovat’ jeho ¢iny a zamer.

Pracu napriek indicidm a azda aj napriek ocakdavaniam Ccitatela zakoncéim defenzivne len niekolkymi
hypotézami, ¢iastocne abstrahujicimi celt pracu, s ktorymi budem v budicnosti este pracovat’. Cinim tak
predovsetkym z dovodu $tddia len vzorky materidlov, a preto nemam zaujem formulovat’ tézy s narokom
na vSeobecnu platnost’ a zavery vychddzajuce len z fragmentirnej znalosti problematiky. Tento sposob
formulovania zaveru sa moze stretnit’ s kritikou, ale treba uznat’, ze nie je mozné na priestore kratkom
a metodologicky limitovanom, postihnut’ celé pole vzt’ahu moci a estetiky, resp. zodpovedat’ na otazku
estetického zdujmu a estetického vplyvu/dopadu moci na recipienta a recepciu. Aj z tohto dévodu opatrne
tvrdim, Ze zaujem, tizba a celkovo esteticka recepcia moci moéze zavisiet’ alebo pramenit’ z nasledujucich

bodov:

1. obdiv a uctievanie bozského: bozské ako nieco neuchopitel'né, l'udskou myslou nepostihnutelné,
s ktorym sa neustale konfrontovali jedinci aj celé spolocenstva, ohurovalo a viedlo k zaujmu
o nadpozemské, mocné a vecné;

2. usilie o nesmrtelnost’ (nielen fyzickd): nesmrtelnost’ ako privilégium bohov a podmienka
neobmedzenej slobody a moci, ale aj poznania;

3. pritazlivost’ zakazaného: S. Freud vel'mi opatrne, intuitivne a presne analyzuje tabu a strach a v
flom implikovany a pritomny zaujem o zakazané, ktoré so sebou nesie;

4.  zaujatost’ démonickymi a pokrivenymi bytost’ami: démonické bytosti vzdy boli v centre 'udského
zaujmu, nakolko stelesfiuju odvratenu stranku duse a skrytu tuzbu v kazdom jednom z nis.

Nemohol som ignorovat’ ani rolu, ktord hrali v procese ziskavania a nadobidania moci. Démoni



a zmluva s nimi ¢asto reprezentovala neprirodzenu cestu, ako dosiahnut’ pozadovani moc, a teda
skratku v umornom behu na vrchol,

Pudska zavist: Spengler tvrdi, ze Citatelia/ recipienti vel'ké tragické postavy nelutujd, ale istym
sposobom zazivaji potesenie z ich utrpenia, ktoré prameni zo zavisti voci ich postaveniu. Slast’
z neuspechu dspesnych je v kontraste s ich obdivovanim, ale paradoxne je v recepcii moci
zakomponovana a determinujica;

archetyp tiena: predovsetkym doktor Faust a neskor aj Mefistofeles reprezentuju formy osobného
a kolektivneho tiena, tdzbu po moci a nebezpecenstvo ,,padu z neba® (vo faze pred padom, pocas
padu a po pade), ktoré vzdy vyvolavalo zaujem a interes publika. Tak ako nemdze v I'udskom
konani, imaginacii a mentalite absentovat’ archetyp tiefia a neustaly, aj ked marny boj s nim, tak isto
nevymizne zo spoloc¢nosti ani zaujem o moc, dilematické situacie pri jej ziskavani a atraktivnost’
tohto konania.

V tomto bode by som na zaver uz ni¢ nedodaval, ale ukoncil prispevok pasazou z Goetheho Fausta, v ktore;j

sa k moci vyjadruje Mefistofeles a ktora mozno donuti ¢itatel'a k prehodnoteniu, prisnejsej kritike alebo azda

sthlasu s niektorymi hypotézami, ktoré som predostrel a z ktorych, ako som naznacil budem v buddcnosti

vychadzat’.

wDost! Nechte mne jen s témi boji
0 1moc ¢i 0 porobu na pokoji.
Tot’ nudnd hra; jak zdapas konec mad,

zas od gacitkn nova alina;

le¢ na to Zddna strana nepiijde,

$e Asmodaj to, jens je obé Stve.

Pry o svobodu 2dpas je to samy.

Ja do nich vidin! Chdmii boj to s chdmy*

(Goethe 1965, s. 332)
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Hudobné kontexty romdnu Thomasa Manna Doktor Faustus a jeho
reflexia v slovenskom hudobnom prostredi

Tatiana Pirnikova; tatiana.pirnikova@unipo.sk

Abstrakt: Znamy roman Thomasa Manna Doktor Faustus je situovany do spolocenského a umeleckého prostredia
prvej polovice 20.storocia. Ststred’'uje sa t'aziskovo na $pecifikum vyvoja hudobného média. Inspiruje dodnes
k bohatej reflexii. Autorka sa v stadii usiluje sumarizovat’, porovnat’ a blizsie Specifikovat’ nazory slovenskych
hudobnych teoretikov, estetikov a skladatelov. Jednym z prvych, kto na Slovensku publikacne predstavil podstatu
romanu Thomasa Manna, ako sa javil v zrkadle doby, bol Jan Albrecht. Rudolf Brejka sa usiloval sustredit’ na
opfsanie podstaty umeleckého stvarnenia prezentovaného problému. Upozornil na skutocnost’, ze 12-ténova
technika ma v diele iny vyznam ako v myslen{ a diele Schénberga. Vladimir Fulka sa venoval sumarizacii vyskytu
citacii a vplyvu Adornovych textov na dikciu pasazi v romane, suvisiacich s hudobnou problematikou. Vladimir
Godar prispel do diskusie o vyzname a obsahu romanu podrobnou sumariziciou vsetkych basnickych inspiracif,
ktoré romanovy hrdina - hudobny skladatel Adrian Leverkiin vo svojej fiktivnej tvorbe vyuzil a ktoré boli inymi
skladatelmi redlne zhudobnené. A napokon, Juraj Hatrik prezentoval syntagmatizaciu symboliky zla v kantate
Alfreda Schnittkeho, priamo nadvizujicej na Mannove opisy fiktivnych diel. Zaroven upozornil na savislosti romanu
Doktor Faustus Thomasa Manna vo vzt'ahu k dalsiemu dielu nemeckého autora — romanu Hermanna Hesseho Hra
s0  sklenenymi  perlami. N zavere autorka uvazuje o kultirnej a spolocensko-politickej klime a dispoziciach
komponovanej hudby na Slovensku, vdaka ktorym sa kompozicné principy druhej viedenskej skoly naplno
nepresadili.

KrPucové slova: analyza, interpretacia, kompozi¢ny proces, technika montaze

Abstract: A well-known novel Doctor Faustus written by Thomas Mann is situated in social and artistic environment
of first half of the 20™ century. It primarily concentrates on the particularity of the development of musical medium
and inspires to rich reflections. The author of the paper tries to summarize, compare and closely specify opinions of
Slovak music theorists, aestheticians and composers. One of first thinkers who introduced the nature of Mann’s
novel as mirrored by its era was Jan Albrecht. Rudolf Brejka aimed to concentrate on description of the essence of
artistic portrayal of presented problem. He drew attention to the fact that twelve-tone technique in this work of art is
different from thinking and work of Schonberg. Vladimir Fulka dealt with a summarization of frequency of quotes
and influence of Adorno’s texts on the diction of passages in the novel connected with problems of music. Vladimir
Godar contributed to discussion about importance and contents of the novel by a detailed summary of all poetic
inspirations which were used in the fictitious work of protagonist of the novel — composer Adrian Leverkin — and
were really set to music by other composers. Last but not least, Juraj Hatrik presented syntagmatisation of symbolic
of evil in Alfred Schnittke’s cantata, directly related to Mann’s description of fictitious works. At the same time he
pointed out connections of Thomas Mann’s Doctor Faustus in relation to another work of a German author — novel
The Glass Bead Game by Hermann Hesse. In the last part the author thinks about cultural and social-political climate
and dispositions of composed music in Slovakia thanks to which composition principles of Second Viennese School
have not been fully expressed.

Keywords: analysis, interpretation, compositional process, installation.

Literarne dielo nemeckého spisovatela Thomasa Manna budi dodnes analyticky zaujem nielen literarnych
vedcov a historikov, zaroven vsak aj teolégov, filozofov, estetikov, ¢i hudobnikov. V suvislosti s jeho

romanovou a esejistickou tvorbou dava Miloslav Szab6 (2006, s. 284) do pozornosti myslienku o



pritomnosti vertikalnej ¢asovej osi v jeho diele, na ktord upozornil egyptolég Jan Asmann, v ramci ktore;
spisovatel dokazal kriZit” synchréonnu pritomnost’ so zmysluplnymi prienikmi do minulosti, prinasajuc tak
hlbsiu a komplexnejsiu analyzu kultirnej pamite. Siroky filozoficky a esteticky ramec tém, ktoré Mann
literarne spracoval, ho prezentoval najskor ako nositel'a nemeckej romantickej mestiackej tradicie (zaujem
o mytus, archaické javy, princip vole, krasu, fantiziu, dekadenciu...), vyuzivajiceho referenéné zdroje od
Nietzscheho, Wagnera, Schopenhauera. Vyvojom spolocenskych udalosti sa spisovatel postupne
pretransformoval predovsetkym na otvoreného odporcu nacizmu a kritika intelektudlnych zdrojov
nemeckého fasizmu. Svoje postoje a presvedcenie vyjadril t'aziskovo v romane Doktor Faustus (1947)
a zaroven rozvijal vo filozofickych esejaich a dodatkoch, napriklad Nemecko a Nemci (1945), Filozofia
Nietzscheho a nasa skisenost’ (1947), V'znik doktora Faustusa (1949).

Romanovy pribeh nemeckého hudobného skladatel'a Adriana Leverkiina je prerozpravany jeho priatelom,
stredoskolskym ucitefom Serenusom Zeitblomom. Oziva v iom jeden z najsilnejsich mytov, ktor§ ma
v kultarnej tradicii Eurépy bohatd histériu. Dielo vzniklo, nie ndhodne, v obdobi druhej svetovej vojny,
v pohnutych ¢asoch vrcholiacej krizy humanizmu a principov zachovania Fudskej déstojnosti. Jeho autor,
laureat Nobelovej ceny za literatiru z roku 1929, ho pisal v obdobi rokov 1943-46 v americkom exile.
Vyjadril nim predovsetkym hlboké udské presvedcenie o zhubnosti myslienky o nadradenosti germanske;
rasy i predurceni ndroda vladnut’ inym a ovplyviiovat’ mieru opodstatnenosti takejto existencie. Legenda
o Faustovi, ktory upiSe svoju dusu diablovi, aby sa mu dostalo vlastnej spokojnosti, Gspechu a slavy, siaha
uz do stredoveku, pricom v novodobych kulturnych dejinich ju prezentuje viacero origindlnych
autorskych prevedeni. Jednym z najuspesnejsich je verSovana dramatickd podoba Fausta, ktorej autorom je
Johann Wolfgang Goethe. Hlavny hrdina v nej zapredava svoju dusu diablovi, aby mohol ako ucenec
dosiahnut’ uspech a zaroven naplno uzivat’ pozitky svetského Zivota. Boj o jeho dusu je zlozity a t'azky.
Diabol je u Goetheho sicast’ou sily, ktord sice pacha zlo, ale napomdha tym nepriamo dobru, lebo ho
analyzuje a vytvara tak priestor pre moznost’ zachrany.! Mannova predstava Fausta je in, s chladnym
vysmechom airéniou dovedie dusevnou chorobou poznaceného Leverkiina do Sialenstva a totalneho
zlyhania.? Thomas Mann sa rozhodol svoj pribeh o doktorovi Faustovi situovat’ do spolocenského a
umeleckého prostredia prvej polovice 20.storocia, pricom ktfzu myslenia a citenia prezentoval
prostrednictvom podrobného licenia vyvoja osobitého hudobného stylu skladatela. Bol presvedéeny
o tom, ze ,,Faust, tento symbol nemeckes duse, musel mat’ hudobné nadanie’> (Mann 2006, s. 227). Ako dovod
uvadzal neredlnost’, vasnivost’, abstraktnost’ a mystickost’, vlastnosti, ktoré povazoval za priznacné
pre hudbu a sicasne pritomné v povahe nemeckého naroda (Mann 2006, s. 227). V uvahe o $pecifikiach
nemeckého muzického prejavu hovoril Mann o kladeni dorazu ,,...na abstrakiné a spiritudlne hudobné aspekty
neg na spevnost’ a filantropin® (Mann 2006, s. 228). Li¢enim vyvoja hudobnej rec¢i romanového hrdinu

skladatel'a Leverktina vyuzil inspiraciu kompozicnymi postupmi Arnolda Schénberga.

Skutoc¢nost’ literarneho spracovania priamych hudobnych suvislosti predstavovala pre hudobnych
skladatel'ov, teoretikov ¢i estetikov vyzvu, ktora ponika este aj dnes aktualny priestor pre interpretaciu.

Mnozstvo sumariza¢nych hodnoteni a myslienkovych odkazov, inspirativaych tvah a podnetov je mozné

I Hudobné stvarnenie uskutocnil genialnym sposobom Gustav Mahler v Tretej symfonii, v poslednej casti, kde je zhudobnena
zavere¢na scéna z Fausta.

2 Tymto pomatim koresponduje Mann podstatne viac s Dostojevskym a jeho destrukénym zobrazenim ,,diela® Mefista v romane
Bratia Karamazovovci ako s Goethem.

3 Citat je z eseje Thomasa Manna Nemecko a Nemci (1945), ktorta predniesol v Kongresovej kniznici vo Washinghtone 6.6.1945
(podujatie k jeho 70.narodeninam).



najst’ aj v prostredi hudobnej komunity na Slovensku. Pokdsim sa ich globdlne zrekapitulovat’

a vyhodnotit’.

Jednym z prvych, kto na Slovensku publika¢ne predstavil podstatu romanu Thomasa Manna, ako sa javil
v zrtkadle doby, ktord prezentoval, bol Jan Albrecht. Vo svojich estetickych esejach z 80. a 90. rokov
minulého storo¢ia® konstatoval, Ze Mannovi ilo o porovnanie iracionlneho poriadku, ktory dejinnym
vyvinom nastal vumeni, siraciondlnym poriadkom spoloc¢enskej moci (Albrecht 1999, s. 373).
Pripomenul, ze na vyjadrenie situacie hudobnej tvorby v prvej polovici 20.storocia si v romane pouzité
myslienky a nazory hudobného teoretika a publicistu Theodora Wiesengrunda Adorna, predovsetkym
z prace Philosophie der nenen Musik,” ktorej rukopis mal Mann v ¢ase pisania diela k dispozicii.® Upozornil na
konkrétny jeho termin — ,kdnon zakdzanébo®, ktory Adorno pouzil v clanku O tradicii, pricom pod nim
chapal ,,ssbor postupov, ktorym sa skladatel’ musi vyhybat, aby sa nestal epiginom* (Albrecht 1971, s. 296) a ktory
bol v roméne v tomto kontexte vyuzivany.” Jeho genézu Albrecht vysvetlil vjvojom eurépskej hudby,
ktory permanentnou snahou o zddraznenie svojej nezavislosti dospel ku krize, smeroval k negacii
minulosti a vyhybaniu sa postupom, ktoré s fiou korespondovali. ,, Tradicia sa stala obdvanon a nebezpecnon,
budba sa je musela vybjbat’ i napriek tomn Fe jej za vela vdacila* (Albrecht s. 296).8 V ponfmani podstaty
Leverkiinovho postoja k hudobnému umeniu je Albrechtov opis v esejach strué¢ny. Podstatu problematiky
autor zjednodusuje, ked uvadza, ze ,Mann pokladal syntetizdcin moderne hudby s folkldrnymi a klasickymi
elementmi itha 3a Zdanlivé riesenie, neposkytujice hudbe také vychodisko, aké by jej moblo zabezpecit’ budsicnost, ked%e
skladatelia s touto orientdcion sa skryvaji za cudzim Stylovym riichom “. Svoj vlastny umelecky postoj Albrecht jasne
deklaroval ako zviazany pevne s tradiciou, ¢im sa clastocne vyhybal dostatoéne komplexnému
pomenovaniu jednak podstaty hudobného problému, prezentovaného v romdne a zaroven reilneho

vyvoja hudobnej reci v druhej polovici 20.storocia.

Hudobny teoretik a estetik Rudolf Brejka sa opisom faustovskej problematiky prezentovanej v romane
Thomasa Manna zaoberal v samostatnej podkapitole odbornych textov z hudobnej estetiky (Brejka 1999).
V opise zobrazeného umeleckého problému bol vystiznejsi. Pripomenul skuto¢nost’, Ze samotny
Schénberg vyslovil nestuhlas s pripisanim autorstva objavu 12-ténovej techniky romanovému hrdinovi A.
Leverkithnovi bez toho, aby bolo v texte spomenuté, kto je jej skuto¢nym autorom. Skonstatoval, Ze

SSSkutolnym dovodom jeho vyiitky bolo to, e podstata 12-ténovef techniky bola v romdne vysvetlovand ripine inak, ne¥ ju

4 Hudba ako zrkadlo doby (1989), Arnold Schonberg — tradicia a revolicia (1991), Svet hudby v zrkadle romanu Doktor Faustus
Thomasa Manna (1994). Eseje su zaroven publikované v knihe Clovek a nmenie (1999).

5 Spominana praca vysla tlacou v roku 1947.

¢V tomto konstatovani je Albrecht nepresny, sim Thomas Mann uvadza aj iné vplyvy, napriklad Schénbergovu ,,Harmonielehre*
(Godir 2014, s. 36).

7 V tejto suvislosti je potrebné spomenut’, ze intenzivnu komunikiciu medzi Mannom a Adornom potvrdzuje aj bohatd
korespondencia, ktord prebichala jednak v case pisania romanu, trvala vsak az do Mannovej smrti (do r. 1955) (Adorno 1933).
Khnizne bola vydana v r. 2003. In: ADORNO, Theodor W. 2003. Briefwechse! 1943-1955. Frankfurt : Fischer Taschenbuch, ISBN
3-596-15839-7.

