JARGSLAV JIRANEK

Intonovani jako specifickd forma hudebni semiézy

1. Podobné jako kazdé lidské poznéni, i umélecky odraz
skuteCnosti v jeji totalit& predstavuje dialektickou jednotu
momentl bezprostifednich i zprostFedkoVanych. Hranice mezi
bezprostifednim (primym) a zprostiedkovanym (nepfimym) pozné-
nim v3ak vede % uméni jinde nez ve védé. ve védé je to hra-
nice mezi bezprostifednim smyslovym vnimanim a zprostiedkova-
nym, diskursivnim my$lenim, operujicim abstraktnimi logicky-
mi pojmy. V umé&ni se proces zobecnéni neodtrhuje nikdy od
smyslové konkrétni formy osvojovani svéta. Neboli: uméni zo-
bechuje osvojovanou skutednost typizaci jejich smyslovych
obrazi, coZ garantuje v systému znakovych prostrfedkd uméni
nezadatelné misto ikonickému znaku. Umé&lecky osvojovanéd sku-
te€nost neztréaci v procesu zobecﬁqvéni charakter vjemové bez-
prostifednosti (neopoudti sféru emyslové n&zorného), ale ve
své totalité je dostupnéd rovnéZ jen zprostiedkované, protoze
z4dné umé&ni neni pansensorické.

Existuje v3ak i dal3i velmi podstatnéd diference mezi
védeckym a uméleckym osvojovénim .své&ta, které se neomezuje
jenom na moment poznédni. Na rozdil od Zz&dané objektivity
védeckého poznani zahrnuje umélecké osvojovani svéta i prvek
subjektivniho hodnoceni reality jako moment jejiho imagina-
tivniho pfetvaifeni a fiktivniho jednéni. Do piedmé&tného pole
um&leckého dila se takto dostédvd nutné i sém subjekt "umé-
leckého pozorovatele” (uméleckého osvojovatele svéta). Tato
skutecnost garantuje v systému znakovych prostiedkd kazdého
uméni nezadatelné misto vyrazu (indexové reprezentaci sku-
tec¢nosti).




2. Kazdy druh uméni je orientovéan na urc¢ity smyslovy or-
gadn a podle toho byva uméni klasifikovéno na:
a) vizuélni (architektura a um&ni vytvarné, tanec, pantomi-

A

b) auditivni (hudba, poezie, fecnictvi),
c) audiovizudlni (divadlo, film).
Ponechme stranou diskusni otézku, zda existuji &i nikoli
i jiné obory um&ni, orientované na jiné smysly &lovéka (na-
prf. kuchatfstvi), protoZe tato otéazka neni pro stanoveny pro-
blém relevantni. Pro G&el naSeho zkouméni je vSak dilezité
psychologické zjisSténi, 3e neexistuje 24dn&4 atomizace lids-
kych duSevnich funkci, a to ani v oblasti vy8§ich dufevnich
¢innosti (my$leni, citéni, volni akty), ani v rovineé Cisté
sensorické. Existuje totiz vzajemnd soulinnest jednotlivych
smyslovych orgént pii vniméani vnéjSich podnétld reality., Tato
souinnost miZe byt bud skuteén& realizovansd (0.Zich pova-
Zuje napif. synchronnost zrakového a sluchového vniméni za
conditio sine qua non divadelniho uméni,piidemz u herce k to-
mu pfistupuje i svalosmysl jako moment smyslu hmatového)l)
nebo - Casté&ji - realizovanéd jenom potencialné& (napif. slucho-
vé vjemy, vyvolévajici predstavy zrakové):g) Vysledny umélec=-
ky dojem pak predstavuje dialektickou jednotu bezprostiednich
smyslovych vjemd (specifickych dané oblasti uméni) a zpro-
stirfedkovanych pifedstav (pro danou uméleckou oblast nespeci-
fickych).

