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Myslienka o filozofickej reflexii hudby Johanna Sebastiana Bacha suvisi nielen

s vonkajsim podnetom, dvestopdtdesiatym vyro¢im Bachovho amrtia, ktoré sme si pri-
pomenuli v minulom roku, ale aj s celkovym chapanim Bachovho diela ako mimoriad-
nej, najvysse) umelecke) hodnoty, ktora sama seba prekracuje a vstupuje do kontextov,
do ktorych tvorba skladatel'ov mensieho vyznamu nemoze vstupit. V ramci tychto kon-
textov patria na jedno z najdélezitejSich miest prave filozofické kontexty.

Bach vo filozofickych spisoch nevystupuje iba ako "hudobny priklad"”, ale aj ako
symbol umelecke] dokonalosti, smerujuce) jednak k transcendentnu, jednak oslovujicej
¢loveka v jeho najhlbSom bytostnom rozmere.

Reflexia Bacha vo filozoficke) literatare dvadsiateho storofia nema systematicky
charakter. Zmienky o Bachovi maju marginalny charakter. Postrehy o jeho diele nesme-
ruju iba k rozsireniu poznania tohto diela, ale ¢asto slizia na demonstrovanie poznatkov
vieobecnejSieho charakteru. Nasa uvaha vychadza z poznamok o Bachovi vo filozo-
fickych spisoch nemeckych filozofov 20. storoCia a chce objasnit’ ich prinos k poznaniu
Bachove) hudby a suvztaznosti, do ktorych pocas takmer troch storo¢i vstupovala.

Medzi filozotmi 20. storocia sa najdu aj taki, ktori k Bachovmu dielu pristupovali
z muzikologickych, hudobnohistoriografickych a hudobnoteoretickych stanovisk. Pre-
dovSetkym treba spomenut’ Alberta Schweitzera, autora jednej z najvdcsich a najddklad-
nejSich monografii o Johannovi Sebastianovi Bachovi [1]. V jeho monografii sa spajaju
muzikologické a filozofické metodologické vychodiska. Schweitzer k praci o Bachovi
pristupuje pouceny filozofickou hermeneutikou, ktoru aplikoval hlavne na analyzu Ba-
chove) hudobne) symboliky.

Schweitzer prinasa aj mys$lienky o aktualnom vyzname diela Johanna Sebastiana
Bacha pre duchovny svet sucasného ¢loveka. Bachova hudba moze byt podla Schweit-
zera jednou z ciest k regeneracii kultiry. Je schopna vnimatel'ov viest kK duchovnému
prebudeniu a etickému odhodlaniu. V celkovom hodnoteni v3ak Schweitzer pristupuje
k fenoménu Bach predovSetkym muzikologicky. Aktualizacia Bachove) hudby
z etického hl'adiska v3ak suzvuci so Schweitzerovymi humanistickymi nazormi formulo-
vanymi v teologickych, filozofickych a etickych spisoch ([2]; [3]; [4]).

[nym prikladom muzikologického vztahu filozofa k Bachove] hudbe moéze byt
Theodor Wiesengrund Adorno. O Bachovi v3ak pisal tak z muzikologického (analyzy
Bachovych diel, napr. Brandenburskych koncertov), ako aj z filozotického hladiska.
V jeho Estetickej teorii, ktorh mozno povazovat za dielo naleziace do stéry filozofie
umenia, i v inych spisoch najdeme vela prikladov, v ktorych Bacha reflektuje
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filozoficky. Podobny interval medzi muzikologickou a filozofickou retlexiou Bacha
najdeme aj u Adornovho starSieho suc¢asnika Ernsta Blocha.

O Bachovi povedali podstatné slovo aj myslitelia, ktorych dielo je zamerané na
rieSenie Cisto filozofickych problémov. Jednym z nich je Ludwig Wittgenstein.
V Traktate ani vo Filozofickych skumaniach sa nestretneme s prikladmi o Bachovi. Ale
v diele, ktoré vznikalo paralelne s Traktatom a) Filozofickymi skumaniami, v Rozlicnych
poznamkach, najdeme dve relevantné poznamky o Bachovi a jeho hudbe.

Hoci Rozlicné poznamky z rokov 1914-1950 nie su Cisto filozofickym dielom,
s celkovym kontextom Wittgensteinovho filozofického diela koreSponduju tak tormou
aforistického vyjadrenia, ako aj témami dotykajucimi sa fenoménu jazykove) hry,
jedného z ustrednych bodov Wittgensteinove] tilozofie. V dvoch poznamkach Wittgen-
stein spomina Bachovu hudbu.

Prva z nich pochadza z roku 1938 a priamo o Bachovi sa v ne) hovori: "Bachova
hudba sa jazyku podoba viac nez Mozartova alebo Haydnova." ([5]. 56) Na prvy pohlad
posobi vyrok ako odvazna generalizacia. Suvislost, v Ktore) filozot svoje tvrdenie nasto-
lil, generalizaciu do i1ste) miery relativizuje. Skuma totiz "javy v hudbe a architekture,
ktorych charakter sa podoba jazyku" ([5], 56). Hlada sty¢ny bod medzi jazykom a spo-
menutymi Kulturnymi a umeleckymi stérami, Ktory by zaroven vystihoval formalnu
podstatu jazyka. Charakterizuje ho ako "zmysluplnu nepravidelnost™ ([5], 56). Tento
pojem moze efektivne vyjadrit rozdiel medzi periodickou vystavbou hudobnej vety u re-
prezentantov viedenského Klasicizmu a nepravidelnym vedenim melodicke) linie u Ba-
cha, nadvdzujucim na tradiciu vokalne) polyfonie a rozvijajucim hudobnym sposobom
moznosti naznacené reétorickymi figurami.

