JAROSLAV JIRANEK

Problém systémového uchopeni hudby

jako jevu socidlné historicky rozriaznéného

Dvacaté stoleti zcela rozbilo nékdejsi iluzi romantikt, ze hudba je
zvlaStnim jazykem citu, jenz nepotrebuje na rozdil napf. od literatury
zadnych prekladd, protoZze mu uidajné rozumi kazdy. Vyzkumy etnomuzi-
kologie prinesly — poc¢inajic nékdy jiz slavnym zakladatelem oboru tzv.
srovnavaci hudebni v&dy Erichem v. Hornbostelem — nezvratna zjisténi
o velmi konkrétni historicko spoletenské podminénosti hudebnich pro-
jevl i celych hudebnich kultur. Cim uzkostnéji privadéla etnomuzikologie
hudebni védu k opou$téni omezené evropocentristické koncepce, jak to
dokumentovala ‘ostatné priznaéné i svym ptvodnim jiz citovanym nazvem
(Vergleichende Musikwissenschaft), tim zretelnéji krystalizovalo poznéni,
?e hudba ma k jazyku bliZe, ne? se puvodné piedpokladalo: ,blize* ve
smyslu uréitého, konvenciondlné rovné? podminéného komunikaéniho
systému. '

Moderni doba vSak dovrsila pronikavou diferenciaci hudebniho
zivota a jednotlivych jeho projevll i v samotném ramci evropské kulturni
sféry, tj. i v tradiéni oblasti evropské, resp. zipadoevropské hudby. Ne
nihodou se zadla po prvni svétové valce tak ¢i onak vydélovat Siroka
oblast tzv. uzité hudby (Gebrauchsmusik), a rozhlas jako tehdy revoluéni
vymozenost dotud nepredstavitelné masového §ireni hudby zaéal razit do-
konce i svou vlastni mezindrodné prijatou terminologii (tzv. hudba ,,vaz-
na“, ,,popularni* a ,,lehka‘), ktera napt. v CSR ve tricatych letech vyvolala
znacéné, vice jak rok se tdhnouci diskuse na strdnkach odbornych hudeb-
nich ¢asopisti.l) Struéné fecéeno, vSe zafalo nasvédéovat tomu, Ze jednota
hudebni kultury na nejvys8i miru takto diferencované v ohledu svétovém
(ve vztahu drropské -a ostatnich mimoevropskych: hudebnich kultur)
i v rdmci samotné Evropy se stadvala stidle vice eminentnim problémem

) Srov. o tom blize in: Dé&jiny &eské hudebni kultury 1890—1945, dil II, 1918—1945,
red. J. Jiranek a J. Bek, Academia Praha 1981, s. 178 a n.
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z hlediska jejiho systémového uchopeni, a to nejen problémem teoretic-
kym, nybrz i praktickym, kulturnépolitickym.

* ¥ *x

Ne nahodou jiz kratce po prvni svétové valce se objevilo nékolik
velmi zajimavych pokust o teoretické vyporadani s touto problematikou.
Myslim, ze dodnes zasluhuji na8i pozornosti — z hlediska moznosti plodné
na né navazat — zejména tri koncepce:

Mam na mysli predevSim pozoruhodnou knihu vynikajiciho svéto-
vého prikopnika sociologie Maxe Webera: Die rationalen und soziologi-
schen Grundlagen der Musik, vydanou roku 1921 posmrtné Theodorem
Kroyerem. Weber rozliSuje dva zdkladni hudebni svéty; stojici v histo-
rickém rozvoji organizace hudebniho materialu ostre proti sobé: hudebni
sféru, opirajici se o princip melodické distance, a hudebni sféru, zalozenou
na akordicko harmonickém pojeti. Vychodiskem druhého z téchto hudeb-
nich svétl je oktava: ,,Alle harmonisch rationalisierte Musik geht von der
Oktave (Schwingungszahlverhiltnis 1:2) aus und teilt diese in die bet¢den

Intervalle der Quint (2:3) und Quart (3:4), also durch zwei Briiche von
n

n+1
musikalischen Intervallen unterhalb der Quint zugrunde liegen®?) (p. 3).

I Cistd kvinta — ponechame-li stranou kvartu — je dale délitelna jen na
dva nestejné velké intervaly velké a malé tercie (4/5 x 5/6 = 2/3), velka
tercie zase na velky a maly cely tén (8/9 x 9/10 = 4/5), mala tercie na velky
cely tén a velky ptltén (8/9 x 15/16 = 5/6), maly cely tén se kone¢né déli
na velky a maly pulton (15/16 x 24/25 = 9/10). Tato zdkonitost matema-

tického ¢lenéni oktivy a dalSich intervali podle Vzorcen—i—l— vidy na dvé

nestejné c¢asti jakoz i fakt, Ze sedma oktava a dvanacta kvinta se od sebe
liSi o zndmé pythagorejské komma, tvori podle Webera zakladni skutec-
nosti v8i hudebni racionalizace. Proti tomuto harmonickému ¢lenéni
oktavy (harmonickému, protoze jeho produktem jsou obé harmonické
tercie, durova i mollova, jako zadklad vsi akordické vystavby) stoji ¢lenéni
melodické, opirajici se o tzv. distan¢ni princip, tj. neménnou melodickou
vzdalenost. U starych Rekt napr. velkého celého ténu (relace 8/9 jako
produkt rozdilu é&isté kvinty a kvarty), ¢imz byly obé harmonické tercie
eliminovany, a misto tercie vznikl vlastné tzv. ditonos (64/81) a misto

dem Schema . sog. lberteilige Briiche, welche auch allen unseren

2) ,Vsechna harmonicky racionalizovanad hudba vychézi z oktavy (kmitodtovy
pomér 1:2) a déli tuto na oba intervaly kvinty (2:3) a kvarty (3:4); tedy dvéma.