Objektivni realita, kterd je v neustélém pohybu, pifed-
stavuje navzédjem neredukovatelnou strukturu véci a jejich
vztahl a prfetrZitosti a nepfetrizitosti jejich pohybu. Tato
skuteénost zakl4da objektivni keoreldt pro vedeni hranice
mezi bezprostifednimi a zprostfedkovanymi momenty umé&leckého
odrazu sv&ta podle toho, jde-li o umé&ni pohybové nebo nikoli.
V zdsad& lze iici, Ze pohybovym umé&nim je bezprostifedné& do-
stupné kontinuélni a relaéni strénka skutecnosti, kdeZto dis-
kontinudlni a punktudlni strénka skutecnosti jen zprostied-
kované, a naopak. Kazdému oboru uméni je takto vlastni jeho
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osoblty zpisob zmocnovéani se skutednosti, ktery se zakléadéa

na specifické syntéze subjektivnig (vzhledem k smyslové ori-
éntapl daného uméni) a objektivni (vzhledem k strukturni ho-
momorfii daného pdlu reality a vyjaditovacich prostifedki dané-
ho um&ni) polarizace momentu bezprostifednosti a zprostifedko-
vanosti. |

3. Osobity smyslové nézorn§ hudebni “pohled na svét*®
(resp. osobitd "hudebni tvéarfnost svéta®) se zakladéa:

a) na dialektické jednoté bezprostfednich sluhovych
vjemd a jimi zprostiedkovanych piredstav mimoslucho-
vych, ” _

b) na dialektické jednot# hudebnimi prostiedky bez-
prostredné uchopitelné»felaéni a pohybové stranky
skutednosti a jen zprdétﬁedkované dostupné strénky
predmétné a klidové. N

Hudba sdili s ostatnimi druhy uméni preferenci indexového
a ikonického zastoupeni reality, ale specificky se odlisuje:

a) piredmétnou sférou repreaentovatelné reality,

b) specifickou optikou jejiho vidéni (resp. specifickou
akustikou jejiho sly3eni),

c) specifickou mirou hodnoceni reality,

d) specifickou metodou prezentace svych umé&leckych zna-~
ki

3.1 Pfedmé&tnéd sféra hudebné reprezentovatelné reality je
podle poléarni osy bezprostiedni a zprostiedkované uchopitel-
necsti rozélenitelnd do téchto vrstev (rovin):

a) jevy sly3itelné: o< ) déjové

(3) klidové (momentéalni)
b) jevy neslySitelné:
ba) d&je: OL) vnitiné& pocitové (dudevni)
ﬂB ) vnéjsné prostorové (v1zuéln1)
bb) skuteénost reladni (vztahova)
bc) skuteénost prostorové piredmétné (punktuélné
vécna).




Jevy sub a) jsou hudbé& dostupné naprosto bezprostifedné iko-
nicky jako tzv. zvukomalba. Jevy sub ba ) jsou hudb& do-
stupné relativné bezprostifedné indexovym zastoupenim vniti-
nich psychofyziologickych dé&ji. Jevy sub ba ) jsou hudbé
dostupné relativné bezprostiedn& na z&kladé homomorfie pohy-
bu, tj. ikonicky. Jevy sub bb) jsou hudb& dostupné rovnéz re-
lativné bezprostifedné, ikonicky na zédklad€ hoemomorfie vztahi,
kdezto jevy sub bc) jenom zprostiedkované na zékladé repre-
zentace symbolické.

3.2 specifické optika  resp. akustika hudebniho podéani
skute€nosti (specificky hudebni tvafnost reality) je hie-
rarchizovédna takto: a) hudb& nejvlastn&jsi je liceni lyrické,
podavajici bezprostiedn& duSevni stav um&leckého subjektu;

b) na druhé misto se dostavad liceni dramatické, podévajici
pritomny dramaticky dé&j spolu s prvky'epickymi a objektivova-
nymi prvky lyrickymi; c) nejméné& hudb& vlastni je licdeni
epické, popisujici minulé objektivni dé&je. Vv hierarchii zna-
kovych prostiedk& hudebni lyriky zaujimd dominantni posta-
veni indexové zastoupeni reality (vyraz), pomocnou funkci
plni ikonické znaky (obraz) a okrajovou Glohu hraje repre-
zentace symbolické (symbol).3 V hierarchii znakovych pro-
stifedkt hudebn& dramatickych pripadd dominantni Uloha znakdm
ikonickym a vyznamné pomocné funkce pripadaji zastoupéni
symbol ickému i indexovému. V hierarchii znakovych prostiedku
hudebni epiky prfipad4d dominantni funkce reprezentaci symbo-
lické, dalezitou pomocnou Funkci plni znaky ikonické a okra-
jova Gloha pripadéd zastoupeni indexovému.