Prave Bachov vztah Kk odkazu afektove) teorie a ku kompoziénym moznostiam
hudobno-rétorickych figur naznacuje, ze v jeho hudbe mozno vidiet’ znakove pozadie,
ze konkrétne kompozicné riedenie vystupuje ako ¢itatelny a zrozumitelny znak sku-
to¢nosti, na Ktoru poukazuje zhudobneny text.

Tuto dvojzna¢nost hudobnej re¢i Johanna Sebastiana Bacha, jeho Stylovu oscilaciu
medzi polyfoniou a homotoniou, ktora napokon viedla kK onomu estetickemu fenomenu
Ktory Wittgenstein nazyva "zmysluplnou nepravidelnostou”, retlektoval tilozot o Strnast
rokov od Wittgensteina mladsi - Theodor W. Adorno v Estetickey teoru, vyvdane) rovna-
Ko ako Rozlicne poznamky posmrtne. Adorno akoby rozvijal Wittgenstemovu my Shenku
o "zmysluplne) nepravidelnosti”. Hovori: "Bach (...) bol wvirtuéz v spajani
nezluciteIného. To, ¢o komponoval, je syntéza generalbasového a polyfonického mysle-
nia. Zapada to bezchybne do logiky akordického postupu, ktory sa vSak ako ¢isty vysle-
dok vedenia hlasov zbavuje svojej zvierave] heterogénne) tiaze; to prepoziCiava
Bachovmu dielu ¢osi singularne vol'né." ([6], 114)

Wittgenstein 1 Adorno boli filozofi s vel'’kou hudobnou empiriou a s bohatymi zna-
lostami hudby.' Wittgensteinov termin "zmysluplna nepravidelnost™ je v podstate trans-
formaciou a svojraznym kreovanim zakladného estetického principu jednoty
v rozmanitosti, ktory sa etabloval na pode anticke) filozofie (Aristoteles) a kontinuitne
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'O Wittgensteinovej oblube hudby, o navstevach hudobnych podujati a pod. prinasa kniha
Normana Malcolma Ludwig Wittgenstein v spomienkach. (So zivotopisnou ¢rtou Georga Henrika
von Wrighta.) (Bratislava, Archa 1993).



sa v dejinach filozofickej a neskor 1 esteticke) reflexie umenia aktualizoval. Je
prizna¢né, ze umelecky piné a hodnotné rozvinutie tohto estetick€ho principu nachadza
Wittgenstein u Bacha ako majstra uzavretej, vnutorne nanajvys sudrznej hudobnej for-
my.

Podstatnymi predpokladmi jednoty v rozmanitosti, ako aj Wittgensteinovho
principu "zmysluplnej nepravidelnosti”, si homogénnost’ materidlu umeleckého diela
a jeho ukoncenost. Pre jednotu v rozmanitosti, ako aj pre "zmysluplna nepravidelnost™
platia zasady homogénnosti, sidrznosti a totality umeleckého diela.

Je zaujimavé, ze v slovenske] muzikologicke) literatire najdeme termin komple-
mentarny s Wittgensteinovou "zmysluplnou nepravidelnostou". Jozef Kresanek
v pribuznych suvislostiach razil termin "dynamické poruSovanie" ([7], 78-105), od-
volavajuc sa najmd na Jana Mukarovského, ktory vo svojej epochalne) stadii o esteticke;
funkcii, norme a hodnote v podobnych savislostiach pouzival termin "dynamicka an-
tinomia" [8]. Kresanek dokonca na demonStrovanie tohto principu voli priklad z tvorby
Bacha a Beethovena: "Z praxe vychadzajuci teoretici prave pri rozoberani skladieb naj-
poprednejSich skladatel'ov zistili, Zze napr. ani jedna Beethovenova sonata nezodpoveda
celkom Skoldacke) schéme sonatove) formy, tak ako ani jedna Bachova fuga Skolacke)
schéme formy fugy." ([7], 78)

Wittgenstein vo svoje) aforisticke) uvahe prinasa aj iné uhly pohl'adu: prirovnanie
Bachove) a na druhej strane Mozartove] a Haydnove) hudby k jazyku je zaujimavé nie-
len z hl'adiska umelecke) priority, ktort vidi v Bachovi, ¢o pravdepodobne savisi s mie-
rou hudobne) Stylizacie slova u Bacha 1 u oboch spominanych reprezentantov
viedenského klasicizmu a s otazkou deklamacne) prirodzenosti hudby tychto autorov.
Wittgenstein neuvazuje v relaciach slovo (hlaska) - ton alebo veta - melodia. Vztah
medzi medzi hudbou a jazykom chape komplexne, z hl'adiska celej Sirkv moznosti, ktore
poskytuju paradigmy oboch umeleckych druhov. Hlada podobné javy v cele) stére
hudby a v cele) stére jazyka.

Problém zmyslu a zmysluplnosti analyzuje Wittgenstein predovsetkvm v suvislosti
s fenoménom jazyka a hry. Vo Filozofickych skumaniach v tejto suvislosti konstatuje:
"Mam teda sklon rozliSovat a) v hre medzi podstatnymi a nepodstatnymi pravidlami.
Hra, dalo by sa povedat, ma nielen pravidla, ale aj zmysel." ([9], 189, ods. 564) Tento
nazor vystihuje nielen podstatu hry, resp. jazykove) hry, ale a) podstatu hudobne] kom-
pozicie, ktora podobne ako jazyk vychadza z konkrétnych, tradiciou danych moznosti
tvarovania hudobného materialu a vracia sa k nemu prvkami inovujucimi paradigma-
ticky zaklad hudobnej reci. Velki tvorcovia, ku ktorym patril aj Johann Sebastian Bach,
mali v schopnost’ kompozicné kanony, normy a principy prekraovat a smerovat tak
K novej kvalite. Ide o schopnost, ktora Wittgenstein nazyva "rozliSovanim medzi pod-
statnymi a nepodstatnymi pravidlami”.