zlomky vzorce ey tzv. pravymi zlomky, které tvofi zdklad vSech nasSich hudebnich
intervaltl mensich nez kvinta.“ ‘
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pulténu tzv. pythagorejska ,,leimma“, tj. rozdil mezi kvartou a ditonem
(243/256). Tento rozdil viak dava jiz pomér matematicky znaéné ,,iracio-
nalni“. Proti matematicko-harmonickému c¢lenéni oktavy zde stoji takto
¢lenéni distancné melodické, opirajici se jako o zdkladni interval o kvartu.
Melodicka hierarchizace ténového materidlu u starych Rekt skyta
ovSem jen jednu z moznosti melodicko-distanéniho usporadani, jez jsou
prakticky neomezené. Konkrétni formy jejich realizace se vSak nedaji
podle Webera svést na Zadného spoleéného racionalniho Cinitele, nybrz
jsou utvareny jedine¢nymi podminkami historicko-spoletenskymi. Vedle
raciondlni, matematicky zobecnitelné podstaty hudby se tak dostavame
k druhému, a jak pravi autor vyslovné — sociologickému pélu podstaty
hudebniho uméni. Vysledna antinomie racionalniho a iracionalniho v hud-
bé, totozna s antinomii dvou hudebnich svéth, z nichZ v jednom vladne
matematickd a v druhém sociologicka (historicko-spolec¢ensks) zikonitost,
nezapie filozoficky vliv novokantovské Skoly badenské provenience (Win-
delbandovo déleni véd na prirodni-,,nomotetické“ a historické-,,idiogra-
fické®“). Je také poplatna prezivajici evropocentrické muzikologické kon-
cepci, protoZe sféra ,racionilniho“ se Weberovi zhruba ztotoZiiuje se
sférou hudebni kultury evropské a sféra ,,iracionalniho* se Sirokou oblasti
hudebnich kultur mimoevroskych. Avsak pravé toto vyostreni protikladu
mezi hudebnimi zakonitostmi prirodovédeckymi (matematickymi) a socio~-
logickymi (historicko-spolecenskymi), spjaté s velkorysym pokusem o prin-
cipialni teoretické vymezeni rozdilu mezi evropskou hudbou a hudebnimi
kulturami mimoevropskymi, se ukazalo nakonec svou znepokojivosti jako
velmi podnétné, nebof nutné vyvolalo protismérné pokusy o neméné lapi-
darni teoretickou formulaci potencionalni jednoty i takto svétové diferen-
covanych hudebnjch kultur. _ ‘
Dalsi myslitel, ktery v souvislosti s nasSi otazkou zasluhuje pozor-
nost, je velky némecky muzikolog Heinrich Besseler. Jako fenomenolo-
gicky orientovany historik stavi ovSem otazku z jiného konce. Metodo-
logickym vychodiskem jeho uvah se stal problém neiluzivni, tj. skuteéné
jednoty hudebné-historického procesu. Teoreticky byl k tomuto problému
priveden svou minuciézni fenomenologickou analyzou pojmového mate-
ridlu, vyvozeného z historického zkoumani jednotlivych historickych epoch
hudebniho vyvoje (stfedovék, renesance, baroko, klasicismus, romantis-
mus). Seznal, Ze tyto pojmy byvaji zpravidla z jedné do druhych etap
neprevoditelné, neaplikovatelné, protoze zakonitost jednotlivych obdobi je
specificka, kvalitativné odliSna. Poznani slohové takto vyhranéné histo-
ricko-vyvojové diskontinuity prirozené opét vedlo k teoretickému postu-
latu opa¢ného pélu kontinuity jako nositele realné potencionilni jednoty
kvalitativné takto diferencovaného procesu. Pusobily zde vsak i nékteré
pohnutky, éerpané primo z praktického hudebniho Zivota. Historikovi tak
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pronikavého pohledu jako Besseler prirozené nemohlo uniknout ono no-
vum moderniho hudebniho zivota, kdy se — poéinajic 19. stoletim —
zaéind celd hudebni historie stavat vSepritomnou, a kdy moderni poslu-
chaé¢ hudby poslouchd rad vedle sebe umeélecké vytvory rlznych histo-
ricko-slohovych epoch, chipaje je jako jednotlivé momenty totality
celkového hudebné-historického vyvoje. A stejné mu neunikla stile se

stupriujici polarita moderniho hudebniho Zzivota, rozStépeného jiz zcela

zjevné na hudbu nejvysSich uméleckych kvalit a na hudbu, plnici ryze
uzitkové a praktické uidely a potieby ¢lovéka. Tim se vysvétluje, Ze poci-
najic jeho habilitaénim spisem Grundfragen des musikalischen Hérens
(Jahrbuch Peters fiir 1925) a konéic knihou Das musikalische Héren der
Neuzeit (Berlin 1959), tdhne se Besselerovym Zivotnim dilem jako ¢ervena
nit Usili o co nejobecnéjsi, tj. i historicky obecné piijatelny princip nejen
diskontinuity, nybrz i kontinuity hudebné historického vyvoje, pochope—
ného jako totalita hudebniho uméni.