3.3 Svou dynamickou povahou jako pohybujici se zn&jici
forma je hudba homomorfni s dynamickou strukturou emoci. Ta-
to skute&nost zakl4ds nezadatelnou Glohu ikonické reprezen-
tace lidskych citd v hudb&. v subjekt objektové dialektice
osvojovéani svéta pFipad4 oblasti lidskych emoci tzv. funkce
spojna. Kdezto rozumové funkci je vlastni schopnost abstra-
hovédni poznévaného objektu reality od poznévajiciho jej sub-
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jektu (na tom se zakladéd i pozadovanéd objektivita védeckého
poznéani, jemuZz jde o to poznat, jakéa .je realita nezavisle na
lidskych pi*énich a potfebach), citové funkci &lovéka piipadé
tzv. funkce spojné, protoZe cit spojuje subjekt &lovéka

s osvojovanym objektem reality nerozlulné& procesem perma-
nentniho hodnoceni a velnich aktd (na tom se zakladé stra-
nickost immanentni umé&leckému osvojovéani reality, projevuji-
ci se jako “imaginativni pretvéareni skute&nosti® a “fiktiv-
ni jednéni').4) Tato spojnéd a "hodnotici® Ffunkce citu je
spole&néd vSem druhim uméni, av3ak zminé&n& homomorfie emoci

a dynamické struktury hudby ji propédjéuje v hudbé& postaveni
zcela mimoifadné, nebof zaklada tzv. “citové infikujici funk-
ci hudby® a existenci hudbou navozovanych a Ffizenych citovych
proiitkﬁ.s)

3.4 Hudba je uméni interpretaéni,a)

coz zakladé speci-
fickou metodu jeji prezentace znaki., Umé&lecky artefakt jako
superznak estetického objektu hudebné& umé&leckého dila je za-
kddovan skladatelem do notového z4pisu, ktery je jeho meta-
znakem, Interpret defifruje notovy zépis (interpretuje jeho
metaznakovy vyznam) a prezentuje umé&lecky artefakt hudebniho
dila (jeho superznak) sub specie své koncepce reprezentace
(tj. svého vyinterpretovéni estetického objektu hudebniho
dila z jeho umé&leckého artefaktu). Poslucha& naproti tomu
vychéazi jiZ z interpretem prezentovaného umé&leckého artefak-
tu, jejZ jako superznak estetického objektu de3ifruje podle
vlastni pFedstavy reprezentace. Existen&ni pole hudebniho
uméleckého dila je tudiZ dénoe objektivni interakci skladate=-
le, interpereta a posluchale. Prredmétnéd forma této interakce
se historicky pozmé&novala, s&m fakt jecji existence je viak
conditio sine qua non hudby jako umé&ni interpretaéniho.7)
3.5 Z dosavadnich zjisténi vyplynuly né&které zéavéry,
které jé teba shrnout. Piftedev3im se ukézalo, Ze hudba nejen
spoleén& s ostatnimi druhy uméni sdili preferenci ikonického
znaku a indexu oproti symbolu (kategorii tzv. znakd arbi-
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trérnich, nemotivovanych, podstatnych pro pifirozené jazyky),
ale Ze jako tzv. uméni vyrazové specificky preferuje indexo-
vé zastoupeni reality, jimz citové infikuje posluchacde. Zcela
zédkladniho vyznamu je skute&nost, Ze hudba jako interpretaé-
ni uméni pouzivé znakl procesuélnich, znakid probihajicich .

v Case. Tuto vlastnost mé& hudba spolecnou napif. s poezii,
jejiz recitace rovnéz plyne v Case. Spolednym didsledkem je
potifeba sprévného uméleckého prednesu, ktery vyzaduje i poe-
zie i hudba, aby znaky byly prezentovény autenticky. Ale
existuje zde i jeden z&sadni rozdil: Poezie pracuje umé&lecky
se slovy - aymboly, které si jako arbitrérni znaky vypijcuje
od pirirozenych jazyktu. Hudba naproti tomu pracuje s'uhélymi
zvukovymi znaky vytvorfenymi ze samé umé&lecké potieby indexové
a ikonické reprezentace skute&nosti.