8 Albrechtova zmienka o krize je strucna, neanalyzuje blizsie jej podvod, dosah a dosledky. Pre blizsie pochopenie jej podstaty sa
ponuka analytickd sonda do podstaty krizy modernizmu, ktord aktualne podava cez skisenost’ s dvoma podobami (fazami)
modernosti filozof V. Bélohradsky v knihe Spolecnost nevolnosti, 12. esej ,,Prozaické problémy. Mezi prvni a druhou modernosti*
(Belohradsky 2007, s. 153-161). Prva modernost’ charakterizuje pritomnost’ou obrovskej mystifikacie, diskurzivnej masinérie,
funkcionarmi modernej pastierskej moci, ktorymi sa stavaju vychovavatelia, ucitelia, basnici, psychiatri, intelektudlni ideolégovia.
Hovor{ o formule ,rastu” prenesenej do duchovnej oblasti, o komunikacnej hojnosti, ktora plodi pokrytectvo a mystifikaciu,
o kazatel'skej ,,mafii“. Mizne vyssi princip, dostavuje sa voluntarizmus moralky, cynizmus, sebaprodukcia. Vo vzt'ahu k druhe;j
faze moderny — postmoderne - avizuje I'ahostajnost’ k miznutiu metafor, ktoré niekedy davali zmysel vSetkym dejom, konstatuje
koniec velkych ,,pribehov®, ,zamatovi diktatiru® bavicstva, dysneylandizaciu. Hovori o vytvarani skladok odpadu z prvej
modernosti, o vyhasinani zmyslu. So skepsou konstatuje, Ze druhd moderna nevytvara ziadnu Struktaru, ziaden velky pribeh,
ktory by v sebe mal zdelenie, poslanie. V popredi je nasilie, ¢asti vystupuju reakéne proti celku, chyba vertikala, okolo ktorej by
boli veci usporiadané. (In: Bélohradsky, 2007, s153-161).



chapal on’ (Brejka 1999, s. 61). Informaciu o nedorozumeni oboch umelcov dokladuje napriklad
skutoc¢nost’, ze Mann Schénbergovi vyhovel a dodatok napisal: ,,New/ snad zbhytecné, upogornim-li (tendre , e
skladatelsky princip, o néms pojedndvi kapitola XXI1., nagyvany technika dvandctitonovd, nebo fadova, je ve skutecnosti
duchovnym viastnictim soutasného skladatele a teoretika Arnolda Schinberga a $e jsem jej v urcité ideové sovislosti prenes/
na volné vymyslenou skladatelskon osobnost, na tragickébo hrdinu svého romdnu. Viibec json hudebné teoretické partie
knily mnohou jednotlivosti zavazany Schonbergové nance o budebni harmonii* (Mann 1961, s. 606). Zaroven vsak
pridal komentir vo svojej knihe, ,,romédne romanu® o tom, ako pisal Fausta,® ktorym argumentoval svoju
pévodni motivaciu Schénberga ako autora metddy neuvadzat’ ,,...Schinbergova myslenka a mé osobité podini
této koncepee se rozchazeii natolik, ge nebledé na nestylovost, ddlo se mi teméF urdglivé mvést v textu jeho jméno (Mann
1962, s. 29). Za odpoved Schonberga je mozné povazovat’ list, ktory adesoval Mannovi v januari 1950
(Schoénberg 1991, s. 8). Navrhuje v flom neutralnost’s ,,Uspokgjme sa s tjmto primerim, nzmierili ste ma‘. Brejka
v tejto suvislosti konstatuje, ze v romane je nastolenie 12-ténovej techniky ,,...s&dr reakcion na tvorivi sterilitu
epochy. Je reakcion na stary falosny subjektivizmus a expresivne vylevy, Rtoré ug vobec nie si primerané tragike sitasného
sveta. Pakt s diablom je negativnon garancion tobo, %e sterilita sa mobla pozitivne premenit’ na objektivitu a chlad 12-
tonovej konstrukcie. 1 nej nadobilda ziifalstvo formu odendzenia, iitocisko v ladovej listote formdineho, v prisnosti kalkuln,
v abstraktnej numerickey ezoterike” (Brejka 1999, s. 62). Priklana sa tak k nazoru, ze opisovana kompozi¢na
metdéda ma v romane iny vyznam ako v myslenf a diele Arnolda Schénberga. Dodava, Ze toto vsetko bolo
Schénbergovej osobnosti dplne cudzie, zalezalo mu na informaénej funkcii umenia ajeho vyraze.
Poznava, ze v dial6gu Adriana s diablom je citelny Adornov tien. Konstatuje zaroven Adornovo aspon
ciastocné precitnutie, ked upozormfiuje na jeho studiu s nazvom ,Starmutie novej hudby“, napisant o niekolko
rokov neskor, v ktorej avantgarde uz vycita, ze nevycerpala svoj revolucny potencial a namiesto toho ze
premenila zvukovy material na fetis.)® Z hladiska analjzy povojnového vyvoja hudby je délezitym
Brejkovo konstatovanie, ze v Mannovom diele boli predpovedané niektoré znaky povojnovej avantgardy.
Usilie samotného Schénberga brani v tom, ze posobil konstruktivne na novd genericiu, prezentovani
predovsetkym v ramci Darmstadtskych kurzov: ,,...jeho kazatelskd, mesianistickd, prorockd prirodzenost’ nesporne
posobila silne anachronicky v hudobnom svete, ktory inklinoval k vyzdvibovanin kombinatoricke bry, v ganjme siplného
odpiitania sa od povinnej expresivity a rozumitelnosti.” Cennym je zaroven Brejkovo konstatovanie o hlbokom
ukotveni diela Schénberga v hudobnej tradicii, smerujic vsak uz k iracionalite avantgardy, ktora pestovala
kult ¢isla, fetisizaciu zvukového materidlu, destrukciu hudobného jazyka. Postoj darmstadtskej avantgardy

Brejka uz vyhodnocuje ako radikalne iracionalny.

Hudobny teoretik Vladimir Fulka sa venoval vo svojich $tudiach sumarizacii vskytu citicil a vplyvu
Adornovych textov na dikciu pasazi, sivisiacich s hudobnou problematikou (2013, s. 136-147). Zaroven sa
usiloval $pecifikovat’ povahu hudobného faustovstva v romane Thomasa Manna, ktoré v spisovatelovej
literarnej fantdzii evokovalo citanie Adornovych filozofickych i hudobno-teoretickych spisov (2011, s.
255-265). Poukazal na skutocnost’ osobnych konzulticii Manna s Arnoldom Schénbergom a na vyuzitie
opisu jeho novej kompozicnej techniky: ... v mannovskej literdrnef fikcii je Leverkiin na dodekafinin osudovo
predurieny svojim nemeckym historicko-kultiirnym azemim, ale aj svojimi povodnymi teologickymi Stidiami. Dodekafinia
Je v Mannovom literdrnom chapani bytostne “nemecky fenomén’, spojeny so stredoveon mystikon, exoterikou a astroligion

(Fulka 2011, s. 259). Upozornil zaroven na pritomnost’ , faustov malého formditu*, intelektualov, vzdelanych

9 Ide o dielo Die Entstebung des Doktor Fanstus. Roman eines Romans (1949). V slovenskom preklade vyslo v roku 1958 pod nazvom
Vznik doktora Faustusa. Romdn romanu — v ramci zbierky eseji Spisovatel s spolocnost’ NV ceskom preklade potom v r. 1962 pod nazvom
Jak jsem psal Doktora Fausta. Romdn romdnu (Mann 1962).

10 Analyza Adornovych hudobno-estetickjch nazorov a postojov stoji dodnes v centre vedeckého badania. Na jedno
z vyznamnych podujati, hudobno-vedeckd konferenciu vo Frankfurte, konand k 100. vyro¢iu narodenia autora upozormnuje
Fahlbusch Markus (2003, s. 42).



v oblasti umenia, dejin filozofie, hudby, s ktorymi sa Leverkiin stretival a ktori v romanovom pribehu
napomahali k vytvoreniu klimy duchovnej odl'udstenosti. Skuto¢nost’, ze sa Fulka vo svojich stadiach
t'aziskovo zameral na mapovanie tradicie reflexie tejto problematiky iba v nemeckom prostred{, znamena
istu parcialnost’ analytického pohladu, aj napriek dostato¢ne podrobnému liceniu analytickych kontextov.
Autorov postoj je objektivizujuci, uprednostiiuje sustredenie sa na detailny opis vplyvov na dielo

a literarnych odkazov, pred ambiciou vlastného hodnotenia problematiky.

Hudobny skladatel Vladimir Godar prispel do diskusie o vyzname a obsahu Mannovho romanu
podrobnou sumatrizaciou vsetkych basnickych inspiracii, ktoré romanovy hrdina - hudobny skladatel
Adrian Leverkiin vo svojej fiktivnej tvorbe vyuzil a ktoré boli inymi skladateI'mi redlne zhudobnené.
Predmetom jeho $tudie teda nie je charakteristika fiktivneho skladatela, ale dvaha o fiktivnej tvorbe, ktorej
autorsky opis, ako sa Godar domnieva ,poskytuje obraz Mannovho chdapania krizy budby, kultiry a spoloinosti
(Godar 2014, s. 37). Sucast’ou jeho uvazovania bolo porovnanie fiktivneho skladatel'ského diela
s dobovym stavom tvorby. Upozornil tak na ranné skladby presporského roddka Erné Dohnanyiho, ktory
bol od Leverkiina o osem rokov starsi, na komorna tvorbu Bélu Bartéka v ¢ase stadia na presporskom
gymndziu anapokon ina rannd piesfiovd tvorbu Leverkiinovho sucasnika, Alexandra Albrechta.
Spochybnil tradovanie nazoru o smerovan{ fiktfvnej tvorby romanového skladatela prevazne k odkazom
na hudbu Schénberga. Menoval dalsie vyznamové kontexty - s tvorbou G. Mahlera, B. Bartéka, 1.
Stravinského, C. Debussyho, A. Berga a dalsich. Pripomenul Mannovo tvrdenie,! ktoré spisovatel
uverejnil v praci o vzniku romdnu, ktorym poprel totoznost’ pripisat’ jeho idey a fiktivne kompozicné
postupy konkrétnej redlnej osobe (Godar 2014, s. 52). Délezitym z hladiska pomenovania sposobu
Mannovho uchopenia hudobného problému, je konstatovanie Godara, ze spisovatelova autorskd montaz
s»odbaluje jebo pobhlad na dejiny enrdpskej kultriry* (2014, s. 53). Zaroven zdoraznil, ze nie je dévod domnievat’
sa, ze by Mann veril v Adornovu dichotémiu Schénberg a Stravinskij.l2 o Leverkiin je antorskd montaz,
podobne ako sii autorskou montigon aj Leverkiinove kompozicie (Godar 2014, s. 52). Godarov vypocet
hudobnych inspiracii a kontextov, ktoré je v suvislosti s dielom romanového skladatela najst’, je skutocne
impozantny. Prezentuje autora ako pedantného archivara, nie vsak ako tvorcu, ktorého osobity postoj

k tejto problematike by bol urcite zaujimavy a hodnotny.

Hudobny skladatel’ Juraj Hatrik deklaroval svoj zaujem o faustovsku problematiku viackrat realizovanym
semestralnym projektom hudobnej analjzy pre $tudentov VSMU.® Specifikum jednotlivich hudobnych
stvarneni modeloval na prikladoch z hudby, korespondujucich s témou faustovstva. Venoval sa analyze
aryvkov z Faustovskej symfonie a z Mefistofelovskych valiikoyr Franza Liszta, usiloval o prienik do podstaty
zaverecného vyjavu z 8. symfonie |, Tisicov” Gustava Mahlera, v ktorom je zhudobnend zaverecna scéna z 2.
dielu Goetheho Fausta a poukazoval na autorsky posun v umeleckom stvarneni zhubnosti zla v kantate
ruského skladatela Alfreda Schnittkeho Seid niichtern und wachet!** priamo nadvizujicej na Mannove opisy

fiktivaych  diel Leverkiina.l®

Hatrik sa faustovskej problematike venoval aj publikacne, v ramci
medzindrodnej konferencie v PreSove na tému ,,.Zlo v kontexte silasnych socio-kultiirnych premien’, kde

prezentoval syntagmatizaciu symboliky zla v spominanej kantate Alfreda Schnittkeho vo vzt’ahu k tradicii

11 Mann ho uverejnil v praci Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romans (1949).

12 Tento Godéarov postoj podstatne zretelnejsie vykresluje (na rozdiel od interpreticie Albrechta a Fulku) skuto¢nost’, Ze
Mannovo preberanie nazorov od Adorna nebolo pasivne a nekritické.

13 Jeho prvi podobu som v 90.rokoch ako studentka odboru Tedria hudby absolvovala aj ja.

14 Bud'te triezvi a bdite!

15 Na skutocnost’, ze sa Schnittkemu podatilo touto a dalsimi skladbami uskutoc¢nit’ umeleckd realizaciu fiktivnej hudby, opisanej
v Mannovom romane v podrobnejsich suvislostiach, upozorfiuje vo svojom texte aj V. Godar.



zauzfvanej symbolizacie tohto fenoménu. Zmienil sa v flom o citacidch a parafrazach filozofa Friedricha
Nietzscheho, ktoré Thomas Mann vromane vyuzival vzdy v konkrétnom kontexte, v prejavoch
destrukcie, zapri¢inovanej vplyvmi Mefista (Antikrista). Pripomenul tak Mannov zasadny postoj, ktorym
sa distancoval od chorobného, dekadentného a nihilistického negovania dedi¢stva humanizmu, ktorym
bola nemecka idealisticka filozofia konca 19.storocia presytena. Vo vzt'ahu k hudbe A. Schnittkeho Hatrik
konstatoval silné ovplyvnenie Mannom, konkrétne jeho vykladom polystylovosti a symbolického vyuzitia
hudobnych prostriedkov. Schnittke inspirdciu vyuzil uz vo svojej Prvej symfonii, kedy disonanciou vyjadril
vsetko ,,vysoké, vagne, vznesené, duchovné (Hatrik 2007, s. 142) a svetu pekla prisadil ,,harmonické a tondine”.
Hatrik tento jeho pocin povazuje za hlboky zidsah do tradicnej paradigmy. Vo vzt'ahu ku kantite
skonstatoval, Zze Schnittke, pokracujic v tomto postupe, ,,postavil na hlavn ug spominany tradicny pristup kn "n
v budbe” a postupuje v silade s Mannovon vizion™ (Hatrik 2007, s. 144). Konkretizoval Schnittkeho postup,
kedy zasadu uplatnenia 12-ténového radu realizuje principom ,,kostry, konstruovane ako tradicny kvarto-
kvintoyy krub ‘na drubi *, kedy je ta istd postupnost’ kombinovand s realizaciou o tritonus vyssie. (Hatrik
2007, s. 144). Pri realizacii dodekafonickej postupnosti je u Schnittkeho uplatnena postupnost’, ktora je
typickd pre tonalnu hudbu. Neuralgickym je tritonus — interval, ktory je v dejinach hudby uz od
stredoveku zapisany ako ,,diabolus in musica“. Schnittke ho vyuziva ako prostriedok na balansovanie
medzi tonalitou a atonalitou. Hatrik tento kompozi¢ny postup opisal takto: ,,...u5 na gaciatkn diela polujeme
tento dvandsttonovy, atondlny, nabor stipajici sled, ktory potom v sldvnom diabolskom ™ Tangn meni svoju melodicks,
a harmonickii i metrorytmickil charakteristifu a stiva sa tondinon, ostichanou taneinou floskulon, cez ktord diabolsky duch
1 hrozny Faustov konies* (Hatrik 2007, s. 144). Odhalenim skuto¢ného zameru Schnittkeho kompozicnej
prace Hatrik svojou analyzou prispel k negovaniu dlho tradovanych interpretacnych vykladov, ktoré
povazovali toto Tango - ,in 2% len za akysi dlet & kompozi¢ny rozmar skladatela. Zdoraznil. Ze
domyselnost” Schnittkeho kompozicie vyplyva zo skutoc¢nosti, ze Tango, prezentujuce schému, klisé,
banalitu, je postavené na tom istom materidli, ako ostatny material v tejto skladbe prezentujici systémovi
dokonalost’, konstrukénu presnost’.

V inej suvislosti, v ramci d’alSej publikovanej $tadie, zameranej na kritiku sposobu sicasného myslenia a
vyskumu v oblasti humanitnych odborov,'” upozornil Juraj Hatrik na stvislosti romanu Doktor Faustus
Thomasa Manna vo vzt’ahu k d’alSiemu dielu nemeckého autora — romanu Hermanna Hesseho ,,Hra so
sklenenymi perlami. Vyhodnotil $pecifikum odkazu oboch diel: ,,Obe tieto veldiela stavayii do cesty smrtelnym
kiiom civilizdcie, fpadkn, ba aniku mravoy a umenia — prave budbu! Thomas Mann v ,,Gernef* vizii (a magii) svojho
genidinebo, ale diablovi zapredaného skladatela Adriana Leverkiibna — Hermann Hesse v disty, ,,biele postave
hudobnika, filozofa a pedagdga, magistra ludi Jogefa Knechta, dobrébo cloveka, pokorného slugobnika, ktorého dusa v
okamibu_jeho smrti v studenych voddch alpského jazera uriite odletela rovno do neba.... Hlavny hrdina romanového
pribehu sa rozhodne rezignovat’ na ponuku istoty, pohodlia a Gspechu, ktord mu neomylna usporiadanost’
sveta fiktivnej krajiny ,,Kastanie®, ponika. Zmienkou o hudobnej krase, ktora dokaze byt dokonalost’ou
samou, avsak vI'udskom zivote sa naplno uskuto¢nit’ neda, Hatrik upozornil na vlastnost’ hudobného
organizmu, v ktoré¢ho povahe je tito moznost” dokonalého abstraktného usporiadania skuto¢ne pritomna.
Stava sa vsak nefunkcou, ak nenachadza priamy, Zivy odkaz k Tudskej skusenosti, k moznosti

jej duchovného rozmeru.

16 Akord g mol je chapany ako symbol smrti, ziniku, v Mannovi je spominané ,,vysoké g“ vo violoncele.

17 Stidia prezentovana v ramci vedeckej konferencie Estetické myslenie na Slovenskn v rokoch 1890-1949 v kontexte enrdpske a
stredoenrdpskej estetiky, konanej v roku 2012 na FF PU v PreSove. Vybrané casti textu boli sicasne publikované v odbornom
periodiku Hudobny Zivor (Hatrik 2013, s. 20-23).