Filozoficky vyskolen M. Heideggerem a poucen kritickym historic-
kym smyslem Adlerovym, podrobil Besseler zasadni filozofické a histo-
rické kritice Riemannovo uéeni o hudebnich predstavich (Lehre von den
Tonvorstellungen). PredevSim je metodou Husserlovy fenomenologie oéis-

~ til od vSeho psychologismu zndmou disjunkci (pfipravenou ostatné jiz

K. Stumpfem v jeho Erscheinungen und psychische Funktionen z roku
1907) jevh (jako evidentnich, bezprostfedné ndm danych obsaht védomi)
od dosahujicich je psychickych funkci. Tim padla otdzka po psychologic-
kém charakteru hudebniho slySeni (zda jde opravdu o predstavu, jak se
domnival Riemann), a do popredi vstoupila naopak otidzka obsahové kva-

~ lity tohoto slySeni v celém rozsahu bezprostfedné nam dané zkuSenosti.

Celkovy, zminénym jiz zpusobem historicko-stylové diferencovany reper-
todr hudebniho slySeni se pritom Besselerovi rozpadl do dvou zédkladnich,
polarné protikladnych kategorii, které nakonec vyjadril pojmovou anti-
nmnii tzv ;,Umgangsmusik“ a ,,Darbietungsmusik“ V cibovainém jii
avSak zdkladni polarita obou kategorii mu jiz tehdy byla jasna. Svédéi
o tom jeho typologie spole¢enské funkce hudby, ozna¢ovana polarni po-
jmovou dvojici: ,,umgangsmadssig® a ,,eigenstindig‘, kterou bychom mohli
¢esky prelozit asi jako hudba ,,vazana“ a ,,svébytna®“. Moderni rozmach
koncertniho Zivota totiz podle Besselera zpuisobil klamny a zcela jedno-
stranny dojem, jako by uméleckd hudba, majici smysl sama v sobé (,,eigen-
stdndig-svébytna“), byla hlavni naplni hudebni historie. Ve skute¢nosti

jde o vymozZenost, objevujici se po prvé nékdy az v renesanci, pri¢emz

rozhodujici vitézstvi zaznamenava — v souvislosti se zminénym rozma-
chem koncertniho Zivota — tento hudebni typ teprve v -19. stoleti. VSe-
chna ostatni hudba i esteticky naro¢nd duchovni hudba stfedovéku i dvor-
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skd opera, hudba liturgickd i svétskd, Siroka oblast hudby, spjata
s folklérnimi projevy vSeho druhu vibec, dile vS8echny mimoevropské
folklorni hudebni kultury (véetné jazzu), ale i pestra paleta moderni urba-
nistické §lagrové produkce — to vSechno je hudba pro potrebu denniho
zivota ¢lovéka (,,umgangsmaissig®), tj. hudba plnici jeho nezbytné prak-
tické zivotni funkce a bezprostredné na né vazana.

Vidime, Ze vychodisko Besselerovo je v podstaté evropocentris-
tické: Vyznam jeho védeckého ¢inu vSak je pravé v tom, Ze i v ramci
tradiéni evropské hudebni kultury rozpoznal stile vice se prosazujici dife-
renciaci hudebniho zZivota, a to nejen v rozméru historicko-stylového vy-
voje, nybrz i z hlediska zékladni spolecenské funkce jednotlivych druht
muzicirovani,

