Re¢ hudby a fe¢ o hudbé*
FRANTISEK DANES

The speech of music and speech about music

ABSTRACT: This essay discusses several topics concerning the relations between language (linguis-
tics) and music (musicology). The first section deals with the problems of the semiotic interpretation of
music (instrumental and absolute) and finds that the difficulties in arriving at clear-cut solutions to them
follow from the problematic and unclear status of the signatum of musical works. In the following sec-
tion, the question of “musical content” is discussed on the basis of two classically opposing stand-
points: aesthetic autonomy and aesthetic heteronomy. A further issue examined is the existential mode
of musical works (with emphasis on their interpretive essence) and the position of “text” in musical
discourse. A small set of established Italian and Czech terms indicating the manner of execution are
examined and their semantic vagueness and heterogeneity stated. The final section briefly comments
on the various manners and genres of talking and writing about music. In particular, several texts from
sleeve notes are critically examined and the usefulness as well as the problematic musicological status
and mixed linguo-stylistic qualities of various concert guides, program booklets, etc. are examined.

Hudba sice ,,Fikd“ véci o sveté,
avsak ve specificky hudebnich
terminech.  Jakykoli  pokus
reprodukovat  tato  hudebni
sdelent ,,svymi slovy* je nutné
odsouzen k nezdaru.

Aldous Huxley (1937, s. 46)

Asi by se sluSelo, abych napfed vymezil pojem ,.,hudby*. I kdyZ vlastné vSichni vime, o¢
jde, jak uzZ tomu byva u mnoha jinych termind/pojmut/jevi, hlubsi zkoumani ¢asto ukazuje
jejich sloZitost i vagnost, a tedy i obtiZznou definovatelnost — jak to ostatné pripomind vét-
§ina hudebnich encyklopedii. Spokojim se proto s jednoduchym (a tudiZ povrchnim) vy-
mérem, jakymsi ukazdnim na predmét: hudba je uméni, jehoZ vyrazovymi prostredky jsou
tony a jejich kombinace. Nebudu se tu ovSem zabyvat hudbou v celé jeji §ifi a omezim se
tujennahudbu instrumentalni (vokdlni zistane stranou) a pokud mozno jen na
tu, které se fikdvd absolutni, narozdilod pro gramni. Tato distinkce se vSak
pro svou vagnost dnes opousti. (Termin ,,programni hudba‘“ pochazi z 19. stol. a jde o ta-
kovou hudbu, ktera li¢i pfirodni jevy, udalosti, povahy osob apod., tedy tzv. mimohudebni
obsahy pojmové vyjadritelné. OvSem ve skutecnosti je patrné kazda hudba vice nebo mé-
né ,,obsahova®, i kdyZ jeji obsah neni slovy konkretizovan (nékdy jen ndzvem).)

Nabizi se tu srovnani odborného piistupu k hudbé s pohledem jednoho vyznamného
skladatele, Arthura Honeggera (1960, s. 52): ,,Hudba jedin4 nekopiruje, nybrz ve zvlastnim
svété vytvaii hodnoty rovnocenné tomu, co vidime nebo slySime v hmotném svété ... Hud-
ba je nejen nejvétsi z uméni, ale i sama o sobé Uplnéjsi nez vSechna uméni dohromady,

v

protoZe ji navic patii celd nesmirna oblast toho, co se da tlumodit jenom hudebné.*

* Tato stat je rozSifenym znénim prednasky, kterou jeji autor proslovil pfi piileZitosti svého Zivotniho jubilea
v Jazykovédném sdruZeni CR a v PraZském lingvistickém krouzku 7. fijna 2004.
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Jako kazdé uméni mdihudba sé mio ticky, znakovy charakter. Ale tento jeji cha-
rakter neni snadné jednoznacné charakterizovat v obvyklych terminech. W. Noth (1990)
uvadi, Ze prvni strukturalisticky pfistup k tomuto problému nacrtl R. Jakobson r. 1932
v stati Musikwissenschaft und Linguistik (Jakobson, 1971a). JenZe ve skutecnosti je to jen
kratky novinovy piispévek v Prager Presse, v némz autor nadSené referoval o pfednasce
R. Beckinga z Prazské némecké univerzity, prednesené v Prazském lingvistickém krouZku
(PLK) 30. 12. 1932 s ndzvem Musikwissenschaft und Phonologie.! Jakobson zaroveti pfi-
pomnél, Ze uz na fonetickém kongresu v Amsterodamu v ¢ervnu téhoz roku upozornil van
Ginneken na ,,ndpadny paralelizmus mezi zakladnimi problémy fonologickymi a hudebné-
v&dnimi“. Sdm Jakobson pak upozoriiuje, Ze na rozdil od fonologického systému jazyka
v hudbé neexistuje ,,zadna etymologicka distribuce fonémi, tedy Zadna slovni zasoba®, a do-
dava, Ze i pro hudebni védu by byla uZitecna distinkce pfiznakovosti a bezpfiznakovosti.

K problematice jazyka a hudby se Jakobson vratil r. 1968 v pfednasce Language in rela-
tion to other communicative systems (Jakobson, 1971b). Mimo jiné tu fadi jazyk a hudbu
do kategorie Cisté auditivnich a temporalnich znakd. Ty maji diskontinualni (,,granularni*‘)
strukturu, skladaji se totiZ z kone¢nych elementti (na rozdil od sémiotickych systému pro-
storovych a ne¢asovych). Navic pak Jakobson srovnava hudbu s poezii. Jak zndmo, poetic-
kou funkci zakldd4 na projekci principu ekvivalence na osu kombinacni a uvadi, Ze N. Ru-
wet (1972) — zfejmé pod vlivem Jakobsonovym — soudi, Ze pravé hudebni syntax je syntaxi
ekvivalence. Z toho pak vyvozuje odpovéd na sloZitou otdzku hudebni sémidze: hudba mis-
to aby mifila na néjaky vnéjsi objekt, jevi se jako jazyk, ktery oznacuje sam sebe. Dodejme,
7e tim se Ruwet a Jakobson fadi do kategorie ,,autonomické®, asémantické interpretace po-
vahy hudby. (Jesté se k této zdleZitosti vratim.)

Budu se nyni na chvilku vénovat vztahu jazyka/jazykovédy a hudby/hudebni védy. Uva-
hy o tomto vztahu maji velmi starou tradici a ukazuje se, Ze hudebni véda si leckdy vypij-
Covala a aplikovala lingvistickou terminologii/pojmoslovi, i naopak. Je to vSak véc poné-
kud choulostiva. Tak napt. vyznamny myslitel T. W. Adorno (1997, s. 649) soudi: ,,Musik
ist sprachihnlich ... Aber Musik ist nicht Sprache ... Wer Musik wortlich als Sprache
nimmt, den fiihrt sie irre ... Sie bildet kein System aus Zeichen.* Také dalsi znamy bada-
tel, C. Dahlhaus (1973), fika: ,,Der Topos, dass Musik eine Sprache sei, ist oft missbraucht
worden.* — Usili sou¢asnych muzikologii o stanoveni specifi¢nosti hudby vystizné shrnul
G. Gruber (2004, s. 236):

Vsechny vyznamy a diference dobie zjistitelné v kazdém verbalnim textu jsou v hudbé nejasné, vza-

jemné do sebe vplyvaji nebo nabizeji mnohoznacnou interpretaci ... Odkazy k realité ve verbalni feci

zlstavaji hudbé odepreny. Stézi 1ze od sebe oddélit oznaCované a oznacujici, realny a hudebni ¢as, na-
rativni a fakticky ¢as. Hudbé chybéji pojmy nebo ekvivalenty pro slova a véty.

Dodejme k tomu, Ze o pokusech ur¢it, co by byl v hudbé ,.foném‘* nebo ,,morfém*, fikd mu-
zikolog V. Karbusicky (1987, s. 236), Ze analyticky nikam nevedou. Tuto slepou ulicku doklada
na nékolika prikladech a pté se, zda je viibec mozné mluvit o hudebni gramatice a syntaxi.