Z jednotlivych kapitol romanu Doktor Faustus, ktoré sa hudby t'aziskovo dotykaju, patri prednostné
postavenie 25. kapitole. Vsetci spomenuti slovenski autori sa jej sice dotykaju, sustredent a podrobnu
analyzu vsak ziaden nepontka. V spominanej kapitole autor Thomas Mann lici stretnutie Fausta
s Mefistom. Vynimocnost’ tohto stretnutia je v originali roméanu odli$ené starobylou neméinou.’® Diabol,
ktory prekvapuje detailnym znalectvom problematiky krizy hudobnej tvorby, ponika Leverkinovi
budicnost’ vel'kého avantgardného skladatel'a. Podmienkou je zrieknutie sa osobnych vzt’ahov, vylucenie
lasky, Pudskej blizkosti. Dialdg, ktory je v skuto¢nosti monolégom, rozhovorom skladatela s vlastnym
alter egom, predstavuje bravirnu analyzu filozofickych textov i teologickych vychodisk, zameranych na
poznanie korefiov zla a na pohnuty osud nemeckého naroda, ktory vyvrcholil fasizmom. Sam Thomas
Mann bol, ako som uz v uvode stadie naznacila, ovplyvneny myslienkami A. Schopenhauera, R. Wagnera,
F. Nietzscheho, ktorych povazoval za dedi¢ov nemeckého humanizmu, pokracovatelov diela Lessinga
a Goetheho, obdivovatelom filozofie nad¢loveka. Bol spisovatefom oslavovanym ako ,,praeceptor
Germanie® (Fischer 1961). Jeho status v sicasnosti komentoval napriklad americky publicista David P.
Goldman: ,,Dodnes sa v Nemeckn povaguje za Skanddl, ge Thomas Mann, najvacsi nemecky spisovatel’ 20.storocia, vital
Pprichidzajiicn vojnn v stave extizy.® Pri vybliseni vojny bolo jeho ‘srdce v plamerioch” a jasalo 3 kolapsu nendvideného
sveta miern, apdchajiiceho Rorupcion burgoazno-merkantilistickej civilizacie s jej nepriatelstvom k brdinstvn a genialite’.
Thomas Mann oslavoval “nevybnutnii a misiondrsku rolu” Nemecka a klddol do protikladn zdpadnii “Zivilisation” a
nemecksi Kultur ™ (Goldman 2014, s. 50). Bola to teda cesta zdsadnej premeny, ktord spisovatel
demonstroval na vrchole svojich sil romanom, ktorého hrdina mu bol, ako to v spomienkach vyjadril,
nadmieru blizky. Jeho naviazanost’ na romanového hrdinu konstatuje aj marxisticky filozof a estetik Ernst
Fischer, autor $tadie k vydaniu Fausta v roku 1954 (Frankfurt)zot w Lak, ako bolo v samotnom Shakespearovi
nieco g Richarda 111, nieco 3 Macbetha — preto ich dokdzal presvediivo wvytvorit, tak bolo aj v Mannovi vela
g Leverkiibna...”  Z dalsich zdrojov, ku ktorym sa hlasil samotny Mann, je zaujimavou napriklad
spriaznenost’ s myslienkami Jamesa Joycea, ktora prejavuje predovsetkym v pohlade na skutocnost’, v
mpolyfonii tém, vrozklade ,,pribehu®. Fischer upozoriiuje aj na inspiraciu majstrovskym dielom
Stevensona ,,Dr. Jekyll a Mr. Hyde®, o rozstiepenosti Fudského vedomia. Samotnd dilemu faustovského
osudu spisovatel' kreoval na pozadi detailného poznania stredovekej povesti (Urfaust), Goetheovského
spracovania, v ktorom sa prejavila miera heglovského ponimania i v uchopeni vizie Dostojevskym, ktora
kreuje zrkadlovy vzt’ah. Mystické sklony Leverkina potom li¢il na pozadi ¢itania Kierkegaardovych
textov. Zaroven sa konfrontoval s myslienkami viacerych hudobnikov svojich ¢ias, Zijucich v ¢ase vojny v
americkej emigracii. V spominanej 25. kapitole tak uz mohol naplno prezentovat’ vasniva polemiku
s Nietzschem. Pri rozhovore s Leverkiihnom sa Diabol pri zmienke o hudbe meni na elegantného,
distingvovaného pana. Je potrebné podotknut’, Ze zmeny vyzoru Diabla pocas rozhovoru v talianskom
mestecku Palestrina su spomienkou (aj jazykovou) na Leverkithnove lektiry pocas stadil teologie,
mediciny. Jeho re¢ predstavuje eSte aj pre dnesného hudobnika aumelca zazitok bravirneho
intelektualneho vykladu, casto provokacie, aktualnej vyzvy. V jeho ohnisku stoji otizka tvorivosti,
citovosti, vasne, lasky, pravdivosti, sakralnosti, dovtipu, inspiracie... ,,Inspirace po pravdé blaziva, nndsejics,
inspirace nepochybovaind a véfiva, inspirace, pri ni nemas na vybranon, pri niz neni idneho piplani a pulérovani, pri niz
se vsechno pijjme jako blageny diktdt, krok vdazne a vrien se 1iti, nddberné mrazent prikon gdchvévu prochvivi navstiveného
od hlavy k patim, proud sizné slasto se mu vyfine 3 0if — fo_je moné nikoli s Bohem, krerys ponechdvd rozumu prilis

mnoho co délat, to je moné jen s diblem, pravym panem nadseni* (Mann 1961, s. 282).

18U nas dostupny vyborny cesky preklad z roku 1949.
19 Je potrebné podotknut’, Ze ide o suvis s prvou svetovou vojnou.

2 Stiidia je aj v ¢eskom vydani z roku 1961.



Diskusia o faustovskej problematike a o interpreta¢nych kontextoch roméanu Thomasa Manna Doktor
Faust — v rovine publikovanych vystupov prebehla na Slovensku, ako o tom sved¢ia menované stadie
a odborné clanky, ktoré davam do pozornosti, az v poslednych dvoch desat’rociach, teda s dost’ zna¢nym
oneskorenim. O skutocnosti, ze problematika bola v slovenskom hudobnom prostred! znamou aj
bezprostredne po jej vzniku, teda v povojnovych rokoch, svedcia napriklad spomienky na hodiny
Hudobnej analjzy na VSMU z konca 50. rokov u prof. Ota Ferenczyho, ktory daval $tudentom
kompozicie do pozornosti nielen 25. kapitolu romanu, ako priamu ilustriciu problémov hudby
20.storocia, ale aj d’alsiu korespondujicu literatiiru.?* Je predpokladatelné, e diskusie v otvorenom duchu
prebichali aj vramci stretnuti umeleckej komunity v Albrechtovskom dome na Kapitulskej, kam
chodievali pravidelne alebo sporadicky Ivan Parik, Vladimir Godar, Zuzana Martinakovd, Egon Krak

a d'al$i popredni umelci a teoretici.

Thomas Mann, poznajuc t'aziskovo nazory Adorna a Schénberga na hraniény stav hudobnej kultdry,
modeloval svoju autorsku literarnu podobu hudobného faustovsta na konci druhej svetovej vojny.
Problematika komponovania hudby, ktora v snahe o individualitu vyrazu a v romantickej tizbe zmnozit’
a ¢o najviac prehibit’ emocéné gesto, sa dostala do fazy, kedy sa ukazovali tradiéné moznosti vyuZitia
harmonického systému, ako vycerpané. Stav hudobnej kultiry na Slovensku vsak vykazoval oproti
eurépskemu vyvoju znamky oneskorenia. Romantizujica predstava o narodnej hudbe sa u nas naplno
zacala realizovat’ az v medzivojnovom obdobi, vychadzala z idiomatiky I'udovej hudby, pricom plynule
nadviazala na model ceského hudobného skladatela a pedagéga Vitézslava Novaka, obohateny o prvky
francizskeho impresionizmu. Ako progresivny apre vyvoj slovenskej hudby perspektivny sa
v povojnovych rokoch zacal presadzovat’ pristup Bartéka a Janacka, odkryvajuci moznosti rozsirenej
tonality. O. Ferenczy v tom case publicisticky upozorfioval aj na d’alSie moznosti uplatnenia in$piracii
z hudobnych postupov Musorgského, Ravela, Stravinského, Hindemitha. Schénbergovsky princip, aj
naprick tomu, Ze bol na Slovensku identifikovany,?® sa z dovodu tplne inej kultirnej klimy i dispozicif
komponovanej hudby, nepresadil. Moznosti progresivneho vyvoja hudobnej kultiry na Slovensku
a kontaktu so svetovym dianim boli ndsledne po roku 1948, zmenou politického systému, na dlhé roky
znemoznené. Avantgardné tendencie, korespondujuce s poziadavkou racionalizicie kompozi¢nych
postupov, sa zacali koncepcnejsie presadzovat’ az v 60.rokoch. V tom ¢ase sa uz zacinala formovat’, popri
snahe o preferenciu radikalnych pristupov, prezentovanych predovsetkym zapadoeurdpskou a americkou
avantgardou, aj filozofia pol'skej Skoly, ktora na eticky aduchovny rimec hudby, aj naprieck
experimentovaniu s hudobnou matériou, nikdy nerezignovala. Genericia skladatel'ov slovenskej hudobnej

avantgardy nadviazala predovsetkym na tento prad.

»INa to, aby hudba bola hudbon, je potrebné, aby jei tvary stali v uréitej koreldcii s tradiciou vypestovanymi fundamentmt,
ktoré rozhodujil o tom, ¢i tvar md vynam prekralujici senzudinu valencin alebo nie. Strata vyzmamovosti moge nastat’ aj
tim, Fe regule, ktorym md tvorba podlichat, nedovolujii utvorit’ kontakt s vyznamovym dkladom, ¢ nedovoluji
respektovat’ imanentné, vyvojom dané principy hudobnej syntaxe” (Albrecht 1990, s. 11)

Dilema faustovského odkazu umenia, ktoré sa, ricanim bran tradicie s viziou prenikania k novym cielom,
v skutocnosti rati do pekiel, sa napokon v hudbe neodohrala. Hudobnici dosli k poznaniu, ze princip
prace s dvanast'tonovym radom, ak nie je chapany ortodoxne, ako technolégia, je mozné - ako princip,

ktorym sa oslabuje tonalitu, systémovo s d’al$imi postupmi vyuzivat’ a integrovat’. Permanentnd existencia

21 Spomina si na to Juraj Hatrik, v rokoch 1959-1963 $tudent kompozicie na VSMU.

22 Déverne ho poznal vramci $tudii v zahrani¢i Frico Kafenda a oboznamoval s nim svojich ziakov kompozicie, na co
s odstupom rokov spominal E. Suchon.



avantgardnych tendencif, kombinovana s tradicnymi kompozi¢nymi pristupmi a zaroven nastup
postmoderny st toho dokazom. Ohrozenie mefistofelovskymi nasepkavaniami je vsak stile pritomné.
Oziva v odosobnenom nadseni z experimentovania bez snahy o komunikiciu, v péze komercne

uspesného, avsak redlne primitivneho a bandlneho muzicirovania, v rezignacii na svet Fudskych hodnét.
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Mytizdcia a demytizacia v romdne Thomasa Manna Doktor Faustus?

Jana Soskova; jana.soskova@ff.unipo.sk

Abstrakt: Roman Thomasa Manna Doktor Faustus je viacvrstvovym dielom, ktoré vyvolava odlisné, casto
protichodné a protirecivé reflexie, analyzy, interpretacie. V romane si tematizované mnohé literarne, spolocenské,
historické, filozofické, hudobnoteoretické a estetické problémy. V nasom prispevku sa sustredime na otazky
estetickej potenciality modelovanej literarnej skutocnosti, na mozné spésoby vnimania a chapania literarneho textu,
na jeho potencialny vzt’ah k redlnej skutocnosti minulej a sicasnej. Ako metodologické vychodisko pouZzijeme
filozoficko-esteticki  koncepciu N. Goodmana a nim vysvetlend podstatu tvorby metafor, ,,obrazov ako“,
exemplifikdcie a tvorby estetickej semidzy. Poukazeme na problematickost” porovnavania literarneho textu s realnou
skuto¢nost’ou (minulou i sicasnou), na problém ,mytického® a ,,demytického® potencialu literdirneho textu vo
vzt'ahu k problému umenia, umelca, diela, viimatel'a umenia.

Kracové slova: Th. Mann, Dr. Faustus, literarna skutocnost’, metafora, obrazy ako, exemplifikacie, N. Goodman,

esteticka semi6za, mytickost’ a demytizdcia umenia.

Abstract: Thomas Mann's novel Doctor Faustus is a multi-layered work that elicits different, often conflicting and
contradictory reflections, analysis, interpretation. In the novel are thematized many literary, social, historical,
philosophical, musical theory and aesthetic problems. In this paper we focus on the questions of aesthetic
potentiality modeled of literary event, to possible ways of perception and understanding of the literary text, its
potential relationship to the real facts past and present. As a methodological basis we will use the philosophical and
aesthetic concept of N. Goodman and by him explained the essence of making metaphors, "image as",
exemplification and making of aesthetic semiosis. We will point out the difficulty of comparing literary text with the
real reality (past and present), the problem of "mythical" and "demythical" potential of literary text in relation to the
problem of art, artist, art, art perceiver.

Key words: Th. Mann, Doctor Faustus, literary fact, metaphor, image as, exemplification, N. Goodman, aesthetic

semiosis, mythicism a demythicisation of art.

Cely rad nedorozumeni pri interpretacii romanu Doktor Faustus od Th. Manna spdsobil dovetok
spisovatela, ktory zaradil autor na dorazné nalichanie sudobého hudobného skladatela Arnolda
Schénberga. Hovorl sa v tiom: ,,Nebude mystim na skodu informovat’ litatela, Ze kompozicny princip, ktory som
wlicil v 22. kapitole, nagyvany dvandsttonovon alebo seridlnon technikon, je v skutolnosti duchovnym majetkeom sidobého
Skladatela a teoretika Arnolda Schinberga a e som ju v uriitey myslienkovej sivislosti uplatnil u hudobnickej osobnosti
vymyslenej, u tragického hrdinu svojho romdnu. 1/6bec hudobnoteoretické casti kniby za mnobé vdacia niektorym detailom
Schonbergovej ndauke o harmonit* (Mann 1986, s. 535). Uvedeny dovetok na dost” dlhé obdobie skomplikoval
sposob interpreticie Manovho romanu. Je povazovany sice za umelecky, ale pravdivy a realisticky
zaznam realnej historickej skuto¢nosti. Hudobno-teoretické uvahy, popisy skladieb, popisy hudobnych
principov tvorby, historicko-hudobné diskusie protagonistov pribehu, historicko-kultirne, teologické,
filozofické Gvahy rozpravaca pribehu S. Zeitbloma sa aj pod vplyvom uvedeného povazuji automaticky za
relevantné hudobno-teoretické  a hudobno-historické, historické a filozoficko-teologické  diskurzy.
V literarnych postavach sa hl'adaju realne osobnosti, vo vypovediach literarnych postav zase relevantné

vedecké tedrie, filozofie, hudobné koncepcie a tedrie, a podobne.



Uved'me na uvod este dve suvislosti, ktoré budid motivovat’ a zakladat’ nase dvahy o spominanom
literarnom texte. Thomas Mann v niektorych ¢astiach textu, hoci umiestnil pribeh do obdobia pred
a pocas prvej svetovej vojny, reaguje na realie druhej svetovej vojny. Autor tak nastojcivo vyvolava
u citatelov paralelu medzi oboma vojnami i mozné myslienkové paralely (vratane podobnosti spolocenske;
psycholégie nemeckého obyvatel'stva, osobitne intelektudlov) o duchovnej situdcii ob¢anov Nemecka
v ¢ase vojen, ale hlavne pred nimi, pretoze vSetky tri vojny, najcastejsie spominané v romane boli
vyvolané Nemcami. Autor pripomina nielen prvi svetova vojnu, pocas ktorej sa deje pribeh, ale aj druhd
svetova vojnu(pocas ktorej autor pise roman), no aj vojnu prusko-francuzsku, aj iné vojny — tridsat’rocnt
vojnu, vojny medzi jednotliviymi oblast’ami este nezjednoteného Nemecka pocas reformacie a po nej, ale
aj vojnu s Rimanmi. Druhou suvislost'ou je poznamka spisovatel’a, ktord sa tyka zrodu a dokoncenia
samotného zameru romanu, a hlavnej postavy hudobného skladatel'a Adriana Leverkithna. V tej savislosti
prekladatel’ romanu do ¢ceského jazyka H. Karlach v doslove pise: ,,Thomas Mann 23. Mdja 1943
v kalifornskom exile gasadol za pisaci stol a pustil sa vraj do najdivokejsey kniby ; mal ug za sebou vydania
Buddenbrookoveov, Carovny vreh, Kriloskd vysost, Jozef a jeho bratia, 1ota vo Weimare; bol lanreditom Nobelove ceny,
Jebo citatelia mali ug precitané jeho novely, esee,.... (Katlach 1986, s. 536 — 548). Nemozno nebrat’ na vedomie,
ze roman bol zimerne napisany ako myslienkova a umelecka reakcia na prave prebichajici realny vojnovy
stav , ktory autor vaima najskor ako jej ucastnik (jeho dvaja synovia ako poznamenava slazili ,,Fithrerovi
jeden so zbranou a druhy v domobrane), a potom ako clovek v exile, vaimajuci ¢o sa deje v jeho vlasti
s odstupu, zo zamoria, ale nie nezainteresovane. Pribeh romanu je situovany do vojny predchadzajice;j.
Vistom zmysle by sme mohli roman vnimat’ za uvedenych okolnost{ aj ako ,,vojnovy roman®, hoci
,»vojna®“ ¢i ,vojny* nie su dominantnym hrdinami ¢ postavami romanu, ale su pritomné v romane, ¢i uz
odkazmi na pribeh, odohravajici sa pocas prvej svetovej vojny, alebo zastaveniami autora v jednotlivych
castiach romanu, kde autor udava reilie druhej svetovej vojny a dianie, ktoré prebicha prave vtedy, ked
autor piSe urcité Casti literarneho textu. Atmosféra exilu umoznila urcity odstup od reilneho diania, ale
zarovenn dramaticky posilnila vaimanie vojny mimo geograficky priestor jej priebehu a tym aj prejavov
a dosledkov vojny.