Treti osobnosti, jejiz dilo se v souvislosti s ndmi zkoumanou otéaz-
kou piimo nabizi, je zakladatel tzv. intomaéni teorie, rusky muzikolog
B. V. Asafjev. Zakladatel teorie intonace vySel ze zkoumami sémantické
povahy hudby a zplsobt jeji komunikace. Jako muzikolog pravé rusky
byl pfi svych vyzkumech veden zi'eteli neméné praktickymi neZ teoretic-
kymi: Teoreticky problém vztahu evropské hudby a kultur mimoevrop-
skych, jenz se stal jednim z prednich ukolt srovnavaci hudebni védy, ho
zaujal piedevsim - jako eminentné prakticky problém vztahu hudby zapado-
evropské (reprezentujici prakticky az do vzniku narodnich hudebnich §kol
v 19. stoleti evropskou hudbu viibec) a vychodoevropské (konkrétné ruské).
Praktické umeélecko-tvircéi problémy s tim spjaté privedly Asafjeva k sou-
sttedénému zkoumdani vztahu materidlu dané hudebni kultury a zptisobu
jeho uméleckého zpracovani a dal§iho rozvijeni. Z vysledkl etnomuzikolo-
gického badani dobre védél, Zze sim materidl a prostfedky hudebniho vy-
jadfovani jsou v jednotlivych hudebnich kulturach odlisné prave tak, jako
mohou byt naopak v rtznych téchto kulturach odliSné, tj. rizné konven-
cionalizované vyznamy pripadné stejné strukturovaného tvaru. Jako teo-
retik ruské hudebni kultury, lezici na ktiZovatce mezi orientdlni a zapado-.
evropskou soustavou hudebni reci, polozil si predevsim praktickou otdzku,
zda je pripustné rusky vychodoevropsky hudebni materidl umeélecky
intelektualizovat metodami, vypijéenymi ze zdpadoevropské hudebni kul-
tury, ¢i nikoli. JiZ ve své studii z roku 1925 ,,Soucasna ruskd hudebni véda
a jeji historické tukoly“ vyslovil zajimavy predpoklad krize hudebniho
spoletenského védomi: ,,Technika ztvarriovaciho procesu prerostla v za-
padoevroské hudbé materidlovy fond a zplsoby jeho zpracovani do té
miry, Ze neni co zvladdat. Vychodisko je jediné: nevyhnutelnost rozsirit
mnozstvi moznych zvukovych vazeb a zvukovych vztahy, -a to bud vpa-
dem nového svéziho materidlu nebo rozloZenim temperované soustavy.
Takova je situace na Zapadé. U nas naopak se zase (tj. v Rusku) pocifuje
nedokonalé uvédoméni vlastni intonaéni soustavy (tj. prostfedku a logiky
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hudebni fe¢i), vedouci ¢asto k mechanické aplikaci nejen technickych po-
stupd, nybrZz i metod zpracovani, cizich svéraznému domacimu pisto-
vému materialu.“ A pokracuje: ,,V takové rozlehlé zemi, kde Ziji ne jedna,
ale nékolik »hudebnich fei« (zplisobu a prostiedkli hudebniho intonovani)
a kde méstskd hudebni kultura byla slabé rozvinuta, skuteéné pievladal
»bytovy« (prakticky uzity) vztah k hudbé, ktery v ni vidél prostredek
pfedeviim bezprostfedniho emociondlniho dorozuméni (komunikace). ..
»Bytova« hudebni intonace vSak je svou podstatou prchava, improvizaéni
a architektonicky alogicka.”“ Proto se ukazalo tak obtiZné ji racionalizovat
vlastnim, specificky z ni vyvozenym zpusobem, proto i v minulosti to byl
pro ruské skladatele vzdy ukol nadmiru tézky, s nimz se dovedli vypora-
dat rozhodnym zpusobem jen taci géniové jako Musorgskij a ve 20. stoleti
Igor Stravinskij: ,,Oblast, na niZ zejména bazirovali, byla hudba ustni
tradice, v niZ jak znamo praveé iraciondlni prvek (to, co v evropském
systému notového zapisu neni fixovano) zaujima nejdtlezitéjs§i misto.*
,Iraciondlnimi v lidové »bytové« hudbé jsou predevsim — vysvétluje
Asafjev — naturalni stupnice a charakteristicka bohata intonace s glissan-
dem, nejjemnéjsim nuancovanim rejsttikovych prechodd, s neulovitelnou
pruznosti rytmickych kontur; a potom prevaha improvizacné interpretac¢ni
tvorby v procesu intonovani nad tvorbou pro zapis na »véky vékuv«.‘

Asafjevova teoreticka koncepce (srov. jeho chef d’oeuvre Hudebni
forma jako proces i fadu dalSich teoretickych praci a studii let dvacatych
az Ctyricatych) znamena svého druhu osobitou syntézu teoretického po-
hledu Weberova a Besselerova. PredevSim piekonal Weberovu antinomii
pohledu prirodovédeckého a sociologického a s tim spjatou bipolaritu
sféry ,,zakonitého* a ,,iraciondlniho*, a to pravé na pudé muzikologie jako
védy spolecenské. Nebof: ,ssoufasné piesné metody srovnavaci hudebni
védy skytaji moznost nejen zafixovat a proanalyzovat vSe, co se aZz dosud
zdalo ,iracionalnim®, ale pomahaji téZ opodstatnit soucasna tvirci usili
a roz§irit prostfedky ztvartiovani umélecké hudby“ (Asafjev zde ma na
mysli rizné exotismy kdysi jiz Debussyho, zndmé barbarismy Stravin-
ského apod.). Weberova polarita ,,racionalniho* a ,,iracionalniho* se Asaf-
jevovi tak nakonec proménuje v polaritu ,,jiz racionalizovaného‘ a ,,dotud
neracionalizovaného®, kterymzto ontologickym zrovnopravnénim obou
polu (jako redlnych fakti hudebniho spolec¢enského byti) byla oteviena
cesta k jejich zrovnopravnéni i noetickému, teoretickému. Reéeno jinymi
slovy, nejen sféra raciondlniho (tj. konkrétné- zapadoevropské hudby),
nybrz i sféra ,iracionalniho“, resp. dosud neracionalizovaného prestava
byt objektem pouhé idiografie svého socidlniho vyskytu a reklamuje rov-
néz své plnohodnotné teoretické zobecnéni. To bylo umoZnéno pochope-
nim nejobecnéjsi zakonitosti hudebni komunikace, konkrétné zikladniho
dialektického vztahu hudebniho materidlu a jeho intelektudlni racionali-
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zace. Proti Besselerové kategorizaci hudby podle kritéria zdkladni spole-
¢enské funkce (,,umgangsméssig* ¢i ,,eigenstéindig®) byla postavena kate-
gorizace podle kritéria strukturniho vztahu materiilu a jeho racionalizace,
odpovidajici danému socidlnimu uréeni. Tak dospél Asafjev ke své
'antinomii hudby ,,umélecké“ a ,bytové”, ktera je obecnéjsi nez kategori-
zace Besselerova, protoZze se di aplikovat na obé roviny historického
diferenciatniho procesu (ve vztahu mezi evropskou a mimoevropskymi
hudebnimi kulturami i uvnitf hudebni kultury moderni industridlni spo-
le¢nosti). _