10 i 1éta pozdéji, 14. 1. 1935, navézal na toto téma v PLK prednaSkou Musik und Zeichen. Muzikologicka
tematika ma vSak v Prazské Skole jeSté starsi tradici. V 1. sv. Travaux du Cercle Linguistique de Prague byla otis-
téna rozsahla studie MiloSe Weingarta (1929) o vyzkumu souvislé mluvy z hlediska hudby. Je zaloZena na neoby-
¢ejné bohatém materidlu, pfevazné z oblasti Ceské hudby. Myslim, Ze nebyla dosud docenéna.
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Vratme se po tomto exkurzu k obecnéj$im otdzkam sémiotiky hudby. Shrnujici charak-
teristiku rtznych feseni podal Noth (1990, s. 429). Jde podle ného o to, zda zvuky Ize stu-
dovat jako znaky, skladby jako sd€leni a hudbu jako sémioticky systém. Néktefi badatelé
znakovost hudby odmitaji (napf. Benveniste, 1985), mnozi jini znakovost ptedpokladaji.
Nadto néktefi pokladaji hudbu za asémantickou (srov. Ruwet a Jakobson), jini ji charak-
terizuji zase jako asémiotickou (Benveniste). Av§ak Noth moudie dodéva, Ze tyto rozdily
v pojeti jsou z¢asti povahy terminologické.

Urcovani znakovych kategorii (v systému Peirceové/Jakobsonove) neni jednoduché,
a to hlavné proto, Ze hudba (¢i lépe jednotlivé skladby) ma nékolikanasobnou strukturaci
(skladatel, notovy zépis, vykonny umélec, posluchac) a jako by se jednozna¢né interpretaci
v téchto terminech vzpirala. Obavam se vSak, Ze hlavni potiZ zaleZi v tom, Ze sice zhruba
vime, co je v hudbé signans, ale dost dobt'e nevime, co je signatum, tedy ,,obsah* hudby.

Zpravidla se hudebni znaky chapou nékdy jako indexy, jindy jako ikony. Soudiva se, Ze
zvuky indikuji prevazné dusevni stavy, takze v hudbé prevazuji kvality indexové. O ikonech
se mluvi v pfipadech reference k mimohudebnim (,,exosémantickym*) zvukovym jevim
a nékdy téz vzhledem k tomu, Ze emocionalni reakce posluchact 1ze chapat jako ikonic-
kou korespondenci s biorytmem. (Mimochodem: télesné reakce na hudbu zkoumal expe-
rimentalné uz O. Zich, 1910.) Pokud jde o oblast ,,endosémantickou, tedy o intratextové
a intertextové vztahy mezi hudebnimi strukturami (neboli o intramuzikalni a intermuzi-
kalni referenci — oboji reference jsou v hudbé vyznamné), jedna se na jedné strané o in-
dexy, ale z pohledu vztahu podobnosti jde o ikony. — Zjednodusené feseni predlozil zna-
my némecky lingvista M. Bierwisch v obsdhlé studii z r. 1979: Hudba ukazuje emoce, ale
nevytvari je. Proto je jejich ikonickym znakem.

Symboly maji v hudbé jen okrajové uplatnéni, podobné jako signdly, které uvadi ve svém
vycCtu typd znakl téZ Sebeok (1976) a Jakobson (1971b). Jejich interpretace byva rozli¢na
a Casto se fadi k indexim/symptomtim. Napada mé vsak, zda by se ,,signal* v definici Se-
beokové, totiZ jako ,.exemplaf znaku, ktery spousti (triggers) mechanicky nebo konvenéné
néjaké reakce u piijemce*, nemohl uZit i pfi sémiotické interpretaci hudby: vyvolava cito-
vé a podobné reakce.

V kazdém piipadé musime mit ov§em na mysli zndmy poznatek o odstupfiované ,,vSu-
dypfitomnosti“ vSech typt znak® pfi dominanci jednoho z nich. Zajimavé osobité feSeni
naznacil Karbusicky (1987, s. 234): ,,Tajemstvi ,pribézného znakového* ptsobeni hudby
zalezi spise v neurcité indexdlnosti...* Jednotlivé hudebni elementy ,,indikuji néjaké na-
lady, napéti, duSevni stavy.*?

V dosavadnim vykladu jsem se nékolikrat (nutn€) dotkl toho, co vlastné tvoii obsah
hudby a jaka je jeji podstata. AvSak diive neZ se pustim do tohoto tématu, pojedndm o dnes
zivé diskutovaném problému ,hudba a text™.

O pojmu text ve vztahu k hudbé se v poslednich letech nejen dost psalo, ale vénova-
la se mu i dvé védecka zasedani: Mezinarodni kongres Musik und Text ve Freiburgu r. 1993

Jiranek, Jaroslav Volek, Vladimir Karbusicky a dalsi.
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(tiskem Danuser — Plebuch, 1998) a nékteré referaty vénované tomuto tématu na symposiu
Text und Kontext (Viden 2002, referoval o ném P. Kaderka, 2003; tiskem vysel sb. referatt:
Panagl — Wodak, 2004). Referaty z prvni konference chapou text viceméné jako notovy,
graficky zaznam hudebniho dila, a ten byva srovnavan s textem literarnim. Najde se tam
i zajimavy referat italského skladatele Luciana Beria (1998). Ten vaha viibec mluvit o ,,hud-
bé a textu®, upozoriiuje, Ze oba druhy textu maji mélo spolecného, a vysvétluje, Ze ,,hudeb-
ni partitura je prostfedkem, ktery poskytuje profesionalnimu hudebnikovi informaci potieb-
nou k provedeni dila®, pficemZ ovSem si je skladatel plné védom toho, Ze ,,hudbu, kterou
piSe, nemiize oddélovat od jeji zvukové realizace (s. 6). V druhém sborniku pak G. Gruber
(2004) upozoriiuje na nejnovéjsi tendenci chipat hudebni text mnohem §ifeji, zfejmé pod
vlivem Sirokého chapani pojmu ,text”, a uvadi nazor jednoho z badatelq, ktery vidi text ja-
ko kategorii nikoli jen ,,medidlni*, zprostredkujici, ale také jako kategorii ,.konceptualni*.
Pfipomindm, Ze v pozadi tu je velmi Siroké chapani textu u Bachtina, Uspenského aj. ,, Text*
se tu chape jako primérni danost lidského poznani, jako elementarni, zidkladni jednotka kul-
tury. Jako text se zkoumaji velmi rdzné kulturni jevy, nikoli jen verbalni sdéleni. Objevuji
se i fraze jako ,,svét jako text™, ,pfiroda jako text™ apod. (J4 sam jsem k tomuto chipani
ponékud skepticky: rozméliiuje pojem textu, textovosti.)

K t€m, ktefi neztotoziiuji hudebni text s notovym zéapisem, se vyznamné fadi (bohuzel
uz zesnuly) ¢esky muzikolog Jaroslav Jiranek, ktery, mimo jiné, uz r. 1988 ve sborniku re-
ferati o komunikaci a interpretaci (a rovnéz ve stati 1988b) jednoznacné povédél, nejen Ze
pisemny zdznam neni existencni podminkou hudby a Ze jej nelze ¢ist jako literarni vytvor,
nybrz téZ ze ,,vlastnim hudebnim textem je vZdy jen hudba Zivé provozovand a slySend, k niZ
je notovy zdznam jen pomocnym néstrojem. Vyjadfeno sémiotickou terminologii, vlastnim
znakem hudebni kreace je vZdy jen Zivy hudebni projev, kdeZto notovy zadznam pfi tom fun-
guje jako metaznak (znak znaku)* (Jirdnek, 1988a, s. 65). Z toho pak vyvozuje dalsi di-
lezity poznatek, totiz Ze ,,hudba je uménim interpretacnim* (tamtéz). Tato formulace vy-
stihuje podle mne fenomén hudby velmi dobte. Zde jen dodam, Ze pozici zapisu v hudbé
formuloval uz O. Zich (1931, s. 17). Napsal, Ze hudebni dila sice také cteme, ale Ze noto-
vé pismo do hudebniho dila nepatii.