Vztah hudby a slova u Bacha a v barokovej hudbe vobec ma z hl'adiska zmyslu
vyvinovych tendencii v dejinach hudby este jeden mimoriadny vyznam. Jan Albrecht
o nom pise: "Obdobie baroka napriek uzkej spdtosti hudby a slova dokazalo zaroven
emancipovat hudbu do samostatného, sebestatného vyjadrovacieho systému, poloziac
zaklady autonomnej inStrumentalne) hudby." ([10]. 259) Tuato tendenciu velmi
priznatne a charakteristicky dokumentuje Bachovo dielo, v ktorom sa stretneme tak
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s uplatnenim hudobne rétorickych figur vo vokalno-inStrumentalne) hudbe, ako aj s ich
uplatnenim v Cisto inStrumentalnej hudbe, s vnaSanim indtrumentacného melodického
myslenia do sféry vokdalne) hudby a s nedogmatickym uplatnenim kompozi¢nych
principov vychadzajucich z hudobne rétorickych figur (pouzitie tej iste) melodie na
VYrazovo rozne texty).

Prostrednictvom reflexie Bacha, Haydna a Mozarta a v zavere poznamky aj Bee-
thovena (hovori o recitativnhom raze kontrabasovych partov v tuvode posledne) ¢asti Bee-
thovenove) Deviatej symfonie) prichadza k paralele medzi svojimi vlastnymi a Scho-
penhauerovymi myslienkami o hudbe.

Odvolava sa na kapitolu K metafyzike hudby z druhého zvizku Schopenhaucrovho
spisu Svet ako vola a predstava ([11], 328-336). Schopenhauer tu hovori o vztahu
poé€zie a hudby, respektive (v pripade opery) o vztahu konania a hudby. Konstatuje, zc¢
vztah hudby K textu alebo ku konaniu je ako vztah vSeobecného k jednotlivému alebo
ako vztah pravidla k prikladu ([11], I, 329). Prichadza k prekvapivému uzaveru, z¢ "by
sa zdalo vhodne)sie basnit’ text K hudbe nez komponovat” hudbu K textu" ([1 1], I, 329).

Schopenhauer v d'alSom priebehu filozotovania o hudbe dospieva k nazoru. ¢ hud-
ba s1 od textu, respektive udalosti, ktoré zhudobnuje, udrziava odstup, je "neschopni
zmieSat sa s tymito udalostami, pozera sa na ne zo svojich vw3in" ([ 1 1], I, 330).

Opisovany priklad sa da najlepSie aplikovat’ prave na tvorbu Johanna Scbastiana
Bacha. K zhudobnenému textu si zachoval odstup aj pri uplatneni hudobne rétorickyeh
figur, 0 ¢om okrem iného sved¢i aj to, ze vo viacervch pripadoch pouzil rovnaku
melodiu K vyrazovo a obsahovo roznym textom, pricom poslucha¢ citi. naymid vdaka
univerzalizmu Bachove) hudobnej reci, kKazdy z takvch pripadov ako esteticky hodnotny

Hoct Schopenhauerovo dielo nepatri do sféry filozotic dvadsiatcho storocia
v suvislostt s Wittgensteinovym filozofickym a estetickym pohladom na Bacha sa jav
ako vhodné pripomenut ho ako mozny indpiraény zdroj. Schopenhauer v kapitole A mi
tafyzike hudby sice Bacha nespomina, mnohé¢ z jeho postulatov viak zo znalosti Bacho-
ve) hudby a je) vyrazoveého a obsahového posobenia pravdepodobne vychadzaju

Prizna¢na je z tohto hladiska uvaha, v ktore) Schopenhauer Kondtatuje antinomiu
hudby medzi smerovanim Kk transcendentnu, K stére predstav na jedne) strance a Kk 71
votnym prejavom, vyjadrenvm fenoménom vole, na strane druhe). Konstatuje z¢ hudba
"na nas posobi takym povznasajucim sposobom, az sa nam zda, akoby hovorila o inveh
lepSich svetoch, nez je ten nas" ([11], 336), ale na druhe) strane sa podriad'uje voli kK 71-
votu, vyjadruje jej podstatu, vykresl'uje jej uspesnost’ a vyjadruje jej uspokojenie a hoj-
nost. "Kdekol'vek je hlas radosti, je to radost len Ciasto¢na,” cituje na zaver kapitoly
myslienku z Véd. Podobné vyznamové napitie obsahuje aj Bachova hudba. Vnimatela
oslovi smerovanim k transcendentnu aj hlbokym l'udskym rozmerom. Schopenahuerove
mys$lienky z kapitoly K metafyzike hudby Wittgensteina oslovili naymi z hlladiska urce-
nia paralel medzi hudbou a slovom, az v druhom plane smeruju Kk retlexi tvorby
konkrétnych skladatelov; teda iba sprostredkovane, nepriamo mohli ovplyvnit uvahu
o vztahu Bachovej hudby Kk jazyku.

Transcendentno sa da u Bacha chapat’ ako priamo pritomné v jeho diele, teda nic
ako absoltitna umelecka hodnota v zmysle Platonovho vymedzenia, ale ako dielo ¢love-
ka, dotykajice sa toho, ¢o je mimo tohto sveta a nad tymto svetom a zmyslovym



vnimanim c¢loveka. Ludsky rozmer Bachove) hudby moZno chapat v univerzalnom
zmysle ako zobrazenie 1dei naplnenych uctou k tomu, €o tvori velkost’ a hodnotu ¢love-
ka.