»Bytovou“ hudbou rozumi Asafjev tu, ktera je nerozluénou soucasti
spole¢enského zivota a jeho konkrétnich potrfeb a vystupuje tudiz jako
bezprostfedni souéast provozujiciho ji spolecenského subjektu. Proti této
,,bytové“ hudbé ma umeélecka hudba charakter naziraci a je sama. nikoli
bezprostiednim, nybrz zprostifedkovanym vyrazem svého tvarciho sub-
jektu, protoze viéi nému vystupuje predmétné, tj. jako specificky objekt
i nastroj jeho specifického poznani. Jako takova je vytvorem silné jiz
zprostfedkovanym a individualizovanym, je to produkt slozitého procesu
intelektudlni racionalizace hudebniho materiidlu, ktery naopak pro své .
bezprostiedné ,,bytové* uziti ma cenu ve své jiz vzité a neracionalizované
podobé. Jinymi slovy reCeno, pouzivd se hudebniho materidlu jednou
v jeho jiz vzité podobé a uzZitym, Zivotné néjak bezprostfedné uziteénym
zpusobem (tzv. hudba uzita ¢i Gebrauchsmusik), po druhé slouzi jen jako
nezbytny material pro hru lidské tviréi fantazie, ktera jej individualizuje
v prostiedek zcela zvlaStniho druhu seberealizace (hudba jako specificky
esteticky objekt, majici smysl sam v sobé).

Historickym vychodiskem je sféra hudby ,,bytové“ jako stabilizo-
vanych projevi, uspokojujicich kazdodenni hudebni potifebu vétSiny lidi
prostiedky, jez jsou po ruce. Tato potieba bezprostiedni emocionalni komu-
nikace vyzaduje od hudby funkci nikoli nepodobnou funkci bézné hovo-
rové reci, v niz rovnéz emociondlni tonus dikce je neméné dilezity nez
sama, ostatné velmi ochuzend, copia verborum. I v ,bytové“ hudbé je
materidl znacné ochuzeny, protoze nutné stabilizovany; jediné vzitymi
hudebnimi obraty mozno bezprostfedné a nereflektivné operovat ,,jako
jazykem‘. Hudba vSak neni jazykem (muZe jen v urcitém sméru emocio-
nalni komunikace plnit funkci jazyka, coz je rozdil), ani neni sama o sobé&
emociondlni, nybrz jen dynamickd. Dynamicky ndaboj ,,bytové“ hudby
je oviem vzhledem k vytéené stabilizaci nuiné ochuzen. Za té&chto pod-
minek zachranuje situaci jediné interpret svym ,,oduSevnélym*, ,,procité-
nym‘ prednesem druhové stabilizovaného materidlu, ktery je tak vzity, ze
se snadno poddiava osobnimu ténu a akcentu, stimulovanému potiebou
pravé toho a nejiného emocionalniho sdéleni. Druhova tvorba ,,bytové*
hudby tedy pifimo vyZaduje osobné angaZovany tén interpreta, vzitost
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materidlu umoznuje, ale i predpoklada jeho improviza¢ni oZiveni. Sem se
také presouva tézisko sdéleni v ,,bytové® hudbé, ktera jako ,,hudba ustni
tradice Zije a rozviji se predevSim v interpretaci. Hudbé umeélecké na-
opak se pri¢i jakakoli typovost, a jeji projev je bytostné individualizovan,
coz se projevuje nakonec i v délbé priace mezi skladatelskou produkci a vy-
konnou reprodukci. ,,Bytovy* ziklad i této umélecké hudby se projevuje
v tom, Ze je nejobecnéjSim vyrazem emocionadlniho ladéni své doby, ma-
teridl, jehoZ pouziv4, neni vSak bridn ve své bezprostfedné stabilizované
a vzité podobé, nybrz znaéné zprostredkovanég, intelektualizované, v hu-
debné bytostné dynamické formé. Jedinecné napady své tvirci fantazie
fixuje skladatel svym notovym zapisem v intelektualizované podobé jako-
by ,,jednou provzdy‘, a k tomuto poélu se také presouva tézisko umeélecké
hudby, i kdyz kazda interpretace dila jako fakt neracionalizovany sem
nutné vnasi urcity moment Zzivé improvizace, dobové aktualizujici ono
,»,Sdéleni jednou provzdy*“. Hudba ,,bytova“ a ,,uméleckd‘ maji tudiz kazda
svou kwvalitativné odliSnou funkci a jsou strukturné neprechodné. Tato
nepiechodnost v3ak neplati historicky: Co bylo zprvu jedineéné (indivi-
dualitou skladatelovou vynalezené), stava se Castym opakovanim (éastym
provozovanim) ¢asem vzité; to znamena, ze tézisko se presouva stile vice
smérem k pélu interpretace a ,,bytové* hudby. Naopak hudba, ktera kdysi
byla oceniovdana pro svou bezprostfedni emocionalni ui¢innost, ztotoznujic
se tak se zdkladni funkci ,,bytové hudby, je ¢asto pozdéji oceriovana jako
esteticky objekt ,,cenny svou organizaci i »zazra¢nosti« lidské tvaréi mysli,
jez se v ni odrazila.” Historicky jsou tudiz obé kategorie hudby za prizni-
vych k tomu spolecenskych podminek navzajem piechodné.