Na zavér diskuse o hudebnim textu jednu doplitujici poznamku: Neni snad textem svého
druhu i elektronicky zdznam (hypotext) néjakého hudebniho provedeni na nosici?

Drive vSak, neZ se budu podrobnéji zabyvat zalezitostmi interpretace, uvedu nékolik po-
zndmek k hudebni notaci. Hudbanarozdil od pfirozeného jazyka nema pojmo-
vou strukturu. A lze fici, Ze pravé notovy zapis je nejen prostfedek vizualizacni, ale i dis-
kretizacni a pojmotvorny. Tradi¢ni notace — vSichni ji zndme — prevadi hudebni pohyb na
statickou entitu, a to tim, Ze zavadi pevny systém koordinat s horizontalni a vertik4lni osou.
Podstatnym parametrem partitur je sled ténovych vysek, ¢lenény na zaklade€ diskrétnich jed-
notek (,,not*) v linearnim uspotadani. Patrné tu spolupiisobil vzor textd jazykovych (srov.
Jakobsonovu ,,granularni* strukturaci na konec¢né, nejmensi diskrétni elementy). Diskreti-
zace hudebniho pohybu se projevuje i v udajich tempa, metra, trvani, ténové vysky, intenzi-
ty ap. (jde ovSem o vybér — srov. podrobné&ji dale). Pfednosti této notace je, Ze umoZziiuje
rychle prehlédnout ony hlavni koordinaty hudebniho tutvaru. Jejim nedostatkem je, jak se
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dnes shledava, Ze nezachycuje presny zapis nékterych podstatnych aspektl, predevsim kon-
tinudlni hudebni pohyb. (Kontinudlni aspekt ma ovSem i mluvena fec, a to nejen v oblasti
zvané nevystizné ,,suprasegmentalni®.) Vznikaji dnes rizné nové, tzv. hudebni grafiky, které
nepocitaji s klasickymi diskrétnimi nota¢nimi elementy a ¢asoprostorovymi koordinatami.
VyhliZeji hodné jinak a jsou to systémy oteviené, které nepiedpisuji, nestanovuji, nybrz jen
podnécuji a umoZiluji hudebnikovi (bez zfetele k néjakym preciznim znackdm) volné okem
tékat nefddkovou grafikou. Nova grafika je oteviend, odpovida novym skladatelskym smé-
rim a interpretacnim zpisobim. O redlné zvukové podobé rozhoduje sim vykonny umélec,
popt. v soudinnosti s posluchaci, resp. spoluhraci, a velky prostor je ponechavan improvizaci.

Prechazim k podrobnéj§imu vykladu o interpretac¢ni povaze hudby
a jejim existenc¢nim modu. Jirdnkdv vyznamny poznatek, Ze hudba je umeé-
nim interpreta¢nim, mé ovSem platnost $ir$i, obecnéjsi. Shodou okolnosti byl v témzZe sbor-
niku jako jeho stat (Jirdnek, 1988a) otistén i mj vyklad (Danes, 1988) o pfedpokladech
a mezich interpretace texti verbalnich (grafickych i akustickych), pfedev§im uméleckych.
Shrnu zde nyni svoje vyklady, abych ukazal evidentni obdobu s interpretaci d€l hudebnich:

Interpretace neni néco, co by bylo autorem predem dano, jim do dila/textu jednoznacné
zakodovano, a tedy néco, co interpret ma ¢i miZze zjistovat, odhalovat, identifikovat, nybrz
je to néco, co interpret na zdkladé textu sam konstruuje. Text sam, jakoZto sled optickych
nebo akustickych znakli, ma hodnotu struktury nesouci informaci jen pro toho, kdo chce
a dovede tento sled interpretovat. Vzat sim o sobé text smysl nema. Smysl a viibec inter-
pretace jsou entity povahy mentdlni, existuji v interpretové mysli. (V hudbé jde jak o vykon-
ného umélce, ktery ji zaroven zvukové realizuje, tak o posluchace, ktery ji zase uklada do
paméti.) ProtoZe vSak nutné mezi interprety existuji individudlni rozdily rizné povahy, ne-
lze ocekévat, Ze vSichni zkonstruuji k danému textu touz interpretaci (tyZ interpretat), ba
Ze ani jeden a tyZ interpret sestroji vzdy tyz interpretat pii opakované recepci téhoz textu.
A nadto nelze ani predpokladat, Ze je n¢jaka interpretace totozna s tim, co mél autor dila
ptvodné na mysli. A i kdybychom méli ndhodou mozZnost se ho optat, nebyla by asi jeho
odpovéd jednoznacnd. (Teoreticky podklad téchto relativistickych zavérd je tusim nasnadeé.)

Pokusme se nyni v tomto svétle oziejmit problém existenc¢niho modu hud-
by. Na pocatku poloZim zdanlivé jednoduchou otdzku: Méjme na mysli néjakou zndmou
skladbu — tfeba Dvordkovu Humoresku ¢. 7 — a ptejme se, kde a jak tato skladba existuje
jako jista integralni entita, véc, predmét. Neboli jaky je jeji existencni modus, jakym zpi-
sobem (i zpusoby) vlastné existuje. TaZ otazka se tyka ovSem i dalSich uméni zaloZenych
na principu temporalnim, tedy i textl verbalnich a uméni pohybovych a téZ uméni mu-
zickych (smiSenych, jako jsou opera, drama, melodram). Je zajimavé, Ze tuto otazku po-
lozil a snaZil se zodpovédét uz O. Zich ve své Estetice dramatického uméni.3

3 N6th (1990, s. 361) uvadi tuto rozsahlou monografii jako prvni explicitng sémiotickou studii divadla. Vy3la
v téZe sérii v Melantrichu (redigované V. Mathesiem a J. B. Kozdkem) jako o rok pozdéji sbornik Spisovna Cesti-
na a jazykova kultura. Ma dodnes co fici badatelim analyzujicim dialog, a to nejen jevistni. Zich patfil do okruhu
PLK a pfednéasel v ném 17. 1. 1933 (rok pfed svym umrtim) na t¢éma Tempo v basnickém jazyce. Noth mohl své
hodnoceni opfit o ndzor vyznamného teoretika dramatu J. Veltruského (1978, s. 555): ,,Pokud vim, prvnim ucen-
cem, ktery se pokusil jasné rozlisit signans a signatum na poli jevistniho jednani, byl Otakar Zich.“
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Zich soudil, Ze jednotliva provedeni néjakého dramatu nebo opery za riznych podmi-
nek (na rdznych divadlech, v riznych dobach, v rizné rezii, s riznymi herci/zpévaky)
neni ,totéz* dilo, nybrz dila rtizna, byt ne tiplné, tvofici ovSem skupinu. Rici, jak je zvy-
kem, Ze to byla jenom ,rGzna provedeni‘ téhoZ dila, znamend — doslova — mhoufiti o¢i
pro vSe ostatni* (kromé jakéhosi spolecného ,holého textu®; Zich, 1931, s. 21). Partitura
,heni uméleckym dilem samym, nybrZ jen jeho moznosti* (tamtéz). A v kniZce o typech
basnickych (Zich, 1937, s. 12) napsal: ,,,Basni‘ rozumim baseni mluvenou, deklamovanou,
recitovanou, vypravovanou apod., to je jeji prava forma existencni“ (pro-
lozil F. D.).

Na tazani po identité¢ hudebniho dila Ize odpovédét i po jakobsonovsku, a fici, Ze tuto
identitu lze vidét v invariantu (tedy spolecném jmenovateli) vSech moznych variantnich
interpretaci. To se mi vSak jevi jako FeSeni jen teoretické. (Ostatné i foném lze chépat,
komplementarné, jako mnoZinu hlaskovych variant, nejen jako jejich invariant.) Neni mi
jasné, jak tento invariant hudebniho dila uchopit, nakonec by to moZna mohla byt jakasi
»minimalni partitura® (Zichtv ,,holy text“?), snad zakladni melodie. I tak se jevi jako pro-
blematické kupt. pripady typu radikalniho dZezového pfepracovani néjaké Bachovy sklad-
by nebo fenomén variaci.