Doktor Faustus bol pre Th.Manna projektom, ktorym sa zaoberal od zaciatku svojej spisovatel'skej kariéry.
V jeho denniku, ako uvadza Karlach sa naSiel zaznam: ,postava syfilitického umelea, nieco ako diabln npisaného
dr. Fausta. Jed pdsobi ako opidt, stimulans, inspirdcia; Faust smie v nadsenom ganieteni tvorit’ genidine, 3azgracné diela,
diabol mu ich pribrava do ruky. Nakoniec si ho ale diabol vezme: paralyza* (Karlach 1986, s. 536-548). Podla
prekladatel’a uplynulo este 24 rokov nez takmer sedemdesiatro¢ny tvorca zacal uskutocfiovat’ tento ciel’.
Ale, citujuc Manna: ,,0d foho okamibu som vedel lo choem, a o som si predsavial: nic mensie neg roman svojej epochy,
prestrojeny do pribebu jedného vysostne chitlostivébo a briesneho umeleckého Fivota.” Podla prekladatela tento Mannov
najvrstevnatejsi, najzlozitejs$i a najosobnejsi text prisiel autora ,,najdrahsie”, lebo don vlozil ,,najviac krvi
a potu, svoje najhlbsie ja, v akejsi bezobladnosti a rozdrasanosti, na ktori nikdy nezabudne”. Mann rok pred svojou
smrt’ou napisal, Zze na tejto knihe |, /piem ako na Fiadne ing..” A pokial ide o jeho hrdinu Adridna
Leverkithna - autor sa vyznal, ze ,,nemiloval som Ziadnu svoju pomyselnii postavu tak ako jebo, ani Thomasa
Buddenbrooka, ani Hansa Castorpa, ani Aschenbacha, ani Jozefa, ani Goetha  Lotty 3 Weimarn®. Po precitani
romanu si takmer kazdy citatel moze polozit’ otazku preco autor miloval prave tito postavu, ktord sam
vymyslel a ktord je tragicky bolestnd, chvilami odporna, vyvolavajuca sucit, pochopenie, Ucast’, ale aj
odpor, zhnusenie a nakoniec skepsu voci vSetkému umeniu a vSetkym umelcom. Pred dokoncenim
romanu si vSak do dennika zapisuje: ,,nie moc stastny — po korektire ,,rozhovorn s diablom,, a potom 4. aprila
1945: ,, Asi ug nemoze byt’ pochyb, Fe sa romdan nevydaril. Napriek tomn ho dokondim.* O par dni na to pisSe jedne;j

,

znamej — ,, 1" tchto tigditoch, kedy som sa romdnu dibo vébec nedotkol ma opanovali pole pochybnosti a nespokojnosti —



som sndd’ $yty a unaveny, pokladdam dmer sndd’ , Rtory ma spociatku vrusoval za pochybeny? Tnrbulentné udalosti doby,
séasti povindasaji a scasti tiesnia mysel’ starostami, rejme prispievaji R tomu, Fe Som 1oty a nemdm chut’ k pric.
Lenge to viastne nie je $iadne ospravedinenie, pretoge prave dielo predsa nie je bez vztabov voi nim* (Karlach 1986, s.
536 — 548). Autor teda priznava, ze sa literarnym textom vyrovnava s dejinnou skuto¢nost’ou, ktorej je
svedkom i uc¢astnikom a to usmerfiuje aj jeho pohl'ady spit’ na dejiny a kultdru vlastného naroda, na jeho
myty, na jeho vlastnosti a prejavy tychto vlastnosti a charakteristickych ¢ft. Na druhej strane sa uz asi
prejavuje urcité ,,scudzenie® postav a pribehu ktoré autor sim vymyslel v tom zmysle, Zze akoby zacinali
zit’ vlastnym zivotom a aj v rozpore a proti zamerom autora . Autor je skepticky, voci vlastnému zameru
adovod skepsy spociva v pohlade na realitu ktord prave prebicha — koniec druhej svetovej vojny.
Napriek tomu vsetkému 29. januara 1947 literarny text dokoncil. Autor sa priznava, ze duchovna

atmosféra vojny a dosledky priebehu vojny na osudoch l'udi nie st nepodstatné pre roman, skor naopak.

Roman vysiel na jeseri roku 1947 v nakladatel'stve Bermanna Fischera, ktory sa pred nacistami uchylil do
Stockholmu. ,,Romdn bol verejnostoun prijaty s nadsenim ale aj s pocitmi rozpakoy — pise prekladatel - hlavne
v Nemecku, kde t30. vniitornd emigrdcia (vilSinon India ktori spoliatkn fasizmus neprijimali odmietavo) asi 30 3/ého
svedomia citili roman ako prilis zvrchovani pitvn swvojich postojov, nie prilis statocnych a spodobenych prave v postave
lamentuyiicebo  sikromnika Serena Zeitbloma.“ (Karlach 1986, s. 536 — 548). Tato poznamka prekladatela
v urc¢itom zmysle prejudikuje, ze zmyslom diela je vyrovnat’ sa s realitou vojny a jej dosledkami, ze za
pribehom romanu, za ,,realiami“ romanovych postav treba hl'adat’ redlnu skutocnost’ a porovnavat’ roman

(jeho pribehy, postavy, emdcie, miesta...) s realnou skutocnost’ou.

Mozeme polozit’ otazku s ktorou redlnou skutocnost’ou? Realitou druhej svetovej vojny, alebo prvej?
Alebo prusko-francuzskej, alebo vojen medzi nemeckymi oblast’ami? Alebo medzi nemeckymi kmenmi
a Rimanmi? Nuka sa aj otazka, kto je vlastne S. Zeitblom, ten lamentujiici siikrommnik ako ho nazval
prekladatel? Je to rozpravacd, ¢i skor nestranny zaznamenavatel udalosti, ktoré sa ho akoby mailo
dotykali, alebo aspon robil dojem, Ze nie je ich bytostnou sicast’ou, ze je skoér mimo nich alen ich
pozoruje a objektivne, nezaujato zaznamenava, vratane vyhrotenych dramatickych a osudovych situacii? Je
to  napriklad poslednid dramatickd re¢ Adriana Leverkithna, alebo popis drastickej, nesmierne
bolestnej, absolitne neocakavanej smrti malého diet’at’a, skutocného génia ako prisfubu do buducnosti?
Rozprava¢ Zeitblom zostava stile ,kofeny”, lebo sa zamerne Stylizuje do tdlohy nezdcastneného
pozorovatela a nestranného zapisovatela udalosti, akoby vsetko rozhodovanie a konanie literdrnych

postav boli mimo dosahu rozpravaca.

Thomas Mann je znamy tym, ze vytvira vo svojich textoch nespochybnitelnd doéveryhodnost’
modelovanej literarnej skutocnosti, ktord zvadza zamienat’ literdrnu skutocnost’ s historickou
skuto¢nost’ou. Dosiahol to zdmernym prienikom do historickych kontextov a faktov, zalozenom na
stadiu dejin nemeckych oblasti, na $tidiu a pomenovani{ odlisnosti nemeckych mentalit jednotlivich
nemeckych oblasti, ktoré charakterizuje, na znalosti dejin ndbozenskych pohybov v nemeckych
oblastiach, na znalostiach nemeckej literatdry, hudby a dalsich umeleckych a kultdrnych vytvorov
nemeckej proveniencie. Je nesporné, ze Thomas Mann cielavedome S$tudoval rézne realie z oblasti
filozofie, ndbozenstva, teologie, histérie, dejin umenia, dejin literatury a hudby, ¢o je v diele pritomné.
Prave toto stadium robi z uvedeného literarneho textu text, ktory zvadza k tomu, aby sme ho brali ,,ako®
filozofiu, ,,ako® teoldgiu, ,ako* muzikologiu, ,,ako* historiu. Napriek tomu chceme pripomendt, Ze
spisovatel zamerne modeluje literarnu skutocnost’ ako fikciu. Sme toho nazoru, ze vsetky uvedené
pouzité ,realie” su podriadené logike literarnej fikcie a literarnym postavam, ktorym autor vklada do ust

stanoviska k jednotlivym otazkam (filozofickym, historickym, teologickym, nabozenskym, sociologickym,



psychologickym, hudobne-historickym a hudobne-teoretickym) v stlade s charakteristikou fiktivne;
postavy a v stlade s jej ,,rolou” v literarnom texte. Kazdd zo spominanych oblasti je mozné analyzovat’
a interpretovat’ osobitne, no pri porovnani s relevantnou vedeckou koncepciou z danej oblasti sa
dostavame do problému zmiesavania vedeckého diskurzu a literarnej fikcie. Vedecky diskurz si vyzaduje
analyzu, interpreticiu a dokaz, zaloZzeny na preverenych faktoch ana zvolenej metodolégii. Literarny
»diskurz je podriadeny ,logike® ststavy metafor, ,,0brazov ako®, exemplifikacii, tvorbe symbolov,
zastupnych znakov, dlohe ,,postavy” v celom pribehu, dlohe geografickych pripadne politickych redlif,
ktoré v literarnom diele plnia funkciu nie vedeckd, historickq, ale literarnu, metaforickd, obraznd. Strucne
povedané: asi by bolo t'azké podrobit’ teologickej analyze Mannove uvahy o zmysle reformacie
v Nemecku, ak Mann pouzil tieto témy na vysvetlenie atmosféry Studentského prostredia a vyzrievania
hlavnej postavy, ktord sice méze pripominat’ postavy realne, ale zostane vzdy v konecnom dosledku
fiktivnou postavou a t'azko by sme ju stotoznili sjednym menom, sjednym redlnym skladatelom.
V istom zmysle tato rovinu literarneho textu presne postrehol prekladatel Mannovho romanu do ¢eského
jazyka Hanus Karlach, ktory v poznamke prekladatel’a (Karlach 1986)l pripomina, ze rozpravac, t.j. akoby
Thomas Mann, spisovatel sim seba ako postavu romanu vykresl'uje trochu ,,kozene®. Otazkou je podla
nas, ¢i je mozné stotoznovat’ literarnu postavu rozpravaca pribehu Zeibloma so spisovatelom Th.
Mannom. Hoci ,,pribuzenstva® medzi Th. Mannom a S. Zeitblomom st zamerne spisovatelom vytvarané,
predsa ich nemozno stotozfiovat’. V spomenutej ,kozenosti Zeitbloma by sme mohli vidiet’ zimerné
skryvanie sa autora, zamerné znemoznenie Citatefovi odhalit’ jeho jednoznacné civilné postoje voci
témam i postavam, ktoré sim vymyslel. Podl'a nas ide o viac ako o skryvanie sa, ak berieme do uvahy, ze
roman piSe v Case este prebichajucej druhej svetovej vojny, ked este neboli celkom signifikantné jej
vysledky. Na druhej strane  Mann v tomto ,,skrfvani ¢ ,kozenosti“ doérazne odkazuje Citatefa na
roman, tj. na literirnu konstrukciu. Ona je dominantnou a ona umoznuje, aby Citatel’ vaimal nielen text,
prehovor textu, jeho vrstvené vyznamy, ale aby vanimal aj sim zmysel a viznam svojho vlastného vnimania
literarneho diela. V zdmernom odkaze citatela na ,roman“ nie na tvorcu romdnu autor usmerfiuje
citatelov aby premyslali o romane, o témach, ktoré riesia postavy, o literarnej fikcii, ktora sice drasticky
a dramaticky moéze pripominat’ realnu skutocnost’, ale fiou nie je. Premyslanie a precitenie romanu
motivuje Citatefa k mysleniu a citeniu, k tvaham, ale nie ku stotozneniu literarnej fikcie a realnej
skuto¢nosti, vratane stotoznovania jednotlivych postiv romanu s realnymi postavami v nemeckych
dejinach, hoci by to bolo akokolvek pritazlivé a I'ahké. Rozprava¢ Zeitblom je viac skryvajuci sa
,pozorovatel“, je viac svedkom udalosti, vyhyba sa tomu, aby naplno a otvorene vyjadril svoj postoj
k literarnemu deju, alebo aby sa stal sacast’'ou literarneho pribehu. Zeitblom je literarna postava, kym
Thomas Mann je redlnym clovekom - spisovatelom. Ak by sme chceli byt’ zlomyselni, pripomenuli by
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sme, ze ,,kozenost™ Zeitbloma je vysledkom neistoty T. Manna jasnejsie formulovat’ svoje nazory najmi
na prave prebichajuce vojnové dianie, ale rovnako na ,,genialitu® vymysleného hrdinu. Ale kto neprezil
vojnu, nebol prislusnikom toho niroda a jeho kultary, ktora vyvolala v dejinach viaceré vojny neméze
precitit’, pochopit’ zmysel spisovatelovych odkazov na stav vedomia, myslenia a citenia cloveka,
usilujiceho sa vyrovnat’ sa s takym kultirnym a narodnym dedi¢stvom. V jednom zo zapisov dennikov
Th. Manna najdeme ndzor, ze ak ma byt’ Faust reprezentantom nemeckej duse, musi byt najskor

hudobnikom po dokladnom zoznameni sa s Goetheho verziou a po $tudiu Spiesovho Fausta. V eseji

»INemecko a Nemci® piSe: ,je velkou chybou ako sdgy, tak bdsne (Mann tym mysli Spiesovu verziu Fausta

! Inak je mozné vzdat’ hold ¢eskému prekladu, pretoze autor dokazal pretlmocit’ do ¢eského jazyka nielen zamer povodného
textu ale nasiel v ¢eskom jazyku také ekvivalenty, ktoré vystihli celkov jazykova atmosféru diela vzniknutého v nemcine, vratane
niekolkoriadkovych viet, atmosféru este renesanc¢ného jazyka a pod. )



a Goetheho verziu Fausta), $e Fausta nenvadzaji do vztabu & budbe. Faust by mal byt’ nadany hudobne, mal by byt
budobnikom. Hudba je exemplirne nemeckon formon umenia. Nemci pridu védy ku vsetkénmu neskoro. Neskoro, tak
ako hudba, ktord sa o0 vsetkych ument v¢dy ag napostedy snagi vyjadrit’ stay sveta — ked’ tento stay ug minia. Nemi sil
tie abstraktni a mysticki ako to im najdrabsie nmenie — ag ku glocinu* (Karlach 1986, s. 536 — 548). Mannova
verzia Fausta je prvou figirou hudobnika, hudobnika jasnozrivého, ktory sa domnieva, ze sbboda
v umeni galina lpiet’ na talente ako plieserf a vyjavovat’ 1ysy sterility. Sterilita je symptimom krizy, ako priznakn lobosi
konciaceho (Karlach 1986, s. 536-548). Mannov Doktor Faustus tak trochu prevracia pévodné postavy
Goetheho, ktory jasnejsie vymedzil rolu Fausta i Mefista. Mohli by sme povedat’, ze Mannov Adrian
Leverkithn je Faustom i Mefistom zaroven. Presnejsie dochadza k posunom a ku striedaniu tychto ,,roli*
v jednej osobe vroznom obdobi Zivota tejto literarnej postavy. Aj hudbu aj genialitu, presnejsie
posadnutost’ predstavou o vlastnej genialite ako aj posadnutost’ o ,,genialnej” hudbe ako vlastného
vytvoru by sme mohli vnimat’ a interpretovat’ ako démonické, ale zaroven komicky ironické dosledky
zasahov ,,Mefista”. A ak je ,,hudba® exemplarne nemeckou formou umenia, ako sa domnieva spisovatel
potom je osudovo spojend s démonickost’ou a s mefistovskym prekliatim, z ktorého niet vjchodiska. Na
jednej strane akoby to bolo podrzanie ,,mytu® o spojeni nemeckého naroda s hudbou a hudobnost’ou

a zaroven na druhej strane v podobe Adriana Leverkithna ako nutnd destrukcia tohto mytu.