Z uvedeného vykladu vyplyva, ze Asafjevova klasifikace neni pou-
hym popisem objektivniho diferencia¢niho procesu hudby, nybrz postihuje
soucasné i vnitini logiku tohoto procesu, integrujici oba takto diferenco-
vané poly hudebni kultury do totality celkového historického vyvoje. Tato
klasifikace totiZ vymezuje nejen ono rozdilné, nybrz i to specificky spo-
leéné, co oba tyto pély spojuje. Oboji je hudba, a proto ma spole¢ny rys
uméleckosti; onen specificky prvek tviréi individualizace (Sklovskij razil
termin ,,0ozvlastnéni“, Mukarovsky ,estetické aktualizace”), byt ho ma
»bytova® hudba ¢asto jen v nepatrné mire a suplovany zpravidla inter-
pretem. A oboji predstavuje specificky prostredek spoletenského komuni-
kovani lidi, byf hudba umeéleckd hrani¢i nékdy svou vypjatou individuali-
zaci aZz s nesrozumitelnosti. Ale ani jeden pdl nemuze ani jednu z obou
téchto kvalit zcela postradat, protoZze by prosté prestal byt hudbou. Za-
kladni relace: materidl a jeho umeélecko-tvir¢i zpracovani (racionalizace
presouva v pripadé bytové hudby ma materidl (maximalné bezprostredni
uZiti stabilizovanych a konvencionalizovanych hudebnich prostiedku),
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v pripadé umeélecké hudby na jeho intelektualni zpracovani a racionalizaci
(do popredi vystupuje vysoce zprostfedkovani forma uziti hudebniho
materidlu). Umeéleckost a schopnost slouzit jako prostredek specifické
komunikace lidi jsou tedy nezbytnymi vlastnostmi obou péld, charakteri-
zovanych podle toho, ktera z nich je v daném pripadé vlastnosti podstat-
nou (substancidlni) a ktera jen priznakovou (suplementarni).

Asafjevova koncepce jako syntéza obou predchozich koncepci je
velmi nosna a da se plodné vyuZzit a rozvinout i nejmodernéj$imi metodo-
logickymi podnéty soucasné védy, k nimZ nepochybné patri teorie systé-
mu. Zabyval jsem se touto otdzkou podrobnéji na jiném misté, zde se
proto omezim jenom na nejzidkladnéjsi myslenky citovaného svého pojed-
nani.3) Bezprostfedni sepéti hudby se spoletenskymi potifebami jejiho
subjektu (bezprostredni ontické fungovani hudby) a historickd proménli-
vost i schopnost vyvoje jeji struktury (zprostredkované noetické fungovani
hudby) se jevi jako faktory antagonistické. MuzZeme fici, Ze oba polarni
typy hudby se liSi zdsadné mérou své histori¢nosti (schopnosti a realizace
historického vyvoje hudebni struktury) a bezprostrednosti svého funkéni-
ho sepéti s danymi potrebami spolecenské praxe c¢lovéka, jak vyplyva
zv1asté nadzorné z porovnani obou krajnich pélu evropské hudby umélecké
a hudby prirodnich narodu, které ztélesniuji maximum histori¢nosti a mi-
nimum bezprostrednosti na jedné a minimum historiénosti a maximum
bezprostrednosti na druhé strané.4) Je nesporné, Ze mezi obéma témito
kategoriemi existuje kauzalni nexus, protoZe uvolnéni z bezprostiedniho
sepéti s praktickymi Zivotnimi funkcemi urychluje rozvoj vlastni hudebné
specifické aktivity a tvorivosti, a naopak priliSna vazanost na ostatni zi-
votni funkce mimohudebni jej brzdi a zpomaluje. Tato dialektika viak
neovladd jen oba krajni typologické podly hudby, ale vyznacuje (byt
v méné vyhranéné mire) vztah evropské hudby umélé a lidové (resp. pro
lidové masy urcené), vztah umeélé a lidové hudby starych orientalnich
kultur, ale i vztah ,,vysokych* (Hochkulturen) hudebnich kultur oriental-
nich a evropské. Da se tudiz rici, Ze dialektika svébytnosti jako produktu
i producentu ,histori¢nosti a wvazanesti jako produktu i producentu
»,ahistori¢nosti“ vyznacuje obecné proces typologické diferenciace hudby.