Z pojeti hudby jako uméni interpretaéniho vyplyva nékolik véci. Skladatel nekomuniku-
je s posluchatem bezprostiedné, nybrz jen prostfednictvim interpreta (kterym muze né-
kdy byt i on sam). Je tu jistd, byt neuplna analogie s dramatem, popf. recitaci. Lze mluvit
0 komunikacnim modelu hudby, zahrnujicim faze produkce (skladatel), reprodukce (inter-
pret) a percepce (posluchac). Mluviva se o ,,troj¢lankové totalité* fenoménu hudby. Pfitom
se interpret-vykonny umélec neomezuje na ¢ist¢ mechanickou produkci notového zépisu,
nybrz skladbu zvukové realizuje jedineCnym, tvircim zpsobem, a stava se tak spolutvir-
cem dila. Plati to ov§em obdobné i pro interpretaci u posluchace.

V této souvislosti je nasnadé otazka, v cem zéleZi, resp. ¢im je umoZznéna ona interpre-
ta¢ni volnost, neboli, feceno v duchu Zichova liSeni mezi kvalitami danymi textem, tj. zvu-
kovymi parametry ,,pfedepsanymi‘ v partitufe, a kvalitami, které 1ze v rizné mife volné
realizovat, modifikovat. (Plati to i o recitaci a dramatu.) Receno slovy Jaroslava Zicha
(v Knize o hudbé, 1962, s. 241): ,,Kazdé hodnotné umélecké dilo ma fadu rozmanitych ry-
st, nékdy i v jistém smyslu protichidnych. Jeho interpreta¢ni promény pak vznikaji pod-
le toho, které rysy vykonny umélec svym podanim zdarazni a které odsune spise stranou.*
Uvadiva se, Ze presné urCeny partiturou jsou vlastné jen dva parametry, totiZ vyska tonu
(ale ani ta nebyva realizovana fyzikalné presné, jak bylo nékolikrat experimentalné zjiste-
no) a jeho relativni délka (trvani). V partitufe nachidzime ovSem mnohé dalsi udaje (n¢kte-
ré vyjadrené ustdlenymi znackami, jiné slovng). (Vibec se soudi, Ze v hudbé ,.esteticno
spociva Castéji v odchylce od fyzikalnich zakonitosti neZ v jejich naplnéni‘‘; Sychra, 1965,
s. 32. Blizkost k nazoriim Mukatovského je zfejma.)

Vezméme tieba te m p o (jeden z Casovych parametrti vedle ry t m u). Byva indiko-
véano jednak slovné, jednak fyzikalné pfesnym udajem metronomu. Tak napft.: andante 63,
moderato 88, allegro 132, presto 184. Existuje ovSem i fada mezistupnitl a dale prabézné
zmény tempa (ritardando, accelerando...) a jemné tempové vykyvy a odstiny (protaho-
vani nebo zkracovani noty apod.) neboli odstiny ago gické. A vétSinou tyto pokyny
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nemaji pfesny vyznam, jsou spiSe orientacni, takZe interpret ma volnost, byt v jistych me-
zich a podle charakteru skladby nebo nékteré jeji pasaze.

Slovni tempové udaje (podobné jako nékteré dalsi) jsou zajimavé z hlediska lexikalné
sémantického. Vypsal jsem si z nékolika slovnikil par prikladil. VSimnéte si, jakych rliznych
adverbii se v nich v estiné uziva: adagio — zvolna, zdlouha, pomalu, volné, vazné; lento
— pomalu, zvolna, zdlouhavé, rozvlacné; moderato — mirné, umirnéné; allegro — rychlym
pohybem, rychle, vesele; presto — rychle, velmi rychle, tiprkem; allegro appassionato —
rychle a naruzivé, vasnivé, zanicené; allegro con brio — rychle, velmi Zivé a ohnivé. Inter-
pretacni volnost italskych termind ukazuje namatkou vzaty ptiklad, v némz Beethoven pfi-
pojuje k terminu adagio ma non tropo con affetto (tedy ,,ne zvlast zdlouhavé a s citem*®)
némecké znéni langsam und sehnsuchtvoll (tedy doslova: ,,pomalu a roztouzené*), které
nepochybné vyjadiuje skutecny skladateltiv zamér. I bez hlubsi analyzy uzitych adverbii se
ukazuje nékolik véci: vedle nejednotnosti je to vyznamova vagnost, neurcitost, az rozpliz-
lost, umoZnujici interpretovi onu tvirci volnost, a ta skutecnost, Ze se tu pokyny tykajici se
tempa poji s pokyny, které se hlasi do sémantickych oblasti jinych.

V hudebnich slovnicich apod. a v partiturach (,,notdch*) nachazime velké a rGznorodé
mnozstvi vyrazli — italskych nebo domacich —, kterym se Cesky fikava ,,pfednesova ozna-
Ceni®. Pochézeji pfevazné od skladatelti (nékdy i od vydavatelii nebo upravovatelil) a na-
znacuji jejich predstavu Zadouci interpretace (a patrné vétSinou i pocity, predstavy, resp.
zamér skladatele samého béhem jeho tvorby).

Vypsal jsem si jich ndhodné nékolik desitek a nékteré tu uvedu i s jejich zjisténou defi-
nici: amoroso — libezn€, nézné, laskyplné, milostné, zamilované; affanato — neklidné, Za-
lostivé, uzkostlivé; agevolo — hbité, obratné; frivolo — lehkomysln€, necudné; imponente
— okazale, velkolepég; iratemente — rozzlobené, rozhnévané, hnévive, se zlobou. — Némec-
kych oznaceni tohoto typu pry hojné uzival G. Mahler. Najdou se u ného vyrazy jako keck
(sméle, vyzyvave), frech (drze), iibermiitig (bujn¢).

1 kdyZ jde o vyznamy implikujici v té ¢i oné mife jisty citovy odstin, jejich sémantické
jadro patii do jiné oblasti. Snad bychom ji mohli charakterizovat jako ,,zpisoby chovani‘.
A pro interpreta neni patrné piili§ snadné tyto prednesové charakteristiky zvukové predva-
dét (napt. ,,obratné€*, ,,necudné®, ,,roztomile*). Mé pochybnosti (spise nez kritika) nemifi
ovSem na skladatele ani na interprety, nybrz na omezenou schopnost pfirozeného jazyka
reflektovat a slovné rozlisit to nesmirné bohatstvi riznych a jemné diferencovanych slozek
¢i momentll naSeho duSevniho svéta. Jinak povédéno, slovy V. Karbusického (1987, s. 245):
»Takzvany ,sound‘ ziistadvd dosud neuchopitelnym parametrem hudebna [des Musikali-
schen]. V podstaté je sdé€litelny jen ostenzivné: predvedenim, ukazdnim na samotné zvuko-
vé redlie.” — Za povsimnuti stoji i to, Ze 1 v oblasti hudby elektronické byvaji typy genero-
vanych zvukovych struktur charakterizovany slovnim oznac¢enim obdobného typu.

Jestlize jsem konstatoval, jak je pro interpreta obtizné hudebné predvést skladatelovy
pokyny, musim hned dodat, Ze ony zvukové kvality, i ty dfive zminéné, realizuje kazdy
mluvei ve své fei bez vétsich problémd, podvédome i védomé. Je to pro néj prirozené.
Z tohoto pohledu se lidska fe¢ jevi jistym druhem hudby a umélecka hudba jako jev sekun-
darni, odvozeny. V zédsad¢ jde o to, Ze hudebni melodie a rytmus se ukazuji ve srovnani
s melodii a rytmem feci podstatné jako jednodussi, vypracovanéjsi, vytiibenéjsi. V téhle
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souvislosti se hodi pfipomenout vztah Janackovych zapiski ,,napévkd mluvy* k jeho hu-
debnim kompozicim, pfedevsim k operam. Sdm Janacek se o tom vyjadfil v tom smyslu,
Ze odposlouchana hudebni materie ,,je zdrodkem naSich vlastnich motivi ... Originaly
téchto motivll vryvaji se mi hluboko do dusSe, do skladeb svych vSak jich nevkladam®.
(Cituji podle Sychry, 1965, s. 56, ktery dodava, Ze Janacek se snaZil postihnout skryté za-
konitosti hudebni stranky mluvy a transformovat je v uméleckou hudbu. Zasadni postiehy
tykajici se ,,napévkl mluvy* se najdou u P. Trosta, 1941.)