V schopnosti vyjadrit hudobnou tvorbou posolstvo o transcendentne a humanite
zaroven Je znak geniality. A prave o Bachovej genialite, respektive o jeho vel'kosti, ho-
vori druha Wittgensteinova poznamka, pochadzajuca z roku 1948: "Bach povedal, zZe
vietko vykonal iba svojou usilovnostou. Ale taka usilovnost predpoklada pokoru a o-
hromn( schopnost’ trpiet’, teda silu. A kto sa potom vie plne vyjadrit, hovori k nam re-
¢ou velikana." ([S], 109)

Téato myslienka koreSponduje so starSou myslienkou o géniovi. Wittgenstein ju vy-
slovil v roku 1940. "Dalo by sa povedat’: génius je odvaha talentu." ([5], 6)

V oboch poznamkach sa prejavil romanticky, respektive romantizujici nahl'ad na
poslanie a ¢innost’ umelca. Wittgenstein akoby nepriamo upozornoval na suvislosti me-
dzi vrcholnym barokom, reprezentovanym prave Bachom, a romantizmom v sile indivi-
dualneho stvarnenia aj v sile umeleckého patosu a jeho osobnostného a spolo¢enského
pozadia.

Na podobnu paralelu upozornil tridsat’ rokov pred Wittgensteinom José Ortega v
Gasset. V ese)l Obluba baroka z roku 1915 porovnava Dostojevského s umenim Tinto-
retta, El Greca, Velazqueza a nachadza zasadny spolo¢ny bod tychto historicky vzdia-
lenych majstrov v umeleckom zobrazeni ¢istého dynamizmu ([12], 62-65). Tento
barokovy princip sa podla neho vo vrcholnych umeleckych dielach 19. storocia
svojraznym a suverénnym sposobom aktualizoval.

Wittgenstein poznamkami o Bachove) genialite smeruje nielen k reflexi problema-
tiky génia, ale aj k problematike umeleckej intencie a umeleckého chcenia. Znamena to
zdoraznenie slohove) imanencie umeleckého diela a potrebu hl'adania jeho estetického
zmyslu. Pochopit "odvahu talentu" a porozumiet utrpeniu, ktoré vedie k vel'kosti, pred-
poklada schopnost vcitenia aj schopnost abstrakcie, ktoré vyjadruju zakladne postoje
¢loveka k Bachovmu hudobnému svetu.

Wittgenstein chape Bacha ako absolutnu hodnotu. Vyplyva to nielen z dvoch ana-
lyzovanych poznamok, ale aj z poznamok o dalSich skladateloch. V Rozlicnych
poznamkach sa stretneme s aforistickymi uvahami o Beethovenovi, Brahmsovi. Bruck-
nerovi, Havdnovi, Laborovi, Mahlerovi, Mendelssohnovi-Bartholdym. Mozartovi.
Schubertovi, Schumannovi a Wagnerovi.

Z hladiska estetického ocenenia patri Bach vo Wittgensteinovom systéme hu-
dobnych hodndét na najvyssie miesto. O tvorbe niektorych autorov, napr. Mendelssohna
alebo Mahlera, sa Wittgenstein vyjadruje s jemnou ironizujucou diStanciou. Zaujimava
je paralela medzi Bachom a Wagnerom, ktort naznacil tym, ze a) v pripade Wagnera
hovori o vztahu hudby a re¢i: "Wagnerove motivy by sa dali oznacit' za hudobn¢ pro-
zaické vety." ([5], 65)

Zamyslenie nad Wittgensteinovym vztahom Kk tvorbe Johanna Sebastiana Bacha
prinasa podnety na d'alSie skiimanie vztahu Wittgensteina k hudbe a na aplikaciu jeho
filozofickych zaverov a filozofického myslenia na sféru reflexie hudby. Najma jeho po-
jem "jazykovej hry", ktora je podl'a neho "uplnym elementarnym jazykom". moze byt
podl'a nasho nazoru Uspe$ne aplikovany na hudbu. Dalsie, univerzalnejsie podnety pre
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oblast’ myslenia o hudbe prindaSa Wittgensteinova koncepcia lingvistického myslenia.
Muzikologia a hudobna estetika sa tymito podnetmi, na rozdiel od podnetov z oblasti fe-
nomenologicke) filozofie alebo Strukturalizmu &1 semiotiky, doteraz zaoberali iba v ob-
medzene) miere.

Predovietkym v3ak Wittgenstein vo svojich poznamkach o Bachovi (a) o d'alSich
skladatel'och) prina3a pohl'ad na hudbu ako na umelecku formu, ktor moZno chapat
ako syntakticky artikulovatel'nu, ktora ale na rozdiel od jazyka neobsahuje striktne usta-
novené¢ konven¢né€ vztahy, takze filozoficky je opodstatnené hladat’ vztah hudby
K vyznamu. Priblizuje sa tak estetike a filozofii hudby v chapani Susanne K. Langerove):
"Ozajstna sila hudby spociva vo fakte, ze moze byt pre citovy Zivot 'pravdiva’ spdso-
bom, akym jazyk nie; pretoze jej vyznamové formy maju tu ambivalenciu obsahu, ktoru
slova nemézu mat’." ([13], 49)

Pomerne malo poznamok o Bachovi najdeme u reprezentantov fenomenologie.
Zmienku o nom ndjdeme v koreSpondencii medzi Hannah Arendtovou a Martinom Hei-
deggerom. List z 19. marca 1950 pisal Heidegger pri poCuvani druhej ¢asti (Allegro)
treticho Brandeburského koncertu. Bach v3ak filozofa v tomto liste neindpiroval ku
konkrétnym uvaham o tvorbe. Arendtovu v liste so silnym emocialnym nabojom pri-
rovnava K moru, ¢0 mozno suvisi so Sirkou a predstavou ¢asopriestoru Bachovej hudby
([14], 89).