Jestlize pochopime hranice mezi makrosvétem prirodniho zvuko-
vého kontinua (akustickou Fi§i zvuku) a makrosvétem historicko-spole-
¢ensky realizovaného jevu hudba jako historicky proménlivé, a dile

3) Srov. I. kap. Sémantické pojeti hudby jako otevieného systému v mé knize
Tajemstvi hudebniho vyznarmnu, Academia, Praha 1979.

4) Heslo ,Geschichte der Musik“ v poslednim vydani vécné c¢asti Riemannova;
slovniku (1967, red. H. H. Eggebrecht) pfiznava historiénost jen evropské (abend-
landiseh) hudbé a hudbu pfirodnich narodu oznacuje jako ,vorgeschichtlich®, a tu-
diz ,vormusikalisch“. Tak kategoricka formulace nese v sobé ovSem silné stopy ne
zcela prekonaného evropocentrického hlediska.

233




budeme povazovat za historicky jen relativni, ale strukturné presné defi-
novatelnéd) i hranice mezi jednotlivymi zdkladnimi existenénimi katego—
riemi hudby (hudba prirodnich narodd, vysoka hudebni kultura oriental-
nich naroda, lidovad hudba orientalnich ndrodi, evropskd hudba uZzita,
evropskd hudba svébytnd), muZeme koncipovat hudbu jako otevieny
systém. Hudba je jevem nadstrukturnim, je systémem, nebof predstavuje
dialektickou jednotu své struktury a fumkce (resp. totality svych histo~
rnicky proménlivych funkeci). A je otevienym systémem, nebof historicky
proménlivé jsou jak hranice mezi akustickou risi zvuku, ktera hudebné
nefunguje, a Sirokou oblasti zvuka hudbou jiz osvojenych, tak i mezi za-
kladnimi vytridénymi typy hudby, hudbou pfirodnich narodi, vysokou-
i lidovou hudbou starych orientalnich kultur a evropskou hudbou uZitou
i svébytnou. Pripojena tabulka znazornuje sémanticky model hudby jako
otevieného systému. '

Vysvétlivky: ARZ

akusticka rise zvuku

HPN = hudba piirodnich narodi

VHO = vysoka hudebni kultura orientalnich narodu
LHO = lidova hudba orientdlnich narodu

EHU = evropska hudba uzita

EHS = evropska hudba svébytna

oznad¢uje smér narustajiciho faktoru svébytnosti hudby

a jeji historiénosti :
oznacuje smér narustajiciho faktoru vizanosti hudby a jeji-
ho bezprostiedniho spojeni s uzitymi funkcemi, jez plni.

5) Srov. podrobnéji cit. mou praci.
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Dnesni aktudlnost zkoumané otiazky je mimo pochybnost. Proces
individualizace skladatelské tvorby zachazi dnes tak daleko, Zze vznika az
jakasi ,,festivalova hudba®, urcena k provozovani na festivalech (semina-
rich apod.) moderni hudby (odtrzeni skladatele od posluchacée v socidlnim
byti hudby), hovori se o tzv. hudbé ,,experimentdlni“;, hudbé elektroakus-
tické laboratore, a vznikl zcela novy typ tzv. hudby elektronické (pokus
o eliminaci interpreta v roz¢lenéném socidlnim byti hudby). Prava hudby
jako ,,uméni intona¢niho®, ,,uméni interpreta¢niho‘ se vsak hlasi o své:
vznika tzv. ,,hudebni aleatorika®“ (pokus o restituci postaveni interpreta
v atomizované struktufe socidlniho byti moderni hudby). Na druhé strané
v Siroké oblasti tzv. ,,bytové®, resp. uzité hudby dochazi rovnéz — v sou-
vislosti s masovym rozsitenim techniky zvukového zaznamu a prenosu —
k vyslovenému odtrzeni posluchace od interpreta a k povazlivému pre-
sunu od zivé interpretace hudby (vlastniho muzicirovani) k ¢isté pasivni-
mu, netvaréimu poslechu. Dtsledky toho vSeho v roviné intonacniho
procesu jsou nasnadé: jesté nikdy, v zddné historické epoSe, nebyl celkovy
intonaéni fond (nebo reteno Asafjevovymi slovy: ,jintonac¢ni slovnik
doby‘‘) tak rozpolcen a nehomogenni jako dnes, a ani socidlni byti hudby
nikdy nepredstavovalo takova ,,membra disiecta®.