Podobnt ambivalentnost’ vykladu literarnej skuto¢nosti a jej protagonistov (potvrdenie mytu o osudovom
spojeni hudby a nemeckého naroda a zaroven spochybnenie fungovania tohto mytu) by sme nasli vo
viacerych vrstvach tohto zlozitého literarneho diela. Autor diela situuje pribeh do malych miest, usadlosti,
kde vystupuju postavy, ktoré su vyznamne zasiahnuté malomestiackymi predstavami a maniermi. Pribeh
sa neodohrava vo velkych slachtickych sidlach, ani tu nevystupuji postavy z tohto prostredia. Odohrava
sa na okraji centralnych diani, na osamotenych usadlostiach a v malych mestiach a mesteckach kde niekedy
ani vlak nestojl. Ucitelia protagonistu romanu hudobného skladatela Adriana Leverkithna su skor
predstavitelmi s urcitymi karikaturistickymi ¢rtami: su ,,mali®, provinéni, neznali v stadiu, v istom zmysle
st vysinutf, zijuci v malomestskom prostredi a zahPadeni do vlastnej vylucnosti, ktord prameni
z nedostatku  porovnania s vynimo¢nymi osobnost’ami v centrdch (napriklad jeho wucitel Wendel
Kretzschmar, alebo K. Nonnenmacher, ktory mu hudbu prednasal, sukromny docent E. Schleppfuss,
ktory ¢asto navitevoval rodinné ,,salony* alebo neskér vystupujici huslista R. Schwerdtfeger). Stidium
hlavného protagonistu je poznacené nedokoncenym teologickym studiom a prechodom uprostred
nedokoncenej teolégie k hudbe. Podstatné je, ze ani $tudium  teoldgie ani $tudium hudby sa neodohriva
v prostredni znamej a relevantnej univerzity, ale v podruéi priemerného, z normality vybocujiceho, a tym
akoby svojrazneho ucitela, nekoncepéne vysvetlujuceho hudbu W. Kretzschmara. Hudba v jeho chapani
nepredstavovala ni¢ iné ako ,,matematiku® Hudba ako matematika je v kontrapozicii k hudbe ako
vypovedi a hudbe ako prejavu citu. Nebolo to umenie, ale matematika a td si vyzaduje ,,racionalny*
pristup. Nanajvy$ to mohla byt’ mystika — ¢ize matematika povySend na nieco nadpozemské alebo na
teologiu. »Umenie“ bolo pochopené v tychto suvislostiach ako posadnutost’, anie ako tvorba.
V takychto podmienkach (malé mesto, nedokonc¢ené stadium odboru teolégia, karikovany ucitel' hudby)
ziak Adrian Leverkihn vel'miahko prevysi svojho ucitela a vel'mi Pahko ziska sim pre seba zdanie, Ze
je géniom. Sebapocit ,,génia“ je postupne vnucovany a predkladany okoliu ako nieco nezvratitelné
a dokonca samozrejmé. Sebapocit o vlastnej genialite protagonistu pribehu vyvolava v stretnuti s inymi
ludmi dojem odludsteného a mefistovského, ¢i démonického ,,chladu®. Génius sa v tomto pripade
vyskytuje ako ,,samozvanec®, t.j. nie ako hodnotenie relevantnych odbornych kruhov (pripomenme, ze
predvadzanie niektorych skladieb protagonistu pribehu nedopadli dobre, posluchaci odchadzali, a rovnako

boli uvadzané nie ako vyber odbornych kruhov, ale ako ndhodné pretlacenie na zaklade osobnej znamosti,



boli predvadzané opit’ v malomestskom prostredi) , ale ako sebapocit, sebareflexia v podmienkach
porovnania sa s ucitelom, pripadne porovnania s priatelom, ktory sa stiva viac ¢i menej nemym
pozorovatelom  a obdivovatelom jeho ,.geniality”, ktord sam hlavny protagonista zivi vo svojom
priatelovi i v prostredi rodinného kruhu a okruhu znamych a navstevnikov domaceho sidla. Génius je
v uvedenych podmienkach viac karikaturou ,,geniality”, pretoze je identifikovany ako ten, kto svojvolne
»opravuje® doterajsie pravidla hudobného umenia a premienia hudbu na ¢isti matematiku, bez citu, na
odludstend metafyziku ako cestu k ,,bozskosti®, ale vlastnej bozskodti. Génius je samozvancom, zijacim
intenzfvne uvedenym pocitom po cely zivot. V istom zmysle je to Mannova trpka karikatara geniality,
zvelicena az do nevyhnutnych dosledkov — do nutného zaniku. Tento spdsob uvazovania je mozné najst’
aj v Castiach, kde Mann realizuje spitné pohlady do dejin Nemecka a nemeckej kultary, aby pochopil
osobitost’ ktoréhokoI'vek — prislusnika nemeckého naroda, nemeckej kultary, aby pochopil urcita
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»predurcenost™, ktora by mohol identifikovat’ u hlavnej postavy — ,,genidlneho® skladatela Adriana
Leverkiithna. Dospieva viak k zaveru, ze genialny umelec Adrian Leverkithn je génius-samozvanec, sim
seba reflektujuci ako génia, s nikym a ni¢im sa neporovndvajuci. Mann sa diva spit’ do dejin nemeckého
naroda, do dejin ndbozenstva na tzemi nemeckych narodov a snazi sa pomenovat’ ich ,,vklad* do svetovej
kultary. Pristavuje sa pri reformadcii, pretoze snou as Lutherom suvisi zrodenie ,nemectva® a aj
potencialny vklad ,,nemectva® spojeného s reformatorom Lutherom do dejin svetovej kultiry. ,,Analyzy*
v literirnom texte privadzaji rozpravaca Zeitbloma k zaveru, ze Luther a luteranstvo bolo v kone¢nom
dosledku démonom, prekliatim, vedicim k neprimeranému a nepodlozenému sebavedomiu a ku vzniku
neopodstatnenych predstiv o vlastnej vylucnosti a geniality naroda ako celku. Postavy ucitelov
a umelcov, ktoré vystupuju v Mannovom romane pochadzaju (ziju, realizuju sa) v malomestiackych
pomeroch, v ktorych je velmi Pahké ziskat’ pocit a presvedcenie o ,,velkosti . Zeitblom s urcitou
distanciou popisuje salénne diskusie, stretnutia, debaty, predstavitelov a nositelov ,kultary”, ktoré sa ale
odohravaji na samotach, mimo centier, kam dokonca niet ani vlakového spojenia (napr. Kaisersaschern,
Freising, Pfeiffering, usadlost’ Schweigestillovych). Takzvané zasvitené diskusie o umeni, hudbe, historii
potom vyznievaju viac komicky a ironizujico.  Saldénne diskusie prezentuju viac ,uskPabok® ako
skutocne intelektualnu a umeleckd $picku nemeckej inteligencie. Pozoruhodné je, ze intelektuali, umelci,
teologovia, ucitelia v Mannovom romdane sd viac menej karikatarami ,,vel'kosti®, pretoze ich spisovatel
nakoniec vzdy podrobuje zivotnej skuske, v ktorej zlyhavaju - nefungujice manzelstva, predstierané
materidlne bohatstvo, samovrazdy v dosledku  osobného zlyhania anajmid v dosledku  straty
malomestiackej spolocenskej prestize. Malost’ a izolovanost’ ¢i uz geograficka (usadlosti, malé mestd),
alebo myslienkova a diskusna vytvara pozadie ironickych, az ironicky znicujicich désledkov modelovanej
literarnej skuto¢nosti. Az na konci romanu sa objavuje postava naozaj genidlneho diet’at’a, ktoré
zosobniyje ,,skuto¢ného® génia s jeho prirodzenymi darmi intelektualnymi i emocionalnymi, diet’a, ktoré
predstavuje nadej obnovy aj zdravého, nepokriveného ,,nemectva®. Spisovatel robi narazky na jeho
$pecificki neméinu, na tvorenie novych slov, na bezchybnost’ gramatick, na nepodlichanie dialektom, na
genialne originalne myslenie a genialnu schopnost’ reagovat’ na situacie a pod. Ale toto diet’a — respektive
obraz prisfubu napravy, prisfubu ozajstnych genialnych ¢inov - nevysvetlitelne ndhle ochorie a umiera.
Umiera  dlho a v nesmiernych bolestiach, na ktoré sa dlhy ¢as musia bezmocne prizerat’ vsetci

protagonisti pribehu, aby si nalezite ,,vychutnali beznadej z moznej napravy.

Thomas Mann sa casto uchyluje k odkazom na rézne myty, fungujice vo vedomi a mysleni protagonistov
pribehu. Akoby T'udia boli osudovo preduréeni, osudovo riadeni funkciou tychto mytov. Sa tu odkazy na
Goetheho Fausta, a na akoby zakladné prekliatie: intelektualny uspech je vykupeny vinou podielu niecoho

,»diabolského v procese tvorby a v jej vysledku. Umelec je osamoteny, izolovany, jeho vytvory maju



pecat’ démonickosti. Proces tvorby umelca-génia ma rovnakd pecat’ a nemozno jej uniknat. Toto
nachadza autor pomenované aznazornené nielen u Diirera ajeho medirytinach, ale aj u hlavného
protagonistu hudobnika A. Leverkithna. Mytus o nemeckom narode ako o narode, ktory zosobfiuje
genialitu hudby — naznaky toho su aj v Direrovych Sifrach, pretoze hudobna ,,genialna® idea je zapisana
uz Diirerom na medirytine Melancholia - v zZivote A. Leverkithna nadobuda transformovany osudovy,
magicky zmysel, v ktorom je vjednom bode dotknutie sa vysin a zaroven padu do samého pekla.
wZvikovd Sifra he,ae,es, gnamend: Hetaera Esmeralda, ako to vysvetluje rozprava¢ Zeitblom, t.j. sifra, ktord
Mann nachiddza uz na Direrovej medirytine, a ktord symbolizuje vysku a zaroven pad hudobnika
(nemeckého génia). Je to Sifra hudobnd, oznamujica ,,genialitu®, aj prekliatie aj jej nevyhnutny zanik. Je
to Sifra magicka, kvadraticka, osudova aj znic¢ujuca. Podobné odkazy na nemecku kultdru a jej turbulentné
vyvinové etapy a kvalitativne prejavy uvedenej situicie na kulturnu tvorbu nemeckych ,,géniov ndjdeme
na viacerych miestach romanu. Na druhej strane uvedena zvukova S§ifra, ktora v romane plni zdsadnd
vyznamovu ulohu (presuva obraz hudobnifka smerom k Mefistovskému dielu, smerom k prekliatiu,
ktorému sa nevyhol ani Diirer, lebo tuto Sifru oznacil na svojich medirytinach) je zaroven Sifrou, ktora sa
spieva ako l'udovy vytvor - Zeitblom spomina na spevy seba asvojho priatela v prostredi statku
Leverkiihnovcov v chlieve ana Hannu — ,devecku , ktord ich ako deti ucila spievat’ rovnako tuto

,Sifru“ v kdnonoch ako Fudovy napev.

Postava Adriana Leverkihna ako zosobnenie ¢i potvrdenie mytu o spojeni nemeckého naroda
s vynimoc¢nou hudbou, ako potvrdenie ,,génia“ je vlastne mystifikiciou predstavy o nevyhnutnom spojeni
»nemectva“ a ,genialnej hudobnosti. Adrian Leverkithn sa stiva samostatnym, izolovanym znakom,
oddrhnutym od podmienok (Pahostajné postoje voci dejinam hudby, dejinam filozofie, voci Tudom
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v jeho okoli, jeho dobrovolna a velikdsska ,,0osamotenost’ len , aby sa zvysil dojem jeho vynimocnosti,
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jeho posadnutost’ sebaidentifikdciou ako ,,génia“ a v tom spocivajica ,,démonicnost™ , jeho mystifikujici
vzt'ah k hudbe ako ¢istej matematike bez moznosti vyjadrenia emocii atd’.) a v tej osamotenosti sa stiva
nie¢im tak samostatnym, Ze znac¢i a zastupuje prazdnotu. Vyvrcholenim tejto tragikomickej karikatiry
»génia hudobnika® je re¢ Adriana Leverkithna tesne pred totidlnym psychickym zratenim, ktoré ho
odsudilo na utrpenie - nevedomie o sebe -, ktoré ho posunulo smerom ,,k diet’at’u®, ktoré sa vracia na
zaciatok, ktory ale nema iné pokracovanie len smrt’. ,Kozeny* Zeitblom hovortt: ,,1idel som ho este rag
v roku 1939, po vitagstve nad Polskom, rok predtym, neg omrel; jebo smrti sa jeho matka dogila ako osemdesiatrocna...
A potom ho videl Zeitblom az v situdcii konca jeho zivota — mityy legal v posteli a tvdr mal ako Slachtici na El
Grecovych malbach... 25. Augusta 1940 rozpravaia vo Freissingn zastibla spriva, $e zommel... Nemecko, s licami
hekticky scervenelymi, vtedy vravoralo na vrchole spustljch vitagstiev a chystalo sa dobyt’ svet vdaka jeding mlnve, ktori

hodlalo dodriat’ a na ktorej sa npisalo viastnon krvon..* (Mann 1980, s. 535).

Vrat'me sa k otazke, ¢i mame hl'adat’ za literarnym textom, T.Manna skutoc¢nost’ a aki. Pomoc budeme
hPadat’ u N. Goodmana, ktory tento problém vyriesil zasadne. Vo svojej praci piSe: Umenie nie je na to, aby
napodobriovalo skutocnost. Akoby jednej nebolo dost’ (Goodman 2007). Ak sa nim budeme inspirovat’, potom by
sme nemali hfadat’ za Mannovym umeleckym textom konkrétnu realitu, realne konkrétne postavy,
osobnosti a podobne. Plati to aj vtedy, ak sam autor v literarnom texte robi nariazky na konkrétnu
skuto¢nost’ , ako to robi T. Mann (pasaze o postupe nemeckej armady smerom na vychod do Pol'ska
a Ruska pocas druhej svetovej vojny, na situdciu na talianskom fronte v tom istom c¢ase, mena a prostredie
jednotlivych realne existujucich miest, bombardovanie nemeckych miest povazovanych za centra kultary
ako bolo Lipsko, Berlin, mena historickych osobnosti nemeckej kultdry, opisy krajiny a oblasti, kde sa
odohrava pribeh, charakteristiky jednotlivych postav, filozofické, ¢i historicko-umelecké alebo teoreticko-

umelecké pasiaze a podobne). Stvislost’ medzi literarnym textom a realnou skutocnost’ou (historickymi



osobnost’ami, historickym dianim, geografickymi redliami, atd.) je sprostredkovana  pdsobenim
umeleckych obrazov, metafor, sustavou umeleckych znakov, symbolov, ktoré autor literarneho textu
vytvara a ony tvoria urcitd okluku smerom k skutocnosti. Spravnejsie by sme mali povedat’, ze ony sa
stavaju onou ,,skutocnost’ou na ktord obrazy odkazuji. Spdésob smerovania a desifrovania uvedene;j
okl'uky spociva v samej podstate tvorenia umeleckych obrazov. Goodman hovori: A& md obrag nejaky
objekt zobrazovat, musi ho ognacovat, astupovat, odkazovat’ k nemn a Ziadna miera podobnosti nestaci na stanovense
pogadovaného vtabu referencie. Toto je prosty fakt. Podobnost’ nie je pre referencin ani nutnon podmienkon. Takmer
Cokolvek mige zastupovat’ takmer cokolvek iné. Obrazg, ktory zobrazuje — rovnako ako text, ktory popisuje — k danénn
objektn odkazuje, presneisie povedané ho denotuje. Podstaton zobragenia je denotdcia, atd na podobnosti nezdvisi
(Goodman 2007, s. 22). Nasledne Goodman vysvetluje, Ze umelecky obraz moéze denotovat’ vsetky
jednotlivé cleny danej triedy, a tito denotacia nie je jedinecna, nie je kolektivna, je distributivna. Ak T.
Mann vytvara obrazy jednotlivych postav pribehu, obrazy hudby, ktord je mozné povazovat’ rovnako za
jednu z ,,postav® pribehu, obrazy geografického prostredia, miest, usadlosti, obrazy dejinnych udalosti
atd’., netreba v nich hl'adat’ ,,podobnosti s redlnymi skuto¢nost’ami, faktami, geografickjm prostredim
a podobne, ale ani s redlnymi postavami. Odkazovanie nezavisi na podobnosti. N. Goodman dalej
objastiuje, ako je mozné, ze v literirnom texte (a plati to o vSetkych druhoch umenia) sa stava to, ze
wobraz podobne ako predikdt moge denotovat’ vsetky jednotlivé cleny danej triedy zdrovern” (Goodman 2007, s. 33).
Napriklad slovo orol, ako hovori Goodman denotuje vsetky orly - t.j. otly vobec a takato denotacia nie je
jedinecnd, nie je kolektivna, je distributivna. Th. Mann tvori celé ststavy takto fungujicich obrazov
v spominanom diele. Napr. ironicko komicka postava Ridigera Schildknappa, Slezana, vyzerajiceho
a obliekajuceho sa ako pravy ,nemcurik®, zijiceho v zdani ,,velkosti“ vd’aka schopnosti vludit’ sa do
mestiackych salénov? a bavit’ spolo¢nost’ ,,odbornymi“ diskusiami o hudbe, ktorému génius Adrian
Leverkithn vd'aci za to, ze ho uviedol do vybranej ,,spoloc¢nosti“, denotuje vsetky postavy, ktoré maja
rovnaké vlastnosti a ktoré sa bud uz vyskytli, alebo sa este len vyskytnd v literarnych textoch. R.
Schildknapp sa tak stava tym, co Godmann nazjva obrazom ,,orla® denotujicim vsetky ,,orly jestvujice
aj vymyslené, aj este len vznikajuce. Podobne funguji v diele literarne postavy aich obrazy ako je
napriklad ucitel A. Leverkithna Kretzschmar, alebo postava huslistu Schwerdtfegera, alebo aj postava
spoluziaka Adriana Leverkithna K. Deutschlina, ¢ dal$icho spoluziaka Teutlebena, ale aj postava

Zeitbloma.

Postava A. Leverkithna c¢asto zvddza khladaniu redlnych postiv v dejinich nemeckej kultary.
V predchadzajicom odstavei sme pripomenuli, ako Goodmanova koncepcia umoziuje denotovat’
v postave genidlneho hudobnfka vsetkych potencidlnych hudobnikov jestvujicich redlne, ale aj
vymyslenych, nejestvujucich a podobne. Goodmann pri vysvetlovani povahy umeleckych obrazov a ich
referenéného ramca a denotacnej potencie hovori o takych umeleckych obrazoch, ktoré maji nulovd
denoticiu. Uvadza ako priklad obrazy Pickwika ajednorozca. Oba spominané obrazy maji podla
Goodmana nulovi denoticiu preto, ze obraz Pickwika je literarnou fikciou, hoci vzniknutou
metaforizaciou mozno viacerych realnych postav a obraz ,jednorozca®™ je fikciou, pretoze jednorozec je
vymyslom, ktory vo zvieracej risi sa nevyskytuje. S takymi postavami ako je ,,obraz Pickwika® sa
stretivame v Mannovom romdne hojne. Su to nim vytvorené literdrne postavy, ktoré maji nulovu
denotaciu. Nulovi denoticiu maju podla Goodmana aj umelecké obrazy, ktoré vyjadruju nejestvujice,

vytvorené umelcom. Okrem Pickwika uvadza Goodman obraz ,jednorozca®, ktory ma podla neho

2 Mannova charakteristika mentality postiv malomestiackeho prostredia pripomina diela slovenského spisovatela, majstra
v tomto ohlade Janka Jesenského a jeho vndtorné, ironické prieniky do mentality postav slovenského malomestského prostredia
v romane Demokrati a v poviedkach. Jesensky je ovela ddernejsi, ironicke;jsi, nepodliecha iluzérnym Zelaniam.



rovnako nulova denoticiu. Goodman piSe: ,,Z who $e ,O je obraz jednorogca, alebo %e jednorogca zobrazuje
nevyplyjva, Ze excistuje nieco, cobo by ,,0“ bolo obrazom’ (Goodman 2007, s. 33). Postava genialneho hudobnika
A. Leverkithna je vistom zmysle takymto obrazom ,jednorozca®. Zmysel takyto obrazov vysvetluje
Goodman tym, ze hoci ide o fikciu, obrag podobne ako predikdt mige denotovat’ vsetky jednotlivé cleny danej triedy
zdroveri a takato denotacia nie je jedinecna, nie je kolektivna, je distributivna, tj. je mozné ocakavat’, ze
v roznych umeleckych dielach vzniknt dalsie a dalsie cleny takejto triedy. Obrazy ,,Pickwicka®
a ,,jednorozca® maju nulovi denotaciu, t.j. objekty (postavy) nejestvuju, si umelcovou predstavou, alebo
umeleckou fikciou vytvorenou inym umelcom podobe ako slova stolicka, kreslo, stol, a takymi aj zostant.
N. Goodman hovori: ,,Obraz, ktory zobrazuje nejakého muza, ho denotuje, obraz, ktory obrazuje fiktivneho muga,
Je muzga-obrazom a obraz, ktory zobrazuje nejakého muga ako muza je mugaobrazom denotujiicom toho mnza. Zatial fo
sa teda prvy pripad tika len toho, lo obrag denotuje, a druby iba toho, o aky drub obragu ide, treti pripad sa tyka ako
denotdcie tak drubovébo zaradenia” (Goodman 2007, s. 37-38). Mohli by sme povedat’, ze postava A.
Leverkithna je muzaobrazom denotujucim muza, alebo Ze je to hudobnikaobrazom, denotujicim
hudobnika. Ndsledné porovnania s redlnymi postavami hudobnikov v nemeckej kultire sa nim javia ako
nie celkom adekvatne, pretoze sa tu porovnava neporovnatelné: fiktivny ,,hudobnfkaobraz®, denotujuci
hudobnika vobec s konkrétnym, redlnym hudobnikom. A. Leverkithn ako literirna postava skor
pripomina ,jednorogca obraz", ktory v prvom rade odkazuje na sam obraz aaz nasledne v porovnani
s ktorymkol'vek realnym hudobnikom moéze napomoéct’ rozpoznat® jeho ,,pripadné”  ¢rty, vlastnosti, ale

vzdy to bude len v rovine logickej moznosti a nie skuto¢nosti.