Relativne vela poznamok, uvah a prikladov prinasa dielo neomarxistického filozo-
fa, menovca znameho skladatel'a, Ernsta Blocha. Ako l'avicovo orientovany ucenec sa
usiloval rozvijat’ marxizmus v sulade s odkazom europskeho humanizmu. Neskor zazil
prax totalitarizmu v byvalej] Nemecke) demokraticke) republike. Uvedomil si tieniste
stranky aplikacie marxizmu v praxi takzvaného l'udovodemokratického Statu a rozhodol
sa odist do Spolkovej republiky Nemecko. Jeho filozofické spisy Duch utopie a Princip
nadeje prinasali intelektualnu atechu nayjmd v 50-tych a 60-tych rokoch ako wvyras
moznosti polud3$tenia marxizmu v politicke) praxi.

Bloch Studoval aj muzikologiu. Jeho erudiciu v tomto vednom odbore dokumentuju
analyzy Bachovych diel a ich spolo¢enského pozadia organicky zakomponovane do
textary jeho filozofickych 3tudii a spisov.

Blochove poznamky o Bachovi maju teda predovietkym muzikologicky charakter
Vidi v Bachovi skladatel'a so silnym historickym rozmerom, ktory nadviazuje na starych
majstrov. V jeho tvorbe sa stretavaju staré a nové prvky a tendencie v oblasti rytmiky aj
morfologie ([15], 57-58).

Tymto stanoviskom Bloch relativizuje star§i muzikologicky nazor, ze Bach svojim
dielom iba uzatvara jednu epochu dejin hudby a syntetizuje jej kompozi¢né a vyrazové
prostriedky. ESte Romain Rolland tvrdi: "Bach a Héandel si dve pohoria, uzatvarajuce
a ovladajuce jednu epochu." ([16], 63) Rolland svoj nazor formuloval na zaCiatku sto-
rofia, vznik Blochovho Ducha utopie (druhého, prepracovaného vydania, z ktor¢ho
¢erpame) sa datuje do r. 1923. Bloch anticipuje zavery moderne) muzikologie, napriklad
Heinricha Besselera, ktory vidi v Bachovi nielen syntetika uzatvarajuceho barokovu
epochu v hudbe, ale aj anticipatora hudobného klasicizmu.

Bloch chape Bacha ako skladatel'a citlivo reagujuceho na umenie svojich pred-
chodcov. Nastol'uje tym zavaznu otazku o vztahu skladatel'a k historickému rozmeru
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kompozi¢nych prostriedkov, k historicite. Pre Blocha je Bach jednym z prvych autorov
uvedomelo recipujtacich hudbu starych majstrov. Viac nez zo Scarlattiho ¢erpal podnety
zo starych holandskych a talianskych majstrov. V zavere uvahy o vztahu Bacha k "sta-
rej" hudbe prichadza Bloch k prekvapivému zaveru: "Bachova reakcia na minulé umenie
je porovnatel'na s Brahmsom™.

V diele Filozofické rozpravy o objektivite fantazie sa Bloch zamysla nad
historicko-spolo¢enskym zZivotom hudobnych foriem. Kriticky reaguje na ideologické
a politické usmernovanie umenia z hl'adiska praxe totalitaristickych $tatov a oproti bana-
lite a gyCu, ku ktorym privadza umenie manipulacia socialistického politizovania
a ideologizovania, stavia americky kult reklamy, ktory pristupuje k umeniu iba ako k to-
varu: "Predat, predat, predat, znie bojové heslo pre hudbu, literatiru, pre myslenie,
akoby to boli zubné kefky, k Bachovi pristupuja rovnako ako k foxtrotu ..." ([ 18], 251)

V Principe nadeje, Blochovom taziskovom filozofickom diele, sa stretneme so
snahou hladat’ spoloCenské pozadie hudobnych foriem: "Ani Haydn a Mozart, ani
Hindel a Bach, ani Beethoven a Brahms nie si myslitel'ni bez spolo¢enskej objednavky,
ktora je variabilna, ale vzdy presne urcena.” ([19], 1249) Absolutizacia spolo¢enského
pozadia hudobnej tvorby a recepcie sa prejavuje napriklad v tom, Zze Bloch
v Handlovych oratoriach a ich majestatne) slavnostnosti vidi vyraz "narastajuceho
anglického imperializmu” ([19], 1249).

Bloch analyzuje spolo¢ensku podmienenost hudobnych foriem a akcentuje potrebu
vykladu hudobného obsahu. Na priklade bachovskej recepcie v 19. a 20. storoc¢i doka-
zuje, ako po je) vystupeni zo zabudnutia nachadzaju v Bachovej hudbe pozitivne po-
solstvo romantici (Mendelssohn-Bartholdy) aj predstavitelia nove] vecnosti. Bacha
mozno chapat ako absolutnu hudbu, schopnu polemizovat s romantickym espressivom.
ale zaroven sa nim nadchynali prave mnohi romantici. Pri¢ina, ako naznacuje Bloch,
spoCiva v neobycajne Siroke) Skale vyrazovych moznosti Bachove) hudby ([19].
1253-1255).