Je tudiz prirozené, Ze stdle se prohlubujici diferenciaci hudebniho
zivota vénuje dnes rada muzikologli zvySenou pozornost (jen namatkou
pripomindm zndmé sociologické prace Adornovy, Silbermannovy, Blau-
kopfovy aj.). S jevem polarizace hudby se promyslené zabyval i dnes
pfedni evropsky znalec hudebni terminologie H. H. Eggebrechtf), a zvlast-
ni pozornost zasluhuji prace ¢eskych autorti J. Fukacde, J. Kotka a I. Po-
ledridka, kteri prichazeji s novou pojmovou dvojici tzv. artificidlni a non-
-artificidlni hudby.”) Historickym podnétem jejich uvah se stal novy
sociologicky fakt, Ze v procesu zbozni vyroby modernich industridlnich
spole¢nosti, kapitalistické a (pokud socialisticka spole¢nost jako niZ§i vy-
vojova fdze komunistické spole¢nosti dosud vyrabi zbozi) i socialistické, se
zacala Siroka oblast ,,bytové* hudby chovat atypicky. V souvislosti s mo-
dernimi technickymi prostfedky masovych medii se hudba kdysi striktné
funkcni (,,Umgangsmusik®) zac¢ind stdle vice promériovat v hudbu posle-
chovou (,,Darbietungsmusik‘). A naopak §iroka ,,bytova“ oblast jazzu né-

%) Vydavatel vécné ¢asti posledniho vydani Riemannova slovniku. — Srov. téZ jeho
pojednani Funktionale Musik, Archiv fiir Musikwissenchaft, 30, 1973, s. 1—25, pfe-
ti§téné in: Musikalisches Denken. Aufsitze zur Theorie und Asthetik der Musik.
Wilhelmshaven 19717.

7) Srov. J. Kotek—I. Poledridk: Teorie a déjiny tzv. bytové hudby jako samostatna
muzikologickd disciplina. Hudebni véda, 1974, ¢. 4; J. Fukad—I. Polednidk: K typo-
logickym polarizacim hudby, zejména polarizaci hudby artificidlni a nomnartificialni.
Hudebni véda, 1977, ¢. 4; J. Fukad—I. Polednidk: Hudba a jeji pojmoslovny systém.
Otazky stratifikace a taxonomie hudby. Praha 1981. Srov. téZz heslo nonartificiilni
hudba v Encyklopedii jazzu a moderni popularni hudby. Praha 1981,

235



kterymi svymi aspekty reklamuje nesporné naroky hudby ,,umélecké*.
Aniz bychom =zachazeli do priliSnych podrobnosti, mizeme konstatovat
ve 20. stoleti podobné vstricné usili ke stirani ostrych hranic mezi obéma
polarnimi typy hudby i ze strany nékterych projevii hudby ,,umeélecké*
(Stravinského, Bartékovy, ale i Janackovy neofolklorismy, nékteré skladby
Parizské Sestky, rtzné techniky umélecké kolaze apod.). Sblizovani polar-
nich typad hudby vSak neprobihd jen uvnitf hudby evropské, ale v sou-
¢asném véku védecko-technické revoluce se odstranuji kdysi nepropustné
hranice i mezi zdkladnimi typy hudby, znazornénymi vySe v nasSi schema-
tické tabulce. Také zde se postupné, ale nezadrzitelné zacina uplatriovat
integraéni proces s nezbytnymi dusledky vzijemného ovliviiovani8) Je
prirozené, Ze tim se vyznamné komplikuje a problematizuje dotud platna
a ve schematické tabulce nastinéna zadkonitost antinomie stabilizujiciho
faktoru bezprostredné spoleCensky funk¢éni vazanosti hudby na jedné
a histori¢nost stimulujiciho faktoru hudby umeélecky individualizované na
druhé strané,

Véda se znovu octla pred nanejvy$ aktuidlnim ukolem nového, tj.
novym osvétlenym podminkam soucdasné komplikované situace plné vy-
hovujiciho systémového uchopeni socidlné-historicky tak rozrtiiznéného
a nyni i tak dynamicky se chovajiciho jevu hudba. Domnivam se, Ze pri-
stup jediné sociologicky sam o sobé nestaéi, protoZze v roviné ¢isté jen
sociologickych vyzkumt nelze spriavné pochopit vnitiné rozporny fakt
vzdjemné strukturalni neprechodnosti zkoumanych péla hudby, které arci
dnes projevuji tak dynamickiou tendenci k vzijemné prechodnosti histo-
rické. K tomu je potrebi symtetického pohledu, ktery by pochopil spole-
¢enskou funkci jako vnitrni fakt zkoumané struktury — formy a naopak
vyznam této struktury — formy v jeho spolecensko-funkéni zprostredko-
vanosti (odvozenosti). Z téchto diivodl jsem povazoval za uzite¢né pripo-
menout nékteré metodologické podnéty, které ke zkoumané otdzce prinasi
dilo B. V. Asafjeva, protoze jeho tzv. ,,intonaé¢ni teorie* predstavuje jedi-
necny pokus o metodologickou syntézu pristupu sociologického i hudebné-
~teoretického a estetického a chape tak vztah hudebni struktury-formy
a jeji spolec¢enské funkce v jejich objektivni reidlné nerozluc¢nosti.

8) Srov. k této otizce téZ W. Wiora: Die vier Weltalter der Musik, kap. IV. Im
Weltalter der Technik und globalen Industriekultur. Stuttgart 1961.
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