Podla odporucania N. Goodmana by sme mali rozliSovat’ zobrazenie a vyjadrenie. Najmi vyjadrenie,
expresiu povazuje autor za odlisnud od inych foriem referencie. Hovord, ze ak niekto vyjadruje smiitok, mie to
gnamenat, e bud vyjadruje pocit smiitkn, alebo Ze vyjadruje to, Ze tento pocit mia. ... Jeden priznainy rozdiel medzi
gobrazenim a expresiou migeme teda predbegne vymedzit’ tak, e zobrazované si objekty alebo udalosti a vyjadrované si
pocity & iné viastnosti (Goodman 2007, s. 51). A nasledne hovoti, Ze ,,expresia sa nerealizuje napodobenim ale
naznakom’ (Goodman 2007, s. 52). V Mannovom romane s okrem ,,zobrazenia ako™ vyrazne zastipené
wexpresie”, t.j. naznaky, ktoré nemaji ni¢ spolo¢né s nipodobou a naprick tomu st posobivé a zvadzajice
zamiefiat’ naznaky so skutoc¢nost’ou. Podobne pouziva Mann exemplifikicie, ktoré, ako hovori N.
Goodman, zabezpecuju denoticiu v oboch smeroch, tj. referenciu medzi dvoma prvkami v oboch
smeroch — od oznaceniu k denotatu a od denotatu spit’ k oznaceniu. A to je d’alsi dévod, preco fiktivne
popisy, ktoré pouziva Mann zvadzaju Ccitatefov k zdmene tychto druhov exemplifikicie a redlne;
historickej skuto¢nosti (porovnaj Goodman 2007, s. 65). Mann pouziva celd ststavu metafor v romane
a metafora vzdy predpoklada presun, t. j. nicktorym oznaceniam v schéme su pridelené nové extenzie ako
hovori N. Goodman. V spominanom diele je mnozstvo takych metafor, presunov a novych extenzif
oznaceni. Mann napriklad pri charakterizovani hlavného protagonistu, ale aj ,,kozeného* Zeitbloma ¢i
tragikomickej postavy svetaka Schildknappa pouziva iréniu. Pouziva ju v metaforickom zmysle ako
schému obritend hore nohami — tj. schéma je uzitd na svoju vlastnu sféru v opa¢nom smere.
Désledkom  nie je pretriedenie ale presmerovanie. Goodman v tej suvislosti vysvetl'uje napriklad, Zze
oznacit’ nejaky obraz za brutilny ¢o do farebnosti nie je to isté ako ho oznacdit’ za brutilny. V romane je
mnoho uvedenych ,,brutalit, ktoré si vysledkom schémy obritenej hore nohami, ktora sposobuje
pretriedenie. Napriklad schéma smrti nevinného diet’at’a, umierajuceho nahle ale v nesmiernych mukach,
schéma smrti A. Leverkithna a jeho pomalého umierania so stratou sebauvedomenia a sebacitenia, schéma
plazivého malomestiactva s rubovou stranou neopodstatneného velikasstva, vyust'ujuceho do
nevs§imavosti voci hrozbe vojny, ¢ zamernej degradacii vysokych hodnét aich nahradenia falzifikatmi

hodnét v podobe malomestiackeho sebacitenia geniality, vylu¢nosti, a podobne. Goodman pripomina, ze



s»Sthéma mdge mat’ v jednel sfére niekolko riznych metaforickych ugit, lebo na svojich cestich sleduje rizne instrukcie
a rogne smery.... Metaforické viastenie a exemplifikdcia sii obdobne paralelami  svojich  doslovnych  protajskon...
(Goodman 2007, s. 77). Ilustrovat’ to mozeme na tych castiach literarneho textu T. Manna kde hovori
napriklad o luterstve ajeho dosahu na dejiny nemeckej mentality, kde hovori o désledkoch zmeny
mestianstva a jeho psycholégie v dosledku reformacie, alebo kde hPada matematické a zaroven mystické

zdroje hudobnosti ako $pecifickej ¢rty nemeckej kultary.

Myslienkova a duchovna situacia dvoch vojen - jednej, ktord sa stala sucast’ou literarnej fikcie a druhej,
ktora realne prebiehala, a ku ktorej sa spisovatel’ sporadicky vyjadruje uz nie v pozicii kozeného Zeitbloma
ako postavy vystupujicej redlne v literarnej fikcii, ale ako spisovatel’ piuci v urcitom c¢ase a priestore svoj
literarny pribeh sprevadza latentne cely roman . Pokial ide o prvi svetovd vojnu, td je v romane
komentovana sporadicky a zriedka, hoct pribeh zasahuje ¢asovo do jej priebehu. St tu odkazy na akési
predurcenie konfliktu uz v stredoveku, v nemeckej renesancii, v geograficky ohrani¢enych konfliktoch
s jednotlivymi oblastami Svajéiarska (napriklad Leverkithnov povzdych nad tym, preco je Svajéiarsko
duchom francizske a nie nemecké), st tu odkazy na tradi¢nu rivalitu (mocensku, geografickd, vojensku,
kultarnu) francizsko-nemeckd (napriklad obrazu o reakcii francuzskej stareny divajicej sa na prenikajice
nemecké vojsko do jej krajiny a jej nepochopitel'na replika ,,uz tu nikto nezostal, vSetci st mftvi* ), alebo
st tu odkazy na sposob, akym sa protagonisti pribehu vyhybajd stat’ sa priamymi ucastnikmi prvej vojny
(napriklad zamerné vyoperovanie jednej oblicky, aby bol dévod vyhnut’ sa priamej ucasti v bojoch, alebo
sposob obchodovania a zarobku na vojne), alebo odkazy na désledky prvej vojny vo vzt'ahoch ku
Anglicanom, Nizozemcom a podobne. Pribeh, jeho hlavné postavy a priestor su tvorené tak, ze si mimo
priameho diania tej vojny, ktord je sucast’'ou literarneho pribehu. Spisovatel sa rozhodol pisat’ svoje
narazky na cas a priebeh druhej svetovej vojny uz nie v pozicii svedka rozpravaného pribehu Zeitbloma,
ale ako sam spisovatel. Roman ma teda casti, kde spisovatel replikuje prave ¢asové prebichanie druhej
svetovej vojny. Stavaju sa tak akymisi paralelami pribehu, ktory sa odohriava pocas uz skoncenej prve;j
svetovej vojny. Tym vznikajd automaticky akési porovnania. Spisovatel napriklad pripomina ozivenie
ponorkovej vojny a potopenie najmenej dvanastich nemeckych lodi torpédami, ktoré boli skonstruované
nemeckymi odbornikmi a vynalezcami, alebo pripomina, Zze v ¢ase ked’ literarna postava A. Leverkithn bol
so svojimi priatePmi v Taliansku stal sa inos zvrhnutého talianskeho diktatora Musoliniho a pod vplyvom
toho vznikli diskusie ¢o znamend vojnu vyhrat” alebo vojnu nevyhrat’, a ¢i v tom je nejaky rozdiel, alebo
spomina ako zazival ako spisovatel situaciu, ze nemecké ctihodné mesta boli bombardované, hoci l'udia,
ktori zakusali toto bombardovanie neboli obt’azeni vinou, spomina strasné bombardovanie mesta
Albrechta Durera, Mnichova ako posledny sud, a podobne. Alebo spomina ako Sokujico prijimali spravu
o tom, ze sa americké a kanadské jednotky vylodili na juhovychodnom pobrezi Sicilie, spomina pad
Syrakidz, Catanie, Messiny, Taominy, a vyjadruje I'itost’ Zze sa Nemci nedokdzali ani po tomto zbavit’
svoiho velikdna®, alebo spomina ,prenikanie Moskovéanoy do nasej budiicej obilnice na Ukrajinn a prugny distup
nemeckych jednotiek na linii Dnepra, alebo spomina reakcin vodcu nemeckého ndroda, ktory nedal napriek tonmn
vietkému povel ,Stat’* , hoci uz fungovala , stalingradskd psychoza®. Autor piSe, Ze to ,patri do fantastitna
a scestnych sivah, Fe dejiskom jednel 3 nasich vojen by moblo byt’ Nemecko. Pred 25 rokmi sme tomn v poslednon okamiln
dokazali  zabranit, lenge dnes cm dalej tym viac je tragickef$ia a heroickeisia dusevnd situdcia a ta nam ug nedovoli
skoncovat’ s nielim, (o je prebraté skor neg sa stane skutkom... spomina na pred tyZdiom vniknuté komunistické
povstanie v Neapole, a ironicky hovoti, e bolo zabranené krviprelievanin sposobom distojnym, pretose potom o nemecké
vofskd svedomite nicili starsi knignicn a nechali na blavnej poste lasovanii bombn odisli 3 mesta.... dno vojnu sme prebrali...
o znamend, Ze sme prebrali my, nasa viera, nase dejiny, ...~ Mann 19806, s. 183-184). Vsetky uvedené odkazy na

realne prebiehajucu vojnu vyjadruja v istom zmysle a za pomoci bezmocnej irénie Uzas autora literarneho



textu nad tym, ako je mozné, ze v konani a myslenf i citeni prislusnikov naroda, si pritomné aj také
predstavy a praktické rozhodnutia, ktoré akoby popreli vSetky linie hodno6t vytvorenych tym istym
narodom v dejinach. Vrat'me sa vSak k literairnemu textu a k jeho estetickej potencialite. Opit’ sa obratime

ku Goodmanovi a jeho metodolégii.

N. Goodman v stadii ,,Kdy je uméni* vysvetluje kedy nastdva umenie v diele a ¢o z toho vyplyva pre

vnimatela. Hovorf:

w10, ¢o obrag symbolizuje je voci nemn vonkaysie a nepatri obrazu ako umeleckémn dieln. Jeho ndmet, pokial nejaky ma,
Jebo mnobé referencie — skryté & gavné — uskutoliiované pomocon symbolov 3 uriitého viac & menej gndmebo a uzndvaného
slovnika nemayi nic’ spolocné s jebo estetickym (G umeleckym viznamom a charakterom. Nech ug obrazg odkazuje
k Comukolvek alebo lokolvek zastupuje akymkolvek spdsobom, gjavnym alebo zastretym, lei to mimo neho. 1 skutolnosti
ide 0 to, aky je obraz, sam o sebe, aké sii jeho vnditorné a esencidlne Rvality, nie to, (o symbolizuje, aky mdi vtah k nieconu
inémn. Naviac, lim viac obrag, prita pogornost’ k tomu, o symbolizuje, tym viac nds odvddza od svojich viastnyeh viastnosts.
Z toho vypljva, Fe akdkolvek obrazovd symbolizdcia nie je iba irelevantnd, ale rusivd. Skutoiné (isté umente sa vsetke
symbolizdcii vyhyba, neodkazuje k nicomn a malo by sa chapat’ a oceriovat’ také aké je, pre svoju inherentnii povabu, nie
pre Cokolbek, o je spaté s nejakon odlablon reldcion, ako je symbolizdcia. ... umelecké dielo je tym, Gm je a nie tym, ‘o
symbolizuje a zaver, Ze (listé umenie sa vdava vonkajsich odkazov akéhokolvek drubu, nejil dravim  vukonm
priamotiarého myslenia a umogiiujii vymanit’ umente 3 dusivych bistin interpretdcii a vyklador (Goodman 2010, s.
257).

Goodman toto povazuje za prejav formalistickej a puristickej doktriny a v naslednej ¢asti textu uvazuje a
vyjadruje skepsu, ¢i tato ,,formalisticka“ doktrina je relevantna vo¢i umeleckému dielu. Nakoniec priznava,
ze je ClastoCne pravdiva a zaroven nepravdiva. Nase doterajsie dvahy o Mannovom romane Doktor
Faustus sme rozvijali prave po linii svojbytnosti umeleckého diela, v tom zmysle, Ze metafory, obrazy ako,
exemplifikacie, atd’. vytvaraju Specifickd umeleckt skutoc¢nost’, ktord na prvom mieste vytvara ,,obrazy® ,
ktorych zmyslom je esteticky posobit’, vytvarat’ potencialitu pobytu vnimatela v estetickom svete (t.j. vo
svete metafor, obrazov ako, obrazov s nulovou denotaciou, exemplifikacii, atd.). Pobyt v uvedenom svete
zaroveni umozfiuje (ako to vyjadrili slovenski autori S. Stir a Peter Kellner Zaboj Hostinsky) aby sa
vnimatel’ dostal do stavu pristihovania sa pri tom, ze vinima saim zmysel vnimania a prostrednictvom toho
aj vlastnd premenu (blizsie pozri Soskova 2010, s. 115-122). Nepovazujeme to za nejako ,,puristicky*
uzke alebo jednostranne formalistické. Desivost’ romanu Thomasa Manna je mozné naplno pochopit’
a precitit’ az vtedy, ked’ v procese vanimania vlastného doc¢asného ,,pobytu v metaforach, obrazoch ako,
exemplifikacidch ... modelovanych literirnym tvorcom odhalime ich zmysel ale aj zmysel ich vaimania.
Odhalime potencidlnu moznost’, (¢i skor hrozbu), ze tento vymysleny pribeh je pravdepodobny, ze sa
moéze prihodit’ za urcitych okolnosti (ktoré Mann velmi presne odhaluje sustavou obrazov ako,
exemplifikacii, metafor, irénif) nielen jednému narodu, ktory s tfm uz ma4 redlne skusenosti, ale kazdému
narodu, ak budd dlhodobo splnené tie podmienky, ktoré Mann popisal . A zopakujme, ze umelecky
obraz, ako povedal N. Goodman, denotuje ,,vSetky orly”, tj. vSetky potencidlne spolo¢nosti a ich
duchovnd atmosféru, ich umelcov, ktori sa stand umelcami ,,jednorozcami® a reinkarnuji  znovu
démonickost’ Mefista aj vyhliadnuté a dobrovol'ne sa podriad’ujuce obete — novych ,,Faustov® , a ze to
nakoniec opakovane vyusti do umeleckych i praktickych cinov, nesicich v sebe pecat’ démona, zla,
upisanie sa ,,diablovi za cenu straty vlastného vedomia a slobodného rozhodovania. Desivost’ Manovho
romanu je v tom, ze nim presvedcivo metaforicky odhalené podmienky stavu vedomia a citenia ¢loveka sa
moézu prihodit’, objavit’, fungovat’ v ktorejkol'vek spolocnosti a ktorémukol'vek narodu, hoci Mann pise

o osobitosti nemeckého naroda.
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Styri zivly v diele Faust

Katarina Santové; katka.santova@gmail.com

Abstrakt: Prispevok ukazuje, ako je mozné vnimat’ Styri zivly v diele Faust. Podla viacerjch autorov boli Zivly
naposledy vnimané ako dstrednd téma filozoficko — prirodovednych skimani v dobach Hegela a Goetheho. Goethe
predstavuje osobnost’ reprezentujicu prirodovedu a umenie v jednom. Bockemihl prirovnava Goetheho stadia vedy
ku zivlom. Jeho pozorovania prirodnych tkazov sa potom v symbolickej rovine preniesli aj do oboch dielov Fausta.
Prispevok ponuka viacero nazorov na vyskyt zivlov vo Faustovi: Sullivan porovnava Goetheho zapisy o pocasf,
Kalnicka symboliku vody ako Zenského Zivlu, Jung analyzuje Mefista ako priklad pokusenia v podobe ldkavého svetla
(plamena). Autorka sa okrem toho zamysl'a nad tym, ¢i je vo Faustovi mozné vidiet’ predstavitela kultury, ktora stoji
v opozicii vodi prirode (zivlom), s ktorymi Faust pocas svojho putovania zapasi. V zavere je text doplneny troma
zvolenymi ilustraciami Fausta, ktoré pochadzaju z odlisnych obdobi.

Kracové slova: styri zivly, voda, vzduch, Faust, priroda

Abstract: The article shows the way of explaining the four elements in the artwork Faust. There are more authors who
claim that the times of Hegel and Goethe were the last period, during which were the four elements taken as a topic
of philosophy and science. Goethe was a person representing the science and the art in one. Bockemiihl is comparing
the Goethe’s steps of research to the four elements, His research of the scientific images were transported as symbols
into the both parts of Faust. The article offers more opinions on the topic of the four elements: Sullivan describes
Goethe’s Witterunglebhre, Kalnicka writes about the water as a symbol of the female element, Jung analyzes Mefisto as
an example of the temptation in the form of an attractive light (flame). The author is considering the option that Faust
as a person may be a representative of the culture which stands as an opposite to the nature (elements). The four
elements are Faust’s competitor during his wandering. The last part of the text is concluded by three chosen illustration
of the Faust. All of them were made in different times.