Vo vSeobecne) polohe sa Bloch usiloval, rovnako ako mnohi marxisticki filozot
a estetici 20. storocia, chapat umenie a krasno v umeni ako fenomény spojené so so-
cialnym idealom. Podstatu vel'kého umeleckého diela, teda aj Bacha, chapal ako spoje-
nie Strukturalnej, architektonicke) a tektonicke) dokonalosti s jeho spolocenskou
posobnostou. Ak v3ak hovorime v suvislosti s Blochom o marxizme a neomarxizme.
mame na mysli marxizmus ako regularny filozoficky smer (sam Marx sa pokladal za
pokraCovatel'a nemecke) klasickej filozofie), a nie jeho vulgarne a spolitizované odrody.
ktoré priniesol vyvin v totalitaristickych rezimoch po roku 1917.

Bloch chépe vyznam a posolstvo Bachove] hudby ako premenlivé v zavislosti od
faktorov spolo¢enského vyvinu. Vo filozofn 20. storo¢ia existuje aj opacny pristup. So
snahou najst vo vyznamovom odkaze Bachovho diela kon3dtantné, nemenne prvky
prichadza filozof, ktory v roku vel'kého Bachovho jubilea oslavil svoju storoc¢nicu -
Hans-Georg Gadamer. Zacinal ako estetik a vo svojich vrcholnych filozofickych dielach
spajal filozoficky pohl'ad na niektoré fenomeny s pohl'adom estetickym.

U Gadamera nendjdeme zd'aleka tol'’ko odkazov na umenie Johanna Sebastiana Ba-
cha ako u Ernsta Blocha. Z niekol'kych poznamok je v3ak zreymé, ze Gadamer Bachovu

hudbu dobre pozna.
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Gadamerova hermeneutika v aplikacii na oblast umenia je novym filozofickym
pristupom k vykladu umeleckych diel. Zo starej hermeneutiky, ktora vyklad hudobnych
diel chapala takmer vyhradne ako jednozna¢nu objektivizaciu mimohudobnych vyzna-
mov, v nej nezostalo nic.

Z klasicke] hermeneutiky Gadamer rozvijal naymd problematiku interpretacie ale-
gorickych vyznamov. Jasnozrivo pre estetiku a filozofiu umenia nasho storoc¢ia analyzo-
val rozdiel medzi symbolickym a alegorickym spésobom zobrazenia. Alegoria pochadza
z hermeneutického a rétorického kontextu a mala za ulohu odkazovat vykladovo na
bozské. Symbol je jednotou javu a idealu. Na bozské neodkazuje, ale skor smeruje K ta-
jomnému spojeniu s bozskym [20].

Pre analyzu znakového charakteru Bachove) hudby ma Gadamerovo rozlisenie
svmbolu a alegorie iniciacny vyznam. Aplikovanie Gadamerovych vieobecnych po-
stulatov na vyskum Bachovej symboliky by mohlo priniest’ nové vysledky. Napokon.
vznik a rozvo) hermeneutiky sa historicky prekryva s obdobim, v ktorom zil Johann Sc-
bastian Bach. O Bachovi uvazuje Gadamer vo svojom taziskovom filozofickom a her-
meneutickom spise Pravda a metoda a v esteticke) Stadin Aktualita krasneho.

V' Aktualite krasneho sa Gadamer K reflexii Bachove] hudby dostava pros-
trednictvom analyzy Hegelove) tézy o "mimoumeleckom charaktere umenia”. Zamvsla
sa nad Krestansko-antickou a krest'ansko-humanistickou tradiciou v europskom umeni:
"Tento vesmir Krestanského umenia, krestansko-antickda a Krestansko-humanisticki
tradicia sa tiez i1stotne dozili aj odmietnuti a zakusili premeny, ku Ktorym v neposlednom
rade patril aj vplyv reformacie. Ta zo svoje) strany zvlastnym sposobom uviedla do po-
predia novy umelecky druh: formu odvodenu z 'udovych duchovnvch spevov, nanovo
sa odudevnujucu slovom a aj jazykom tejto hudobnej tormy - treba spomenut” Hemnricha
Schiitza a Johanna Sebastiana Bacha - a tym uviedla aj celu vel'ku tradiciu Krestanske)
hudby. ktora prerastla dovnutra te) novej, tradiciu bez prerudenia, Ktorda sa zacala
choralom, jednotou latinskej hymnickej re¢i a gregorianske) melodie, Ktore bols
velkému papezovi dané ako dar.”" ([21]. 11)

Z tohto uhla pohl'adu Gadamerovi vystupuje Bachova hudba ako organicke vvuste-
nie tradicie europske) duchovnej hudby. Zaver citatu, hovoriacit o prerastant starde)
tradicie dovnutra tradicie nove), akoby priblizoval Gadamera kK Mantredovi | Bukot
zerovi, ktory v knithe Hudba v obdobi baroka hovori v suvislosti s Bachom o splynut
narodnych Stylov. Na druhe) strane tam, kde Gadamer hovorli o odmictnuti tychto
tradicii, v podstate reflektuje vztah starého a nového v hudobnom mysleni a nikdy ne-
kon¢iaci proces hl'adania zmysluplnych inovacii hudobne) reci, ktory vedie k novej kva-
lite najintenzivnejSie prave vtedy, ked sa staré neneguje v absolutnom, ale 1ba
v relativnom zmysle.