Mezi dalsi relevantni parametry patii vedle probraného tempa (vcetné agogiky) modi-
fikace délky tonu a zplsob hry/zpévu (staccato, tenuto, legato aj.). Soudi se, Ze , kratsi ton
pusobi ostre, iisecné, ve forte iitocné, kdezto delsi plisobi zpévné, vidcné, ve forte téZce,
a mluvi se o ,,stupnici vyrazovych odstinll od pliZivého legdta ptes mékce kladené porta-
mento az po perlivé staccato® (J. Zich, 1962, s. 235). VSimnéte si jazykové vynalézavych
oznaceni, Casto razu metaforického, coZ je pro fe¢ o hudbé& pfizna¢né (podobné jako v dal-
Sich oblastech jevill pocitové povahy).

V této souvislosti se hodi dodat, Ze mnohé metaforické nazvy uzivané v hudbé jsou za-
loZeny na ustilené nebo aktualizované synestézii neboli splyvani pocitki z dvou
ruznych smyslovych oblasti, napt. akustické a optické. Nejnovéji o tom psal Panagl (2004,
s. 248-252), ale v ceStiné mame star$i vyznamné studie od Otokara Fischera (v souboru
1929). Jako priklady lze uvést spojeni barva tonu/hlasu, tony/hlasy/akordy jasné, temné,
tvrdé, ostré, drsné, mékké, jemné, sladké apod. Synestézie ovSem prostupuje cely hudebni
proces. Do oblasti vizualnich predstav zasazuji své skladby primo i n¢ktefi skladatelé, coz
vyznadi jejich pojmenovanim. Napt. Obzory (Vitézslav Novék), Oblaka (Debussy), Privé-
tiva krajina (Smetana). Nakonec se nabizi otdzka, zda bychom neméli chapat jako splyva-
ni pocitkd (v Sirokém smyslu) vlastné vSechny pfipady vizualnich nebo i jinych predstav
neakustické povahy, které v mysli posluchace vyvolava poslech hudebnich dél. Vymezeni
synestézie jako procesu, pii némz jeden typ stimulu vyvolava sekundarni subjektivni vjem
jiného typu, takovéto chapdani napovida.

Ponékud jinym jevem je hudebni napodobovani pfirodnich a jinych nehudeb-
nich zvukd, jako napf. tekouci vody, ptaciho zpévu ¢i vilecné viavy. Setkdvame se s nim
hlavné v hudbé€ programni, zejména v symfonickych basnich. Ani zde ov§em nejde o néja-
kou vérnou kopii.

Vyznamnd je pro interpreta ddle d y namik a, tj. silové odstinovani asekt skladby:
forte, piano a jejich stupné, pribéhové crescendo, diminuendo apod. — Uplatiluje se téZ
riznd b arva zvuku (t6nu, hlasu) a nékteré dalsi prostfedky jemnéjsi povahy.

A nejen to, relevantni byvaji i akustické kvality daného koncertniho prostoru a poslu-
chacova pozice v ném po strance sluchové i zrakové a rovnéz i vzhled a chovani interpreta
(to hlavné pfi hodnoceni estetickém). Ma tu tedy posluchacova interpretace raz akustic-
ko-opticky, komplexni.

Pro tvirci realizaci dila mé tedy vykonny umélec k dispozici zna¢né bohatou paletu je-
v a takika neomezené moznosti kombinacni. Proto také lze fici, Ze napf. Dvorakovych
Humoresek ¢. 7 je tolik, kolik bylo, je a bude jejich riznych provedeni. Hudebni védci
a kritici maji pak moZnost vice nebo méné podrobné jednotlivé interpretace analyzovat,
charakterizovat, porovnavat a hodnotit.
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A opét je tu na mist& zminit se o hudbg lidské feci.4 V b&Znych i uméleckych promluvich
mluvime nékdy forte, jindy piano, uZivime crescenda i decrescenda, nase fe¢ je rtizné rych-
14, zrychluje se (accelerando) nebo zpomaluje (ritardando), jisté dseky pronasime staccato-
vé, jiné vazané (legato) a téZ nékdy detaché, s diirazem na kazdém sloveé, ménime vysku i za-
barveni hlasu a dovedeme vyuZit (pfedevs§im v uméleckych vykonech) snad vSech dalSich
nuanci tak jako v hudbé. Lidska fe€ je vlastné podivuhodny hudebni nastroj a ma i své in-
dividualn€ razné osobni zabarveni (témbr — mtZe i pfipominat néjaky hudebni nastroj),
podle kterého nas lidé poznaji, neherce i herce. Asi vam ted pravem pfisla na mysl Capko-
va povidka o dirigentu Kalinovi, ktery rozpoznal jenom ze zvukové podoby neznamé feci
ndhodné zaslechnuté osoby, Ze chysta vrazdu.

Jen na okraj poznamendvam, Ze existuji pokusy analyzovat a popisovat fecovou intonaci
v terminech hudebnich intervald. Pokus D. Gardinera (1980) vykladat takto intonaci Cesti-
ny jsem kriticky zhodnotil v ¢as. Language in Society (Danes, 1984) a s kritikou se setkala
i takto zaloZena star$i prace o intonaci rustiny J. Buninga a C. H. van Schoonevelda (1961).
Na zna¢nou problemati¢nost tohoto pfistupu vyslovné upozornil uz fonetik von Essen (1953)
s tim, Ze mluveny projev vykazuje kontinudlni ténovy pribéh bez setrvavani na jistych
vyskach.

A tak kladu otazku: Neméli by jini pfislusni odbornici a kritici vénovat obdobnou pozor-
nost, jakou vénuji muzikologové diliim hudebnim, zvukové strance interpretaci jednotlivych
dél verbalnich, jazykovych? I kdyz fe¢ a hudba jsou jevy po nejedné strance odlisné, jsou,
jak vime, geneticky i fakticky pfibuzné. Aplikovat, adaptovanym a porovnavacim zpuso-
bem, kritéria parametrd hudebnich na projevy fecové se samoziejmé nabizi a vyznamné
teoreticko-metodologické podnéty prinesla uz prace O. Zicha z r. 1937. Kolika riznymi
zpusoby muze herec zvukové (ovSem nejen zvukové) realizovat jistou divadelni postavu
nebo i jen jedinou jeji vypoveéd, kolika odlisnymi zplisoby lze recitovat jedny a tytézZ verse!
Herci a recitatofi téchto rozsahlych kombinac¢nich moZnosti zvukové realizace nepochybné,
byt s riznym zdarem, uZivaji — ale my jazykovédci tomu nevénujeme dostate¢nou, resp. ne
dost podrobnou analytickou, porovnavaci a hodnotici pozornost, a¢ jde o nezanedbatelné
estetické hodnoty.

V predposlednim oddile své prednasky se dostavam konec¢né k otazce, ktera je sice za-
kladni, ale teoreticky nejproblemati¢téjsi: V. ¢em vlastné zaleZi obsah
a vyznam hudby.