Key words: four elements, water, air, Faust, nature.

1. Styri Zivly od antiky po romantizmus

Styri Zivly tvorili odjakZiva sucast’ existencie ¢loveka. Ich vyskyt patri na hranicu medzi prirodou a kultirou,
ked’Ze ¢clovek v isty moment nadobudol pocit, ze Zivly skrotil a stali sa materidlom, ktory mu slazi. V antike
sa zivly skimali ako prapdvod 'udskej existencie, ¢iuz z filozofického alebo fyzikalneho hl'adiska (Neubauer
a Skrdlant 2004). Esteticka skiisenost’ ¢loveka v strete so Zivlom bola v stredoveku podrobne skiimana
alchymistami'. Da Vinci mal snahu skdmat’ p6vod zivlov, a to napriklad pozorovanim vodnych virov, ktoré
skicoval (Welsch 1993). Snazil sa podchytit’ kruhové pohyby vody vedeckym sposobom, encyklopedicky,
slovne i vizualne (Kalnicka 2007). Pre baroko boli vzduch, ohen a voda zaujimavé z formalneho hladiska.
Sochari zobrazovali svoje modely v pohybe: odev, vlasy a postoj boli akoby ,,v0 vire”. Architekti pridavali do
navrhov zahrad umelé jazierka, fontany, jaskyne, pripadne sa motiv vlny objavil ako prvok na fasadach,
v interiéri, resp. ako dynamicka krivka konvexno-konkavnej steny (napr. kostol San Carlo alle Qauttro Fontane

od Borrominiho). Ohen sa v baroku prejavil v podobe slnecnych licov, ako vrchol blaha v strete s bozskou

1 Blizsie porov.: Jung 2006; Bachelard 1994; Neubauer a Skrdlant 2004, s.29-32 .



mocou. V rokoku sa zivly spajali s Fahkym erotizmom, a to najmi v mal'be (ndmety aktov zien kupajicich
sa v jazere a pod.). Cesky historik a kritik Martin C. Putna (2005) hovori o ,,zdkone kyvadla umeleckych smeror*,

resp. neoklasicizmus nasleduje po rokoku, v ktorom ,,dominovala zenska nudita“.

Putna opisuje neoklasicizmus v suvislosti v historickou osobnost’ou Winckelmannna, ktory toto obdobie
reprezentuje. ,,Sadrovyy Winckelmann (Putna 2005, s. 41) bol vzorom pre celé obdobie, bol objavitel'om,
sprostredkovatelom antiky pre vtedajsiu genericiu umelcov, myslitefov a teoretikov. Winckelmann
povazoval sadru za pozitivny aspekt socharskej prace: ,,Skutolny cit pre krdsno je ako tekutd sadra, ktord aleje
celsi Apollonovn blavu a prilne ku vsetkym jej Castian’ (citované podla Putna 2005, s. 41). Ako naznacuje citat,
Winckelmanna vzrusovala tekutost’ hmoty, zivelnost’ fluidu, ktory svojim pohybom pokryva hlavu
predstavovaného modela/modelu2. Aplikicia poznatkov tohto teoretika na prevedenie sochirskych diel
klasicizmu vSak pripada ako bez Zivota, ako nepochopenie antiky, iba strohé kopirovanie s vyhladenou
modelaciou povrchu. Nie je ziadnym prekvapenim, ze sochy klasicizmu patrili k obI'ibenej vyzdobe
nahrobkov (Putna 2005). Zivly — spontannost’, Zivelnost’ umelca boli zabité prikazmi a pravidlami. Zaruka

dokonalého umeleckého diela sa paradoxne nedostavila.?

2. Goethe a jeho vzt’ah ku Styrom Zivlom

,»Goethe, povagovany za najvicSieho nemeckého basnika, sam seba povagoval predovsetkym za privodovedea™ (Neubauer a
Skrdlant 2004, s. 193), pricom objektom jeho skimania boli javy prirody. Jeho postupy nijdeme opisané
v publikacii O prirode a wmeni, v ktorej sa mimo iné zaobera prirodovedou, konkrétne komparastikou
a morfoldgiou rastlin (Goethe 1981). Pre Goetheho boli duchovno s prirodou, basen s pravdou/poznanim
v jednote, ¢o bolo v rozpote s novovekym myslenim, ktoré stavalo tieto veci proti sebe (Neubauer a Skrdlant
2004). Goethe opisuje vzt'ah ¢loveka ku sile prirody, resp. ju pritovnava ku ,,mystiacej bytosti (Goethe 1981),
ktora je schopna tvorit’ na zaklade potrieb. Hoffman vo svojom prispevku The Unity of Science and Art:
Goethean Phenomenology as a new Ecological Discipline opisuje Goetheho metddu, ktord prepaja vedu s umenim
(za ¢o bol Goethe nasledne kritizovany). Nemali by sme tvrdit’, resp. pouzit’ slovo ,,prepdjala’, skor by sa
hodilo povedat’, Ze veda a umenie u Goetheho sphivali, tvorili jednotu, stretli sa v jednej osobnosti,
v myslienkach, ktoré neboli obmedzované a korigované, triedené a delené na podkategorie. Naopak,
Goethe ako osobnost’ bol naraz vedcom, umelcom, spisovatel' om, basnikom, teoretikom, filozofom. Kritici
mu vycitali prili§ poeticky pristup k vede a nechceli akceptovat’ tohto romantika (podla nich) v ulohe
wseriozneho’ vedca (blizsie porovnaj Basfeld 2012, s. 126-132). Napriek tomu, Goetheho pozorovania dali
podnet ku vzniku mnohych modernych kategérif vo sfére prirodnych vied. Hoffman opisuje poznamky
o Goetheho metdde, ktoré zaznamenal Fritz Heinemann: ,,Goetheho skimania si skutocne fenomenologické
(citované podla Hoffman 1998, s. 130). Jeho vzt'ah ku Styrom zivlom je tzko spity s vedeckou ¢innost’ou,
ktord Bockemthl (podla Hoffman 1998) deli na $tyri $tadia, v zavislosti od jednotlivych zivlov (napr.

metéda zac¢ina zivlom zeme — fyzickym, zmyslovym stddiom a kondi Zivlom ohfla, ktory reprezentuje

2 Dovod pre pouzitie oboch tvarov slova mode/ vyplyva z neobjasnenych okolnosti: predstavuje si Winckelmann odlievanie antickej
sochy hlavy Apolléna (modelu) alebo si predstavuje zosobneného Apolléna, zivého (modela)?

3 K obdivovatefom Winckelmanna patril aj Goethe, ktory sim seba radil viac do obdobia klasicizmu, nez romantizmu. Goethe Zil
antikou a obdivoval ju. Putna (2005, 5.17) ndm vysvetluje dévod: antika bola pre Goetheho to, ¢o pre Loosa funkcionalizmus, t.j.
priniesla dokonalost’ v tzitku, v duchu ,,ni¢ nie je len tak, vsetko ma svoju logiku®, podobne ako v prirode. Greenough hovori
o priklade labuticho krku, ktory je krasny a dlhy, avsak nie nahodou, ale preto, aby labut’ efektivne lovila ryby (citované podla
Gorman, 2004). Goethe k Winckelmannovi vzhliadal. Za svoju publikaciu s ndzvom Winckelmann si vyslazil kritiku, pretoze ,,vyndsa
na povrch a dokonca oslavuje to, Co patri do spovednice’* (Putna 2005, s.43). Ako piSe Putna (2005, s. 43), hranica, prelinanie klasicizmu
a romantizmu s poslednym obdobim, ktoré ukoncuju ,,epochu muzskych a junackych aktov v duchu gréckebo priatelstva’ a vracaju
sa,,spit’ k modelu nabd gena, obleceny mug*



kreativnu silu a intuiciu). Téma Styroch zivlov teda neobisla ani Goetheho vedecké skumania
a pozorovania4. Goethe vedel, Ze ,,zivelna moc napodoby, ktorou disponuje prirodzend pravda poézie,
vychadza zo Zivlov® (Neubauer a Skrdlant 2004, s. 194). Otazne je, ¢ je Goetheho epocha obdobim,
v ktorom dosahuje téma zivlov svoj vrchol5 (B6hme a Béhme 1996). Nemoézeme sa s tymto tvrdenim
stotoznit’. Téma zivlov nezanikla, iba na seba vzala, podobne ako tomu bolo pred obdobim Goetheho, int
podobu. Zivly prestali byt’ predmetom skimania na hranici medzi vedou a filozofiou, a stali sa kPu¢om ku
interpretacii, napr. literatary (Bachelard), snov (Jung), mytov (Frazer), kultov a obradov (Eliade), soch,
malieb a performance (Kalnickd, Popczyk, Jakubczak, Sacha - Pieklo) ¢i pribehov (Estés). Mozeme
skonstatovat’, ze $tyti zivly prestali byt’ prvkom, ktory ,,iba“ reprezentuje prirodu. Kalnicka (2007) popisuje

warchetypalny komplex® styroch zivlov, t.j. opakovanie urcitého spésobu vanimania v priebehu histérie.

3. Styri Zivly v diele Faust

wPozemsky okrub sdostate mi zndmy;
k zdsvéti zatarasen vybled ndm.

Blond, kdo tam zird mgouravymi 3raky,
0 lidech blonzné kdesi nad oblaky!

Zde pevné stiij, zde znej se rozhlizet;
datnému neni némy tento svét.

(Goethe 1982, s. 448)

Sullivan (2010) sa domnieva, ze zaverecna re¢ Fausta (dial6g so Starost’ou) je interpretovatelna skrz zivly,
ak vezmeme v tvahu Goetheho eseje o pocasi z roku 1825 s nazvom Witterungslehre. Skisme sa teda pozriet
na text o¢ami Sullivan a pokisme sa vaimat’ ho cez metaforu zivlov. MéZeme sa stotoznit’ s autorkou, ze
nabozensky kontext diela sa vytratil. Ak navySe pripustime, ze Faust ma autobiografické ¢rty a vystupuje
v tlohe uvedomelého vedca, m6zeme podl'a Sullivan uverit’, ze Faust sa po vystipeni na nebesd vracia opat’
na zem a stava sa sucast'ou nekonecného kolobehu Zivlov v prirode. Polarita a nasledny pohyb Zivlov svedcia
o tom, ze Goethe bol ,,telom a dusou dynamistom®, t.. ,,veri v dkonite podmieneny vznik, vyvin a pretviranie’
(Neubauer a Skrdlant 2004, s. 296). Pre Fausta je ne¢innost’ smrtonosna, ¢o je v rozpore s asketickym
idedlom (Jung 2004). Diablova snaha o dosiahnutie smrti a nehybnosti vSak vyvoliava vo Faustovi chut’
k c¢inom¢ Kto nemd tendenciu k aktivite, nezazije, neziska skusenost’ a z nej patricni vedomost’.
Mefistofeles teda méze byt z istého pohladu vnimany pozitivne. Eliade dokonca vidi vzdjomné sympatie
medzi Bohom a diablom (porovnaj Eliade 1997, s. 63-60).

Goetheho poznatky z oblasti meteorolégie boli prevratné: skimal a zaznamenaval pochody oblakov
a dazd’ov. Okrem toho sa zaujimal aj o geoldgiu, ktord mozno povazovat’ za poslednd vedu, v ktorej ,,braji

rolu vietky Fivly, ako legitimne nastroje vjkladu* (Neubauer a Skrdlant 2004, s. 296). Faust teda nefiguruje ako

4 Postava Fausta md autobiografické ¢rty, kedze Faust, podobne ako Goethe nie je spokojny s nadobudnutymi vedomost’ami
a hladd nieco viac, dokonca siaha po transcendentalnej rovine, alchymii, magii. Podl'a legendy bol Doktor Faustus za tieto
»spriahnutia s diablom* Tud'mi odsudzovany. Goethe vykresluje Fausta v pozitivnej rovine. Ale tito postava ostiva zaroven
nedefinovatel'nou, neurcitou, v podstate romantickou, bez zachytného bodu, ¢rty, ktora by ju jednoznacne vystihovala.

5 PodPa niektorych nazorov prisiel koniec vplyvu styroch Zivlov na eurépsku filozofiu a umenie s nastupom Hegela. BliZsie porovn.
Magee 2008, s. 191-222.

6 Faust aktivny, Fanstus pasivny, napisal Patocka v poznamkach ku $tidii o Faustovi. Autor analyzuje rozdiely medzi dielami od
Goetheho a Manna. Blizsie porovn. Patocka 2004, s.105-119, s. 287.



neista postava, ktora sa nechava zivlami unasat’ a nerozumie procesom, ktorych sa zivly tykajd, ale prave
naopak. Patocka vo svojom texte Faustovskd legenda viera a dnes opisuje tdel umelca: ,,. Ak mognd, e json nejen
ldtky, které basnik bledd, nybrg i litky, které hledaji basnika, které si nevybird on, nybrg které si vybiraji jeho* (Patocka
2004, 5.105). Goethe bol sucast’ou vyskumu prirody, ktora sa pretavila do jeho verzie Fausta. Zlyhanie istoty
a sebavedomia, ktorymi Faust disponuje, vS§ak moézeme pozorovat’ v. momente, kedy podlicha zivlu ohna
v postave Mefistofela, ktory je ,,diablom, pokusitelom, v ktorého pekelnom obni si Fanst spdli kridla™ (Jung 2004, s.
118). Ohen je zivel spdjany s muzom (jeho protipdlom je voda, spdjana so zenou). Jung opisuje ldkavu silu
slnka, svetla a ohia ako cestu ku ,,opusteniu samého seba (Jung 2004, s. 118), podliechame ,,sikromnénu démonovi'
(Jung 2012, s. 20), ktory sa schovava pod povrchom osobnosti. Popélime sa hned’ po tom, ¢o uverime
lakadlu. Diabol so sebou prinasa prisfub moci, symbolického dobytia zeme, zneuzitia dovery druhych Pudi
a foriem zivota, rovnako ako prislub telesného pozitku (Sullivan 2010). Tieto ohnivé (kultdrne’”) zamery st
v kontraste ku vodnym symbolom: nevinnost’ Margaréty, ,,Matky*$, krasa Heleny ¢i ,,fenskd sila prirody —
mora® (Sullivan 2010, s.8). Pytame sa, ¢i sa teda jedna o konflikt kultary (Faust) a prirody (zivly)? ,,Priroda je
telesnost, matka* (Metleau — Ponty 1998, s. 260), Zenskost’, tehotnost’ (postava Margaréty?). Priroda
,otehotnela®, ako nahle si clovek zmyslel, Ze ju zacne zuslacht’ovat’ a obrabat’ (Zoja 2005). Mo6zu byt
kreativita, tvorba a plodenie alternativou ku ldkaniu (pasci), zneuzitiu, zabfjaniu a lovu (Zoja 2005)?
Zuslachtenie, o ktorom hovori Soskova, méze byt’ chapané ako prejav ,wnimavosti voci inym Indom, kultiiram
a hodnotdm, k respektovanin toho druhého® (Soskova 2013), o je vSak v kontraste ku intuicii, ktora zrazu narazi
na pravidla. M6zeme opit’ polemizovat’ o Jungovom sukromnom diablovi, ktorj mé svoje prostriedky, aby
narusil fungovanie a spravanie, ktoré je cloveku prirodzené. Su atributmi dobrého a st’'astného zivota
institacie, tak ako ich popisuje Bandurova, vytvorené rozumom — ,.spoloinost, veda, ndbogenstvo, umenie
(Bandurova 2013)? Clovek v ramci hPadania §t’astia skultdrfiuje, ale podoba tejto aktivity je obéas formalna,
nie obsahova. Goethe nedava jasnt odpoved na to, ¢i Faust uspel v boji svojho vlastného ja. Ak uzname,
ze postava Fausta chape, ako funguji zivly, musime na strane druhej uznat’ aj to, Ze tito postava nie je
schopna ¢elit’ ich nastraham. Faust predstavuje nas vlastny vadtorny konflikt, ¢i uz vo vseobecnosti, alebo
vo vzt’ahu k zivlom a prirode. Sullivan (2010, s.3) dodava, ze sa jedna o ,,radikdine pretviranie privody bez toho,
aby sme jej rozumeli‘. Goethe umiestiiuje ¢loveka medzi zivly, ale nie ako ich vladcu ¢i oponenta, ale ako ich
prirodzent sucast’ (Sullivan 2010). Symbolické zotrvanie duse mozeme v Goetheho diele prirovnat’ ku vode,
ktora sa v podobe rieky vleje do mora, vypati sa a potom pada spit’ v podobe dazd’a. Mozno prave kolobeh
vody ako symbolu zenstva myslel Goethe zavere¢nym verSom o ,velnom Zenste. Steiner (1998, s. 22) opisuje
mysticky choér, v ktorom je nam naznacené, Ze nieco, co nevieme opisat’ a pomenovat, je pokusenim, ako
,»,dusa prit'ahovana svojou vecnezenskou silou do duchovného sveta. Faustova dusa zotrvava v nekonecne,
hoci on sa akoby ,,vyparuje” (Sullivan 2010), starne a dochadzaji mu fyzické sily. Odparend voda je
metaforou duse — meni svoju podobu, nekonéf svoju cestu na oblohe (v nebi), ale nepretrzite cirkuluje
(Sullivan 2010). Sullivan (2010) potvrdzuje, ze Goethe pozoroval v zivloch princip fungujici od antiky:

jednoduchost’ v jednote s funkénost’ou a dalej dodava, ze sa neustale, podla vhodnosti ucelu, vzijomne

7 Existuje viacero $tudii, ktoré davaju kultare atributy muzskosti a prirodu prirovnavaji naopak k Zene. Schematickejsie by sme tieto
vzt’ahy vyjadrili nasledovne: muz - kultira — ohen, zena — priroda — voda. BliZsie porovn. Ortner 1998, s. 79-83.

8 Jung opisuje vznik hrdinu skrz archetyp matky, pricom prirovnava Fausta k Oidipovi. Blizsie porovn. Jung 2009, s. 23, s. 55; Matka
je stotoznovana aj so zivlom zeme, ktory ma, podobne ako voda, zensky charakter. Potvrdzuje to aj Jung, ked” opisuje ¢innost’ n6h
— dupanie Fausta, ktory sa takto dostiava ku matkam. Blizsie porovn. tamtiez, s. 211, prip. Jakubczak 2001 ,,Ear#h In: Wilkoszewska
2001.