Druha poznamka o Bachovi v Stadii Aktualita krasneho sa tyka vztahu povodnych,
¢isto duchovnych kontextov Bachove) hudby a ich dnedne) aktualizacie v prostredi kon-
certnej siene. Prirovnava duchovny ucinok Bachove) hudby k stare) grécke) tragédii,
k antickému divadlu, ktoré "zjednocovalo v3etkych" (21], 89). Gregoriansky choral
a Bachova hudba maji podobnu funkciu ako anticka tragédia v krestanskom svete. Ga-
damer o tom hovori: "Gregoriansky choral a jeho umelecky rozvoj, ale tiez Bachova
paSiova hudba su voci tomu krestanskym opozitom. Nikto sa nemoze Klamat: tu uz
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nejde o navStevu koncertu, tu uZz ide o nieCo iné. Ako navstevnikovi koncertu je
kazdému jasné, ze ide o inu formu pospolitosti, nez aka sa schadza pri prilezitosti pred-
stavenia pasiovej hudby vo vel'kom priestore kostola. Je to ako pri anticke) tragédii. Ta
sta¢i od najvy3sich narokov umeleckého hudobného historického vzdelania az po najjed-
noduchsie potreby a vnimavost’ l'udského srdca." ([21], 89)

Tento navrat k povodnej funk&nosti a pdvodnym socialnym a duchovnym védzbam
Bachovej hudby sa udial v Case, kedy muzikologické badanie vSestranne akcentovalo
funk¢éné prepodstatnenie hudby starych majstrov v modernej spolo¢nosti. Gadamerova
studia Aktualita krasneho pochadza z roku 1974, Prave v sedemdesiatych rokoch sa
vvraznejSie rozvija hudobnosociologické badanie skumajice premenlivost socialnych
funkcii hudobného diela a v stvislosti s tym aj premenlivost’ obsahovych kvalit.

Gadamer bol jednym z prvych, Ktori upozornili na to, ze popri novych funkénych
viizbach si staré¢ umenie dokaze zachovat a) povodné, oslovovat nimi vnimatelov a na-
dobudat’ tak v interakcii so sférou recepcie funkciu nielen artefaktu s premenlivym, dy-
namizujucim vyznamom, ale aj hermeneuticky pevného bodu, ku ktorému sa mozno
vracat’ ako k vyznamove) konS$tante. Je priznacné, ze ako jeden z prikladov tohto javu
uviedol Bachovu hudbu - jej Siroka varieta funkcii je dana predovsetkym umeleckou
kvalitou a sitlou Bachove) umelecke) individuality. K podobnym zaverom prichadza aj
moderna hudobna estetika. Cesky muzikoldg Jifi Fuka¢ o tomto probléme hovori: "
v Bachove] duchovne) tvorbe nachadzame esteticky sulad 'funkcie byt umenim'’
a funkéného posobenia religiozneho, v oboch pripadoch nie je esteticko-umelecka
funk¢énost oslabovana tym, ze si tieto skladby uvedomujeme aj) ako 'dokument doby’
(tato 'historicko-dokumentacna' funkcia tu ma natolko silny esteticky naboj, ze diela
vystupuju ako eSte viacsie umelecké hodnoty)." ([22]. 117)

Myslienku o vztahu umeleckého diela k jeho vlastnému povodnému socialnemu
pozadiu rozvija aj v dodatkoch k Pravde a metode. Umelecké dielo je podl'a Gadamera
umeleckym dielom prave tym, ze si zachova esteticka hodnotu aj vtedy. ked pominie je)
povodna suvislost so socialnymi okolnostami jeho vzniku. "UzZ vo chvili vzniku je sve-
tom uzavretym do seba a v dosledku toho ma svoju identitu ako Aischylova tragédia ale-
bo Bachovo moteto,"” hovori na tato tému Gadamer, opdt sa dovolavajuc prikladov
najvac¢sSich umeleckych diel a dominancie ich esteticke) tunkcie ([20]. 477).

Gadamerove podnety zo stéry filozoficke) hermeneutiky ukazuju. ze vo vvklade
umeleckych diel treba mat na zreteli konstantné aj) premenlive Cinitele a ze hermeneuti-
ka sa vo vzt'ahu k hudbe nevyc¢erpala naivhymi opismi vytvarnych a literarnych asociacii
v literature o hudbe z pociatku 20. storocia. Interpretatné metody moderne) hermeneuti-
ky vo vztahu k hudbe zdaleka nepovedali svoje posledné slovo. V poslednom case
ocenuje aktualizaciu hermeneutickych metod vo vzt'ahu k vykladu hudby muzikolog Ru-
dolf Pe¢man [26]. Ukazuje sa, Zze prave Bachova hudba predstavuje pre takyto vyklad
vel'mi vd’acné pole.

Kym Gadamer pristupoval k Bachovi ako filozof pouceny vieobecnou. filozofic-
kou estetikou, jeho mladsi si¢asnik Theodor Wiesengrund Adorno vo svojej reflexii Ba-
cha spajal filozofiu, sociologiu, estetiku a rozsiahle muzikologické vedomosti. Vela
Adornovych tvah, analyz a poznamok sved¢i o tom, ze k Bachovi pristupoval aj Cisto
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muzikologicky. V jeho rozsiahlom diele sa stretneme s Bachom vel'akrat. Analyza Ador-
novho chapania Bacha by si vyzadovala samostatna Studiu.

Adorno chape Bacha ako absolitnu umelecka hodnotu, vidi v nom jedného
z prvych skladatel'ov v dejinach hudby, o ktorom mozno povedat’, Z¢ jeho tvorba sa vy-
znaCuje originalnym osobnostnym rozmerom. Bach je podla Adorna jednym z prvych
skladatel'ov v dejinach hudby, v suvislosti s kKompozi¢nou pracou ktoré¢ho nemozno uz
pouzit vyraz remeslo (métier). Rovnako ako Bloch odmieta vysvetlenie hodnoty formy
Bachove) hudby na zdklade matematickych relacii, ako to robila starSia estetika ([23],
189).