UZ O. Zich ve své vyznamné, obsahlé a do jisté miry priikopnické experimentalni studii
z 1. 1910 (jeji némecké znéni otiskl V. Karbusicky) vysvétlil, Ze pokud jde o obsah hudby,
existovaly a existuji (dodnes) dva protichtidné pfistupy: 1) City, nalady apod. tvofi podstatny
a specificky obsah hudby, jejim tkolem je 1i¢it, zobrazovat. 2) Obsahem hudby jsou tony
a jejich promény (v Sirokém smyslu); city atd. jsou jen akcidens (Zich, 1910, s. 13). Dodej-
me, Ze tento druhy postoj velmi explicitné a radikalné formuloval skladatel Igor Stravinskij
ve své autobiografii (1962, s. 53), a sice Ze ,,hudba nema4, svou podstatou, silu viibec néco
vyjddrit, at uz je to cit, postoj mysli, duSevni ndlada, néjaky ptirodni jev apod.* Souhlasné

4 7 experimentlniho hlediska zkoumali vztah hudby a slova foniatr K. Sedlacek a muzikolog A. Sychra (1962).
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citoval obdobnou jeho formulaci i Jakobson (1971b, s. 704): ,,VeSkera hudba neni ni¢im
jinym, nez sledem impulzl konvergujicich ke zklidnéni (repose).” — OvSem mezi onémi
dvéma vyhrocenymi nizory, nazyvanymi dnes nékdy ,.estetickd heteronomie® a ,,esteticka
autonomie®, existuji mnohé pfistupy mezi obéma poly (jak uz to byva).

Zakladni otazka ,,obsahu‘ hudby je dost sloZita. Lze k ni pfistupovat minimalné z hle-
diska tii vztahti k hudebni skladbé: skladatele, vykonného interpreta a posluchace.

Pokud jde o prvni vztah, o motivaci skladatele, uvedu jako ptiklad nejprve vyrazné od-
lisné nazory dvou skladatelii. Prvni z nich, vyznamny americky tvirce 20. stoleti Aaron
Copland, napsal, Ze ,,skladatel piSe proto, aby vyjadfil, sdé€lil a ulozil v trvalém tvaru urci-
té myslenky, emoce a stavy byti ... Jsou to hudebni myslenky, které se nesméji zaménovat
s mysSlenkami literarnimi* (Copland, 1960, s. 11).

Proti tomuto béZnému a vlastné banalnimu pohledu stoji odlisna, hlubsi zkusenost Igora
Stravinského: Hovoii o citovém vzruSeni, z néhoZ vyvéra inspirace. Tento cit pak poklada
za ,,pouhou reakci tvlrce na zépoleni s onim neznamem, které je dosud jen predmétem je-
ho tvofeni a které se ma stat dilem. Clanek po ¢ldnku, kus po kuse bude mu dano je objevit.
A pravé tento fetéz objevl a kazdy objev sdm o sobé vyvolava cit — reflex témér fyziologic-
ky, jako hlad vyvolava slinu — cit, ktery provazi stile a ruku v ruce tseky tviiréiho procesu.
Kazd4 tvorba predpoklada predevsim jakysi druh hladu, ktery vyvoléava predtuchu objevu*
(Stravinskij, 1960, s. 25n.).

Muzikologické vyklady vztahu skladatele k jeho dilu rekuruji casto ke konkrétnim skla-
datelovym aktudlnim psychickym staviim, zazitkim, Zivotnim osudtim apod., jako by §lo
o jakysi panexpresionizmus. Tento pfistup je charakteristicky kupf. pro vyklady Romaina
Rollanda o Beethovenovi. Ne Ze by takovéto vztahy neexistovaly, jsou patrné Casté (at uz si
je skladatel uvédomuje nebo ne) a u nékterych skladeb ¢i skladateld se tento vyklad nabizi
(tfeba u expresionistického Janicka, ale i u neexpresionistického Fibicha v jeho Néladéch,
dojmech a upominkach). Tento vykladovy pfistup by se vSak nemél zevseobectnovat pro
vSechny pfipady a je tfeba se vyhybat zjednoduSenému, ptfimocarému, jednozna¢nému vi-
déni tohoto vztahu a prezentovat své zavery jen jako vice nebo méné pravdépodobné kon-
jektury ¢i alternativy (pfipadii alternativnich vyklada skladeb se najde vic neZ dost).

To, co mam na mysli, vystizné poveédél ,,zasvéceny milovnik vazné hudby*, na§ bohuzel
uz zesnuly kolega a pfitel Karel Hausenblas. Na okraj Brahmsova koncertu pro housle
a cello, jehoZ obsah nékteti vykladaji jako projev usmitfovani dvou rozladénych pratel —
Brahmse a houslisty Joachima —, Hausenblas (1987) uvadi, Ze tu nejde o hudbu program-
ni a Ze tkolem posluchace neni, aby urcity vécné konkrétni vyznam z dila nutné vypo-
slouchal. ,,Brahmsova pfedstavivost a kompozi¢ni postupy jsou predevsim ryze hudebni.
V jeho skladbach se pochopitelné nemiiZze neobraZet stav citového nebo volniho rozpolo-
Zeni, autor se miZe inspirovat i zcela konkrétnimi udalostmi ... atp., avSak v dile samém
miZe komplex podminek a okolnosti jeho vzniku dojit zpracovani velmi rozdilného, od
pfimé hudebni ,ilustrace® ... aZ k ztvarnéni, které mize byt tfebas zimérnou protikladnou
reakci na stav, od n¢hoz se skladatel pravé vytvorenim skladby osvobozoval.*

Obraty jako ,,obsah dila“ nebo ,,co dilo vyjadfuje* jsou vlastné dvojznacné: muze jit jed-
nak o to, co skladatel do dila vloZil, jednak co dilo fika posluchaci neboli jaké psychofyzic-
ké stavy v ném vzbuzuje, vyvolava. Nam nyni pdjde o tento druhy piipad, o posluchace. Je
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vSak tfeba dodat, Ze u jisté skupiny posluchacti byva vnimani hudby spojeno nejen s jejim
pusobenim, nybrz i s intelektudlni aktivitou, s rozumovym, odbornym sledovanim, popt.
i hodnocenim ,,technické* stranky skladby a jejiho provedeni.

Obecné se tikd, Ze hudba vyjadiuje a v posluchaci vyvolava city ¢i emoce, téZ pocity
a nélady. Jde o formulace dosti Gzké a vagni a pokladam proto za potiebné zaradit tu
o problematice emoci, které jsem se uz nékolikrat vénoval (srov. napt. Dane§, 1990), ujas-
nujici vyklad.

Jde o dost rozsahlé, neurcité ¢i vagni pole jevi, jak ukazuji obecné terminy jako cit, pocit,
emoce, ndlada, sentiment, emociondlni postoj, majici ne dost vyhranéné vyznamy.

Ptitom emoce (budu tu uzivat tohoto zastupného terminu) predstavuji velmi elementarni
a podstatnou slozku lidskych bytosti, jak z hlediska fylogenetického, tak ontogenetického.
W. Rost (1990) v knize o emocich tvrdi, Ze ,,emocionalni mozek* se vyvinul a fungoval
drive neZ ,,mozek intelektualni* (coz ovSem vrha svétlo na vztah emoce a fe¢i). Emoce ne-
jsou néjakou ptidatnou nastavbou — jak se to jeviva v jazykovédném kontextu. Jeji posta-
veni a vyznam v lidském organizmu vystihl v jednom casopiseckém rozhovoru ¢esky psy-
chiatr Cyril Hoschl. Podle ného emoce jsou vysledkem toho, jak interpretujeme udéalosti
a jaky maji pro nads vyznam, a Ze zaleZi na kontextu, v némz k udélosti dojde, na nalad¢,
v jaké nas zastihne, a na nasi pfedchozi zkuSenosti. (Mohu zde pfipomenout své staré pre-
svédceni o ,,vSudypiitomnosti* emoci, emocionalni hodnoté kazdé vypovédi a o emocio-
nalnim profilu textu.) Dodejme, Ze vyznam hudby prameni pravé z toho, Ze je eminentnim
nositelem emoci.

Nasnadé je ovsem otazka, jaky je pomér mezi emocemi a poznanim, a tim i mezi hudbou
afe¢i. Odpovéd zavisi na tom, v jakém smyslu budeme chéapat vyraz pozndni (cognition).
Pfistup, ktery chape poznani ve smyslu abstraktnich pojmovych strukturnich entit, se jevi
jako uzky ¢i jednostranny. Ve skute¢nosti neni tento pojmové-propozi¢ni modus kognitiv-
nich struktur jedinym obsahem jazykovych znakt a promluv, ba ani modus primarni a do-
minantni. Pfibuznost hudby a jazyka je v tomto svétle o¢ividnd. Vyznamna je pak ta skutec-
nost, Ze emoce a poznani interaguji: poznivani je emociogenni a emoce nase poznani bud
podporuji, nebo naopak utlumuji ¢i potlacuji. NaSe zkuSenost s hudbou to potvrzuje — hud-
ba pri praci je pro nékoho prijemna a jistym zpiisobem inspirujici, jiného naopak rusi.