9 Helena symbolizuje nielen krasu Zenskd, ale pravdepodobne aj krasu antiky ako takej. Podla Gaiera Goethe v Helene zosobnil
kalokagatiu — subeh krasy a dobra tela i duse v jednej osobe. BliZsie porovn. Gaier 2010, s. 5-6; Faust zvedie Helenu, resp. Helena
zvedie Fausta, ak by sme brali v uvahu Baudrillarda, pre ktorého st Zena a zvadzanie ,,zakmer synonyma* (Kalnicka 2007, s. 68). Po
tom, ¢o Faust pride o Helenu, aj o syna, rozhodne sa krotit’ viny — snaha o pokorenie prirody (oceanu) a jej podriadenie rozumu
(Kalnicka 2007).



prelinaju do r6éznych substancif a zaroven najlepsie funguju vtedy, ak nie st izolované. Homunkulus je vo
Faustovi prikladom takéhoto procesu. Jeho vznik/zrodenie prebicha v dynamickom spojeni vriacej vody
(Kalnicka 2007). Zivly teda predstavuji pre Goetheho dynamické $truktiry, ktoré majd potrebu menit’
svoju podobu a vzajomne sa ovplyviiovat’ (prikladom méze byt skala, v ktorej voda ¢asom vytvaruje jarcek

a zaroven je skala priestorom, v ktorom voda dostava formu).

Goethe (citované podla Sullivan 2010, s. 6) uvadza, ze zivly si matricou nasej existencie, pricom ich
jednotlivo definuje nasledovne: vzduch je nasim okolim (Umgebende), ohen je vSadeprenikajicim
(Durchdringende), voda vietko ozivuje (Belebendé) a zem dava zmysel Zivému (Sinn zu Belebende). Dalej
prirovnava zmeny tlakov vzduchu a vplyv pocasia ku nadychom a vydychom zeme (Sullivan 2010), pricom
dychanie zeme spociva v tlaceni vzduchu od seba a potom ho zase prit’ahuje spit’. Tento jav je sposobeny
tym, ze Zem a vzduch su v polarite, navzajom sa pretlacaji za pomoci d’al$ich dvoch zivlov: vplyvom tepla
(ohfia) a presunom vody (Sullivan 2010). McCarty opisuje zivly ako celok, ktoty je sucast’ou ,,svetla/ tmy,
produfkcie/ destrukcie, neporiadku/ formy, resp. si to cykly kontrakeii a expanzii® (citované podla Sullivan 2010, s. 7),
resp. implézii/explézii. Sullivan sa nestotoziiuje s McCarthym a tvrdi, ze Goethe vo svojich pracach (Faust,
Witterungslebhre) povazuje zivly za osobitné elementy, a to napriek tomu, Ze na seba nadvizuji a ovplyviuja
sa. Kazdopadne mézeme konstatovat’, ze zivly a priroda st pre Goetheho zakladnou surovinou, tvoria
sucast’ Fausta ako prepajajica dejova linia, ktord je zakddovana a poskytuje priestor na interpretaciu.

V diele m6zeme zaroven pozorovat’, ze zivly maju svoju vlastnd cestu a Faust nema moznost’ im ju narusit’.
Naopak, oni ciasto¢ne zasahuju do jeho putovania a ako tvrdi Sullivan (2010), neocakavana pritomnost’
zivlov sa moze vynorit’ z nasich vlastnych zamerov. McCarthy konstatuje, ze Faustove poznanie je vacsie,
je blizsie s kazdym d’alsim zazitkom jeho cesty, avSak Brown a Sullivan mu oponuju. Podl'a nich je charakter
Faustovej postavy nemenny: opakovane nic¢f zivoty svojho okolia na tkor poznania idedlu (Brown podl'a
Sullivan 2010). Kalnicka (2002) tvrdi, Ze sp6sob, akym Goethe pouziva zivly vo Faustovi, su navizné na
Hegelovu Fenomenolégin ducha. Hegel opisuje napriklad Zensky zivel vody ako symbol neustilej obety. Za
obet’ Faustovej cesty povazuje Kalnickd Margarétu, ktord na konci prvého dielu ,,prijme trest spoloinosti
(Kalnickd 2002, s.68) za vrazdu — utopenie novorodenca, ktorého otcom bol Faust. Ako konstatuje
Kalnickd, Faust je na konci druhého dielu ,pouceny gréckou kultiiron (Kalnicka 2002, s. 68) a vyzyva

spominané tzv. vecné zenstvo (Das Ewig-Weibliche).

V hluku krompacov je oslepeny Faust v domnienke, ze sa stavia velka prichrada proti privalovej vode.
V skutocnosti mu lemury kopu hrob. KI'i¢om ku poznaniu mozno bude nase uvedomenie si prirody ako
priestoru. Ako pise Hofmannsthal: ,,Nie su pocity, polopocity, vietky tie najtajomnejsie a najhlbsie stavy
nasho vnutra najpodivuhodnej$im spdsobom prepletené s krajinou, s roénym obdobim, s povahou
ovzdusia, s dychom?*, a dodava: ,,.A& sa cheeme ndjst, nesmieme ostupovat’ do svejho vuiitra: vonkn sa migeme ndjst,
vonku'* (citované podla Ajvaz 2004, s. 226-227).

4. Interpretacia vybranych vytvarnych prevedeni diela Faust

4.1 Margaréta s odhalenym poprsim

Prvy obraz, ktorého autorom je Delacroix, ilustruje dramaticku zaverecnu scénu, v ktorej sa Faust pokusa
presvedcit” Margarétu, aby s nim utiekla z vizenia. Ona sa vSak rozhodne prevziat’ zodpovednost’ za svoj
¢in. Goethe dava Margaréte charakter pomitenosti, ktord Delacroix dokresluje odhalenym poprsim.
Predpokladajme, Ze d6vodom tohto odhalenia je Margarétina predstava, ze ich spolocné diet’a Zije a ona sa

ho v poblaznenom stave chystd kimit’ prilozenim na prsnfk. Inym dévodom moéze byt” kyvadlovy efekt
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umenia, ako o nom pise Putna, a teda Delacroix pridava do svojich prac davku jemného erotizmu v podobe
odhalenych pfs. Po klasicizme, ktory sa podla vzoru Winckelmanna opantaval skor muzskou nahotou, sa
vraciame ku nahote zenskej, a to obkro¢mo, nadvizujuc pritom na rokoko. Treti dovod by sme mohli
hPadat’ inspirujuc sa publikdciou S. Richtera: Missing the Breast: Gender, Fantasy and the Body in German
Enlightment. Najdeme tu citat od Euripida, v ktorom autor opisuje stav zZien, ktoré nechali svoje deti v meste
a rozhodli sa talat’ po divokej prirode (podobne ako Margaréta, ktorej gesto utopenia novorodenca mézeme
chapat’ ako opustenie diet'at’a, resp. mézeme v tomto geste najst’ metaforu opustenia kultdry, ktord
predstavuje mesto a navrat ku prirode a jej pravidlam). Prsia tychto Zien boli naliate nevypitym materskym
mlickom a ¢ohokol'vek sa v prirode dotkli, vyprodukovalo pézitok tekutej formy: zo skaly vytryskla voda,
zo zeme vino a mlieko a z ¢arovnych pritov sa im vylieval med (Richter 2006). Richter v texte okrem iného
o : opisuje malbu Umucenie sv.Agdty, ktord je titulnou
stranou tlacenej verzie knihy a jej autorom je Del
Piombo: Agita je mucena tak, Ze jej postupne odrezu
prsia. Richter (2006) poznamenava, ze Del Piombo
dava Agate maskulinny charakter (drapéria medzi
nohami méa tvar falusu, tvar ma muzské crty)
a pripodobnuje ju obrazu muceného Jezisa.

Z ilustracie od Delacroix moézeme  vycitat’
nasledovné: osudova zena Margaréta, ma vo vysledku
charakter cudacstva. Svoju smrt’ si sposobila sama a
nemali by sme z tohto ¢inu vinit’ Fausta (hrdinu), ale
Margarétu samotni. Ona vybocila zo zabehanych
ritudlov a podlahla zvadzaniu. Ona je pomitena,

a preto vinna.

Obit. 1: E. Delacroix: Faust zachranuje

Margarétu z vizenia

4.2 Margaréta ako materialistka

Druha ilustracia je propagacny plagat ku filmu Faust z roku 1926, ktory sprevadzal uvedenie filmu do kin
v USA. Obraz ukazuje Margarétu vo chvili, kedy objavi Sperk, ktory jej nechal Faust v izbe. Petlovy
nahrdelnik sim osebe nevesti ni¢ dobré, pretoze ako pise Bucchianeri (2008, s. 269): ,,Perly sit symbolom Zialn
a sz, pravdepodobne preto, Ze sii jedinjm drahokamom, ktorého vinik_je spdjany s utrpenim a nepohodlim ive bytosti.
Bucchianeri potvrdzuje vyrok o tom, Ze nevesta by v den svadby nemala nosit’ petly, pretoZe to prinisa
nest’astie, dokonca smrt’. Eliade (1991) tvtdi, Ze perla mohla v niektorych kultarach reprezentovat’ Krista,
pripadne ludskd dusu, ¢im mézeme vysvetlit’ sivis medzi darovanym nahrdelnikom a silnou vierou v Boha,
ktorou sa Margaréta vyznacovala. Perla bola napr. v Cine spajana s vodou, Zenou a kvoli svojej tvrdosti aj s
nesmrtelnost’ou (Becker 1992, s. 214). Mézeme konstatovat’, ze Goetheho ,,vecné Zenstvo™ zo zaveru
Fansta nadvizuje na tito symboliku.Postava Margaréty z plagitu sa pozerd na divdka, drziac v rukach
nahrdelnik. Jej vyraz tvare je nadSeny, radostny, akoby bolo nijdenie hodnotného daru jej jedinym
naplnenim. Margaréta z amerického plagitu bola akoby vytvorend pre Standardizovani predstavu
o Americanke strednej triedy svojej doby. O tomto ,,probléme bez mena“ pise blizsie Friedan (1998) ako

o nenaplnenej sebarealizicii. Zenam bol ,,odbornikmi“ ukazovany a predstavovany stereotyp, ktory
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informoval o tom, zZe ,,skutolne Fenské eny neched vyniknit' v nijake prac (Friedan 1998, s. 60). Ich atributom
mal byt” dokonaly Zensky vzhl'ad, na rozdiel od muzsky vyzerajicich intelektualok a vedkyn (Friedan 1998).
Ich uspokojenie teda nevyplyvalo z toho, ze nieco nadobudli samé, svojim tsilim, ale z toho, Ze si ich niekto

21skal napr. hmotnym darom. Odmenou za hmotny dar bola starostlivost’ o deti, domacnost’ a manzela.

s A 3

Stastie bolo pontkané ako tovar z vyrobnej linky. I§lo
o stav uplnej pasivity, ¢akanie na navnadu (nahrdelnik),
ktora predhodi lovec. Preco sa prave scéna s nahrdelnfkom
stala najreprezentativnejSou pre uvedenie filmu Faust do
americkych kin? Pre¢o nebolo mozné predstavit’ film ako
pribeh nest’astnej lasky alebo ako pribeh o hl'adani zmyslu
zivota? Oba spomenuté nacrty na plagat by svojou
neutralnost’ou mohli priniest’ komerény uspech. Plagat je
v$ak jednym z mnohych zobrazeni, ktoré postavu Fausta
ignoruju a zameriava sa na dvojicu Mefisto — Margaréta,

ktora tvori podstatu deja.

Faustom je in$pirovany aj film z roku 1957 s nazvom
Faustina, ktory ma byt’ jeho Zenskou alternativou. Jedna sa
o hrdinku komédie, ktora chce pomocou paktu s diablom
ziskat’ krasu a mudrost’. Dotvara teda film predstavu
o tom, ze hrdinka a Zeny, ktoré s flou dej prezivaju, st bez

pomoci diabla hlipe a skaredé?

Obr. 2: Plagat ku filmu Faust z roku
1926 (rézia F.W.Murnau)

4.3 Mefisto v lone Margaréty

Zenské lono, jéni, vulva symbolizuje zdroj, pociatok (Becker 1992). V grafickom znazorneni sa objavuje
ako trojuholnik so $picou smerom nadol. V takomto tvare si je l'ahké domysliet” rohy a lono sa zmeni na

diabla. Tak ku tlohe pristupoval aj dizajnér plagatu ku filmu Faust od reziséra Sokurowa z roku 2012.
Na tento obraz mozeme nazriet’ z viacerych uhlov.

V prvom pouzijeme esteticku valorizaciu zivlov, konkrétne ohfia a vody. Plagat zobrazuje Zenské lono
s ocami diabla. Zahyby lona tvoria zaroven Mefistove rohy. Na plagite moéze figurovat’ diabol ako
reprezentant ohna a zenské lono ako symbolika vody. V tomto prvom nahlade, resp. v prvom pocite, ktory
sa mohol divakovi objavit’, je uhasenie ohfla vodou. Ohenl — diabol zanika vo vode — Zene. Jednoducho
zhrnuté: znicila ho a vysledkom je symbolické vit'azstvo ,,ve¢ného Zenstva“ na konci Fausta. Analyzovat’

vyskyt spojenia ,,vecné Zenstro® by si véak vzhladom ku mnozstvu interpretacif vyzadovalo samostatnu stadiu.

Spomenme vsak verziu, ktora ponuka Kalnicka (2002, 68). Podl'a nej sa jedna o ,,zdkon lisky™, ktory Goethe
opisuje ako nieco, €o ,,rahd tvorstve vyssie™ (Kalnicka 2002, s. 68). Ako pise Kalnicka (2002, s. 68) d’alej v texte,
smrt’ Margaréty je predstavou ,,gduchovneného, idealizovaného Fenstva“, a to potom ako Mefistofeles v zavere
oznami, ze Margaréta je odsudena, ale hlasy zhora ,,Je zachrinend” (Goethe, citované podl'a Kalnickd 2007,
s.67) ju symbolicky vitaju v nebi. Kalnicka (2007) mimo iné piSe, ze chapanie Zeny — obete vs. zeny — idedlu
je modelom patriarchilnej ideolégie, v ktorej je zena (Margaréta) zduchovnend nasilnou cestou (vrazdy,

trest, $ialenstvo, smrt’) a nie cestou postupného procesu, ako je tomu v pripade Fausta. Na konci druhého
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dielu teda na seba laska pozemska nabera podobu lasky duchovnej (ako piSe Kalnickd, Margaréta je

stotozfiovana s Pannou Mariou).

Steiner (1998, s. 21) viak konstatuje, ze hibka ve¢ného Zenstva je ,,v dusi tou silon, ktord sa nechdva oplodnit’
g duchovného sveta”, a teda by sa nikto nemal dopust’at’ tej trivialnosti, aby pod tymto pojmom videl ,,néeco, o
SHVist so Fenskostou v myslovom svete’*. Plagat nam vSak pomaha nestotoznit’ sa so Steinerom. Silueta na plagate
by mala patrit’ Margaréte, ale jedna sa o zenu bez tvare, univerzalne lono, hociktord zenu, a teda symbolika
univerzalneho Zenstva v zmyslovom chédpani. Silueta méd suverénny charakter. Navyse jej protikladom je
diabol, ktory je konkrétny, no zarovenl ho vnimame ako zastupcu pekiel, zla, opaku bozského. Preco teda
Margarétu nemézeme voimat’ ako zastupkynu zenskej populacie, a to napriek tomu, ze jej postava ma
konkrétny charakter? Goethe sice ukoncil prvy diel Fausta poctou o ve¢nom zenstve, nam vsak tito metafora
pripada ako odstdenie zien na vecné hl'adanie. Vecné zenstvo akoby symbolizovalo udel Zeny v nejasnom
postoji na zemi, ako udel vznasat’ sa nad zemou, byt” duchovnom, ale nemat’ jednoznaéné moznosti a prava
v kazdodennej existencii (v Goetheho ¢asoch obzvlast). Vecné Zenstvo mozeme povazovat’ za udel, trest,
obet’ systému. Goethe akoby povedal, Ze Zena je urcena na reprezentaciu posvitného obrazu, ale nie je jej
sidené k nemu dospiet’ svojpomocne (samostatne). Margaréta figuruje ako béabka, ktord Faust vytrhol
z reality kazdodennosti a pokrcil, sfikol jej existenciu, aby v zavere druhého dielu svoj omyl zachranoval

prirovnavanim k svdtému obrazu.

Hoci Goethe vykresl'uje Margarétu ako objekt Faustovej tuzby, vo svojej prirodovedeckej stadii konstatuje,
ze zeny, tym, ze maju maternicu (podstatny bod svojej existencie), si ochudobnené o prvky krasy: ,,na
vajecniky sa vynalogilo tolko, e na vonkajsok ug nezwysilo (1982, s. 150). Goethe dospieva k zaveru: ,, setkymi
tymito sivabami (1ivod do porovndvacej anatdmie) stilpame napokon nabor k fJovekn a vyndra sa otizka, ¢i stretneme a kedy
stretneme Cloveka na najpysSom stupni organizdcie’ a d'alej dufa, ze
nadobudne poznatky o ,,roglicnych odehylkach od ludskej podoby
a napokon aj o jej najkrajsej organizdci (1982, s. 150). Mohli by
sme konstatovat’, ze Goethe teda mal v zdujme najst’ muza,
nie ¢loveka na najvy$Som stupni organizacie, ked’ze ako sam
konstatuje, hladd ,najkrajsin  organizdcin’* a Zena je
ochudobnend o krasu kvoli maternici vo svojom tele.

Becker (1992) interpretuje lono aj ako symbol tajomného
ukrytu. Predstavme si teda, ze Goethe (tentoraz opomenic
jeho prirodovedecké nazory) si pod veénym zenstvom naozaj
predstavoval lono, avsak nie jeho fyzicka (zmyslovi) podobu,
ale symbolickd (duchovnu), ktord ukryva tajomstvo zivota.
Zvoleny obrazok ¢. 3 moze otvorit’ priestor pre nasu fantaziu
a prad myslienok, tykajucich sa diela Faust, ale aj fungovania

zivota vSeobecne.

Obtr.3: Plagat ku filmu Faust z roku 2012 (rézia A. Sokurow)
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