Bach podla Adorna uz vo svoje) dobe vyrazne prevySoval vietkych svojich ro-
vesnikov - skladatel'ov. A jeho tvorba s odstupom ¢asu od epochy, v ktore) Bach Zil
a tvoril, ziskala vi¢sie bohatstvo a vicsiu hibku ([23]. 209). Zaroven viak vidi v Bacho-
vi aj tajuplny rozmer: "Cim intenzivnejsie chceme pochopit’ Bacha, tvim zahadnejsia je
podoba, Ktoru nam so vSetkou svojou silou vracia." ([23], 240) Dovod Adormo vidi
vtom, ze vedomiu sucasneho ¢loveka je filozofia Bachovej doby vzdialenda. Rovnako
ako Kresanek vidi rozdiel medzi Skolskymi pravidlami fagy a konkrétnymi Bachovymi
fuigami ako vztah paradigmy a syntagmy ([23], 261). Na prikladoch z Bacha a jcho
vztahu K odkazu generalbasove) hudby na jedne) strane a k odkazu franko-flamskej po-
lytonie demonsStruje Adorno svoje skeptické stanovisko k otazke moznosti pokroku
v dejinach hudby. Viac nez predstava dejin hudby ako jednotnej organickej linie konve-
nuje Adornovi predstava dejin hudby ako uzlovych bodov. Bach je jednym 7z nich ([ 23].
274-275).

O pokroku v hudbe uvazoval aj z hl'adiska skladatel'ovho smerovania k buducnosti.
anticipacie novych umeleckych fenoménov. Opidt' voli priklad z Bachove) hudby
"Hibinnu Struktaru Bachovych najvyznamnejSich orchestralnych diel mozno zreyme
uvolnit iba s pomocou orchestralnej palety, ktorta Bach nemal K dispozicii.” ([23]. 276)
Adorno sa tak nepriamo postavil do opozicie vo¢i niektorym dnednvm puristickym tren-
dom v ozivovani hudby 17. a 18. storoCia, ktor¢ Kategoricky lipnu na dobovom mstru-
mentariu. Pre oblast estetiky a filozofie hudobne) interpretacic Adorno naznacil, e
intenciou skladatel'a moze byt aj anticipacia eSte neexistujucceho Stadia vyvinu nastroja
alebo nastrojoveého obsadenia.

Kategoriu pokroku v umeni analvzuje Adorno z dvoch hladisk - 7z hl'adiska vyvvinu
techniky kompozi¢nej praxe (z hl'adiska vyvinu hudobného materialu) a z hl'adiska vyvi-
nu hudobného obsahu. Z prvého hladiska nema vyznam uvazovat o pokroku, avsak
z druhého hl'adiska mozno napriklad konstatovat, ze "pravdivostny obsah dospel u Bee-
thovena d’alej nez u Bacha" ([23], 278).

Adorno udajne poznal kazdu notu od Bacha po Schonberga. Jeho filozofické a es-
tetické prace sa usiluju potvrdit autonomnost umeleckého diela a vyvinu umenia v jeho
imanentnom aj socialne determinovanom byti. Na demonstrovanie tohto fenoménu mu
v mnohych pripadoch vynikajucim spésobom posluzila Bachova hudba. Bach je podla
Adorna predovsetkym skladatel’ dokonale) formy. Sposob, akym Adorno Bachov este-
ticky nominalizmus v oblasti formy ocefuje, anticipuje nazory modernych badatelov
z oblasti umele) inteligencie. Douglas R. Hofstadter napriklad dospel k nazoru, ze
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Bachova hudba je najmarkantnejSim vyjadrenim vdeobecnej utvarnosti najvyssich zako-
nov myslenia ([24]; [22], 124).

Priklady Wittgensteinovej, Blochovej, Heideggerove), Gadamerovej a Adornove;
reflexie Bachovej tvorby naznacuju Siroky rozptyl vztahu filozofie 20. storocia k prob-
lematike umenia a jeho ontologickych, humannych a estetickych vrstiev.

S reflexiou Bachovej tvorby sa stretneme aj v d’alsich spisoch. Specialnu analyzu
by si zasluzila aj krasna literatara, v ktorej sa hovori o Bachovi z filozofickych sta-
novisk, napriklad v Hesseho romane Hra sklenenych peral. Inym prikladom je nedavno
vydana praca nemeckého filozofa Giinthera Andersa s priznaCnym nazvom Kacirstva.
Autor v nej napriklad hovori, ze Regerove Variacie na Mozartovu tému prinasaju ba-
chovské idiomy (|25], 102). Do stéry kacirstiev patri napriklad Andersom opisovana in-
terpretacia jedného z Bachovych organovych preludii na Styroch dychovych nastrojoch,
ktoru pocul z rozhlasového vysielania. Aj Anders, ako mozno usudzovat z niekol'kych
poznamok, je typom filozota, ktory hl'ada a nachadza k Bachovi svoju cestu.

Zaujem o tvorbu Johanna Sebastiana Bacha vo filozofii 20. storocia je Sirokou
a doteraz malo spracovanou témou, podobne ako vyskum vztahu novodobych filozofov
k umeniu a hudbe. Filozoticky uhol pohl'adu, nadhl'ad a schopnost’ zovieobecnenia vy-
kazuju inSpirativne diStinkcie aj vo vztahu k hudbe a mysleniu o hudbe. Interdisci-
plinarny pristup moze na tomto poli obohatit tak filozofiu, ako aj muzikologiu.

Dielo Johanna Sebastiana Bacha ako jedna z najvyssich ludskych hodnot nestrati
svoju pritazlivost ako podnet na filozoficku reflexiu ani v buduicnosti.
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