Nejnesnadnéjsi véci pri studiu a popisu emoci je jejich diferenciace, klasifikace, identi-
fikace, resp. nazvoslovi: kolik existuje emoci, které to jsou a jak se jmenuji? Podle soucas-
nych bohatych studii a monografii o emocich, vétSinou psychologickych, t€Z zamétenych
interdisciplinarné, emoce se zpécuji explicitnimu popisu a do jisté miry jsou nepopsatelné,
a proto se o nich vyjadfujeme Casto metaforicky. Jejich vyrazové prostiedky byvaji z velké
¢asti ,,nadjazykové™ a mimojazykové a jejich nazvy v jednotlivych jazycich maji charakter
lidového nazvoslovi, nekonzistentniho a nesystematického. Byla sice navrZena cela fada
klasifikaci, podle raznych kritérii, ale Zddna z nich nebyla obecné pfijata.

S touto nejasnou a komplikovanou situaci se ovSem setkavaji a prakticky vyrovnavaji jak
lingvisté analyzujici fecové projevy, tak muzikologové pfi experimentalnich vyzkumech
responzi posluchacti vyvolanych hudebnimi ukazkami. Nejpraktictéjsim (i kdyZ znacné zjed-
nodusujicim, zhrubujicim) feSenim je spokojit se s polarni dimenzi ,.kladny* — ,,zaporny*‘,
s neprili§ jemnou Skdlou hodnot mezi obéma pdly a s obdobnou vertikalni skélou intenzity.
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Muzikolog A. Sychra (1965, s. 135) hodnotil ,,obsahovou informaci‘* hudby jako podstat-
né abstraktnéjsi nez v kterémkoli jiném druhu uméni a soudil, Ze jde jen a jen o emocional-
ni a pfedstavové impulzy. ,,Ty tvoti osnovu, ..., kterou si kazdy vnimatel napliiuje vlastni-
mi zkuSenostmi a zazitky.” Tento dopln€k, spolu s uvedenim slozky pfedstavové, je velmi
vyznamny, nebot naznacuje, jak uzké je pojeti, které zna jen hudebni informaci citovou.
Soustavnéji a diferencované vidél obsah hudebni informace Jiranek (1975, s. 29n.) v té€chto
Ctyfech slozkach: 1) mimohudebni akustické jevy, 2) emoce, 3) synestetické a asociativni
predstavy, 4) hudebni vyznamy sui generis (jinak nevyjadfitelné). Hodi se dodat, a je to po-
chopitelné, Ze se tato posledni slozka hudby jevi jako dominantni mnohym umélciim a mys-
liteldm. Tak kupt. Georges Duhamel (v knize Hudba utéSitelka, 1947, s. 155) napsal: ,,Hud-
ba je nadherna mluva. A tato fe¢ vyjadiuje — necht mi Stravinskij odpusti — dusevni stavy,
které bézny zptlisob vyjadfovani nedovede vystihnout v jejich bezprostiednosti ... Co je ta-
jemnéjsi neZ tato mluva, ktera fika vSe a nevysvétluje nic.“ A podobné, byt méné expresiv-
né, vyjadril totéz Aldous Huxley (v knize Music at Night, 1937, s. 20): ,,...hudba je ekvi-
valentem pro nejvyznamnéjsi a nejnevyjadritelnéjsi prozitky ¢loveéka. Tajuplnou analogii
vyvolava v mysli posluchace n¢kdy vidinu téchto prozitki, jindy tyto proZitky samé v jejich
plné Zivotni sile.” Takovéto ivahy se mohou pro piisné racionalné orientovaného védce na-
chézet kdesi za jeho obzorem. Jsou vSak i jiné obzory lidské existence hodné nasi pozornosti.

Obavam se, Ze lze sté€Zi vypocitat a néjak presné€ji specifikovat, co v§e mize hudba
v posluchaci vyvolavat. Pisobi na celou jeho osobnost po vSech strankach. (Napt. O. Zich,
1910, podrobné zkoumal télesné odezvy: pohyby, rychlost dechu, pulzu ap. — tu zkusSenost
ma prece kazdy z nas a patii sem tieba i potlesk, mrazeni v zddech nebo slzy v ocich.) Taz
hudba muZe ovSem piisobit na rizné posluchace rizné, zaleZi na mnoha vné&jsich okolnos-
tech i osobnich dispozicich, momentalnim stavu apod. Zajimavy piiklad uvadi Duhamel
(1947, s. 27). Zjistil, Ze za valky v jedné nemocnici dva mladi ranéni vojaci ,,nadani odlis-
nym citénim* hodnotili vyslechnuté Adagio z jedné Bachovy houslové sonaty kazdy jinak:
pro jednoho bylo ,,bolestné a neobycejné majestatni*, kdezto druhy prohlésil, Ze ,,neznd nic
radostnéjSiho*. Nejde ovSem o néjaky ojedinély ptipad. Uz O. Zich (1910, s. 415) zjistil ve
svych experimentech u uryvkl nékolika klavirnich skladeb, Ze ,city, ndlady a predstavy*,
které tyto skladby vyvolavaly u skupiny zkoumanych osob, byly mnohdy individualné od-
lisné, neshodovaly se. Napf. u jedné Beethovenovy sonaty: veselost — touha — vycitky, ne-
bo u jednoho Smetanova Ceského tance: radostné city — vyznani lasky — stiznost na osud.
Podobnych pfikladl se najde mnoho a existuji rizné zamétrené experimentalni vyzkumy
v tomto sméru, ve svét€ i u nas.

Kdybych mél charakterizovat pisobeni hudby na ¢lovéka co nejobecnéji, fekl bych asi,
Ze jeji poslech mtize v posluchac¢i aktivovat snad vSechny jeho dusevni i duchovni
mohutnosti ¢i schopnosti, jeho Zivotni zkuSenosti i momentélni dispozice, v nerozlu¢né
jednoté s odpovidajicimi responzemi télesnymi. Neboli: hudbu prozividme celou svou by-
tosti (byt ne vzdy se stejnou intenzitou a plnosti). Vystizna je i formulace Sychrova (1965,
s. 139): podle ného impulzy hudby ,,maximalné podnécuji fantazii a tvofivost posluchace
a organizuji tak jeho vlastni, ¢asto i ty nejosobnéjsi zkuSenosti a zazitky*. Neptejme se na
to, co hudba vyjadfuje, ale na to, co pro ¢lovéka znamend v jeho Zivoté. Jeji hodnota spo-
¢iva v zazitcich (globalni povahy), v tom, co pfi jejim poslechu i ndsledné prozivame.
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V posledni ¢asti své eseje se budu kratce zabyvat tim, jak se o hudbé mluvi
a pise. G. Duhamel m4 jisté svym zpisobem pravdu, Ze ,,se nemame pokouset hudbu
vysvétlovat, jestlize se nevysvétluje sama ze sebe* (1947, s. 155). Jenze bylo by jisté ne-
pochopitelné, kdyby lidé o tak vyznamném fenoménu, jakym je hudba, nehovofili a nepsa-
li. Naopak, o hudbé existuje velmi bohata literatura, Zanrové rozriznéna a jeji lingvosty-
listickd analyza predstavuje ldkavy badatelsky tkol. Inspirativni pfispévek k této tematice
predstavuje Cerstva studie rakouského lingvisty O. Panagla Reden iiber Musik (2004), za-
loZend na rozsahlém némeckém textovém materiale.

Ja se tu musim spokojit jen nékolika ukazkami z Ceskych texti snazicich se o vyklad né-
kterych skladeb. Zvlastni postaveni maji vyklady razu védeckého, pracujici pfevazné s ter-
minologii a pojmoslovim muzikologickym. Jako pfiklad uvedu turyvek z analyzy Janacko-
vy opery Sarka z pera brnénského muzikologa-strukturalisty V. Helferta (1924):

Jandcek jiz v tomto dile ukazuje, v poméru k soucasné nasi hudbé, neobycejnou rytmickou uvolnénost.

JiZ zde se objevuje zdliba v kvintoldch, které se mu takika pod rukou méni v takt 5/8. Rdd zde v taktu

2/4 pise celotaktové trioly [nasleduje notovy zapis], takZe tim dochdzi k soucasnosti taktii 2/4 a 3/4 ...

Podobnych p¥ipadii polyrytmiky je v Sdrce hojnost, a to je dokladem, Ze toto polyrytmické citéni pat-

7i k zakladnim znakam Jandckovy umélecké osobnosti.

v

Zajimavé problematictéjsi jsou texty typu hudebnich privodcu, vykladi v koncertnich
programech, na obalech gramofonovych desek (tzv. sleeve notes) apod. Hl4si se sem i mlu-
vené komentare k televiznim a rozhlasovym koncertim a operdm. Vyjdéme od zakladni
myslenky A. Huxleyho (srov. motto tohoto ¢lanku), Ze jakykoli pokus reprodukovat tato
hudebni sdéleni ,,vlastnimi slovy* je odsouzen k nezdaru. Sice rozbory na programech vim
to feknou velmi pfesné, ale aZ pfili§ pfesné, a v tom je ta potiz. Kazdy analytik ma svou
verzi. To jediné, co miZzeme rozumné udélat, je velmi obecné naznacit povahu dané este-
tické pravdy — soudi Huxley.

Pochybuji, Ze vyznamnd muzikolozka J. Doubravové znala tuto uvahu, pfesto vsak ve
své analyze pozoruhodného houslového koncertu Albana Berga (Doubravova, 1995) cha-
rakterizovala tuto skladbu zptiisobem, jaky mohl mit Huxley na mysli:

Neresitelny rozpor mezi védomim zdniku a védomim vilastnich kvalit.

Obdobné se vyjadiil skladatel Dmitrij Sostakovi¢ o své 7. symfonii ,,Leningradské*:

Nevim, jak bych charakterizoval tuto hudbu. Snad jsou v ni slzy matek, anebo spise ten pocit, kdy tryzeri
Jje tak velkd, Ze uZ nejsou ani sizy.

Shodou okolnosti o téZe symfonii byl na téZe obélce desky s jeji nahravkou otiStén nasle-
dujici literarni ,,skvost, jehoZ anonymni autor vi aZ presprili§ jasn€, co nam tato skladba
chce fici:

Prvni tony jsou Cisté a radostné. Naslouchds jim Ziznivé a udivené — hle, jak jsme to kdysi Zili, jak jsme

byli Stastni, jak jsme byli volni, kolik tu prostoru a ticha bylo viikol. Bez konce by se chtélo poslouchat

tuto moudrou, sladkou hudbu ... [Nepritel] hrozi zkdzou. Trouby huct a pisti. Zdhuba? Nu jakZe? My se
nebojime. My neustoupime, nevyddme se nepriteli v plen. Hudba zurivé busi. Soudruzi, to je o nds, to je...

Myslim, Ze si jazykové stylistickou analyzu této kreace miizeme klidné odpustit. Jisté
jste se dovtipili, Ze byla vytvorena v 50. letech minulého stoleti. — Je to ov§em priklad ex-
trémni. Existuji pochopitelné i expresivné a subjektivné pojaté vyklady hudebnich dél,
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které maji nepomérné vyssi stylistickou i myslenkovou uroveii a nékteré z nich skute¢nou
uméleckou literarni hodnotu, jako napf. beethovenovské rozbory Romaina Rollanda. Ales-
poil jednu ukazku (je vzata z analyzy jedné ze sonit) (Rolland, 1957, s. 126):

A duch si pocind jako Sileny, prchd klopytaje a nemoha vzdorovat sile, kterd ho tdhne ke svahu. Riti se
po ném stuperi po stupni, marné se snaze zachytit na kazdém vystupku tohoto srdzu, aZ se dostane do
hlubiny, kde cekd Pdn.

I kdyZ si myslim, Ze Huxleyho pfisny nazor ma své teoretické opodstatnéni, piece jen,
na druhé strang, neni mozné prehliZet, Ze vyklady skladeb jsou potiebné, pribliZuji poslu-
chaci danou skladbu, usnadiiuji mu orientovat se v ni, pfinaseji mu informaci o skladateli

v v

a dal$ich relevantnich okolnostech, vzdélavaji ho. SlouZi rovnéz Zadouci popularizaci hud-

vz

by. Mnozstvi a kvalita téchto informaci byva ov§em riiznd, zalezi téZ na Zanrovém charak-
teru, a nestejné byvaji i poZzadavky ¢tenait-posluchacii. Kdybych mél uvést zakladni spe-
cidlni pozadavky na dobry hudebni vykladovy text, jmenoval bych alespoii tyto: solidni
odborna znalost vykladané hudby, styliza¢ni uméfenost (s pievahou vécnosti, bez premiry
emociondlnosti a metafori¢nosti) a podavani vykladu explicitné na pozadi muzikologické
analyzy hudebni formy dila. Podle mé zkuSenosti takové autory mame. Svéd¢i o tom i text
z prebalu nahravky vyse zminéného Bergova koncertu (autorkou textu je H. VIckova):

Koncert, komponovany seridlni technikou, je dvouvety (1. Andante, 11. Allegro. Adagio). Skladatel uZil
série odvozené 7 tondlniho trojzvuku, durové a mollové tercie. Razent tercové akordiky a vysledné za-
znivdni pro nds klasickych durovych a mollovych trojzvukit i sled celotonovych stupnic umoZiiuje, Ze je
koncert pres svoji vysokou ndrocnost dostatecné pristupny v§em posluchaciim. Berg ddvd dilu nesmir-
né mnoho hlubokého proZitku, opravdového citu a pevného zdméru, které jsme casto ochotni skladbdm
novéjsich smérit upirat. Zejména pomalé cdsti koncertu dojimaji bolestnym lyrizmem a velkou vrouc-
nosti. Koncert byl psdn s hlubokym proZitkem ndhlého skonu blizkého clovéka.
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SUMMARY

The speech of music and speech about music

This essay discusses several topics concerning relations between language (linguistics) and music (musi-
cology). The first section deals with the problems of the semiotic interpretation of music (instrumental
and absolute) and finds that the difficulties in arriving at clear-cut solutions to them follow from the prob-
lematic and unclear status of the signatum of musical works. In the following sections, the question of
“musical contents” is discussed on the basis of two classically opposing standpoints: aesthetic autonomy and
aesthetic heteronomy (in recent wording). According to the author, music does not, sensu stricto, express
emotions etc., but rather, evokes them, and not them alone. It simply activates the entirety of the listener’s
psychological and spiritual faculties, life experiences, momentary dispositions, and stimulates his or her
imagination and creativity. This is all in integral unity with the corresponding physical responses. Thus
the process of musical comprehension has an outspoken synesthetic character. In this context, the evasive
nature of the phenomenon of emotion has also been touched upon. A further issue discussed is the exis-
tential mode of musical works and the position of “text” in musical discourse. The author agrees with
Jiranek’s (1988a) statement that it is the live performance and perception of musical works which represent
the musical text itself, and that music is an interpretive kind of art. This approach implies two relevant
points. The first is that identity of a musical composition is realized through the set of all possible various
interpretations (by particular performing artists), and the second is that the features in the rather complex
structure of a composition enable the performer to interpret it, in a creative way, rather freely (within the
limits given by a relatively few fixed values at the core). In this essay, a small set of established Italian and
Czech terms indicating the manner of execution are examined and their semantic vagueness and hetero-
geneity stated. The final section only briefly comments on the various manners and genres of talking and
writing about music. In particular, several texts from sleeve notes are critically examined and the usefulness
as well as the problematic musicological status and mixed linguo-stylistic qualities (esp. immoderately
emotional and metaphorical style) of various concert guides, program booklets, etc., are examined.
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