_ 4. Kazda procesuédlni, v &ase plynouci znakové soustava
klade zna&né naroky na pam&f, coz piivedlo Asafjeva k oki*id-
lenému vyroku, Ze °bez “gymnastiky zapamatovani’neexistuje
pokrok ve vniméni hudby ani evoluce hudebni kultury.“a) Tim
se vysvétluje jedna z nejzédkladnéj3Sich specifidnosti znakové
struktury hudby, jeji zvl&stni dvojjedinost resp. dvoupdlo-
vost: sémantick4 a komunikativni. Oba tyto pdly kazdého hu-
debnihg projevu tvoifi vnitifné& rozpornou dialektickou jedno-

tu, protoze v hudb& ono “co”® je nerozlu&né propojeno s onim

o L

*jak®, které €ini posluchacdi dostupnym ono “co* a je -jim na-
opak predurcovéno. Plati obecné, Ze kazdé sdéleni, mé-1li se
realizovat jako skute&ny, redlny a neformélni akt, musi splno.
vat dvé zékladni podminky. Predev8im musi mit né&jakou infor-
mativni hodnotu, musi pifedstavovaet néjaky wvyznamovy piinos.

A za druhé musi byt srozumitelné, komunikovatelné. ProtozZe

v3ak v hudb& je vyznam nesen bezprostifedn® smyslovym zvukem,

zakladéa prvai podminka nutnost vzdy néjak nového a zvlastni-
ho uspoifddéni zvuku, nutnost jeho inovace, novétorstvi.g)_
Druh4 podminka.je splnovéna kontinuitou hudebnich forem obec-
n& ustélenych ve svém vyznamu (paradigmatizovanych). Z toho

plyne, Ze specifickéd hudebni forma sdéleni je moZnéd jenom
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jako ozvlas$tnéni Obecného}o) jako dialektika obecné& ustéle-

nych, soci&ln& jiZ provéFenych intona&nich postupl.a postupll
zvlastnich, intonujicich nové vyznamy a novéa sdé&leni, &imz

se v hudbé& zcela specifickym zplsobem projevuje jednota sé-
mantického a kbmuhikativdiho p6lu sdé&leni. Oba pdly, séman-
ticky i Komunikativni, jsou v hudb& navzéjem neodlu&itelné,
jeden neni myslitelny bez druh&ho, priZemZ jejich vztah je
naQiajem synergicky. A nejsou navzadjem redukovatelné, protoze
bez naplné&ni komunikativniho posléni urcitého hudebniho pro-
jevu se nemGze realizovat ani jeho n&pln sémantické. Toto
specificky dvoupdlové vytvéifeni umé&€lé sémanticko komunikativ-
ni struktury v Casové€ plynoucim zvuku nazval B.V. Asafjev
procesem intonovéni.

4.1 K uziti tohoto homonymniho (polysémického) termi-
null) byl patrné pifiveden analogii se sémantickou dvojvrstev-
nosti Zivého reového projevu, ktery mé& jednak svou na zvukové
realizaci relativné& nezévislou vrstvu vyznami arbitrérnich
(slovni symboly), jednak od Zivého zvuku neodd&litelnou vrstvu
indexové reprezentace du3evniho stavu mluv&iho pripadn& ikonic-
ké reprezentace zobecné&né mluvy urcitého dramatického typu.
Kdefto vSak v Zivém Felovénm projevu je tato druhotn& zvukovéa
sémantickéd vrstva vlastnosti pFiznakovou,lz) v hudbé& je vlast=-
nosti podstatnou. V 24dném piripadé v3ak nejsou ob& tyto zvu-
kové sémantické vrstvy totozné, nybrZ jen analogické. Analo-
gickd je koexistence komunikativni a sémantické funkce v hud-
bé i ve zvukové vystavbé rFelového projevu, kde rozeznavame
jednak kone&nou mnoZinu ri&znych intonaci artikulac&nich, napf.
intonace otézky, zwelédni, oznamovaci véty apod., jednak ne-
kone¢nou mnozinu v8ech moZnych vyznamovych podtexti. Kvali-
tativni rozdil spocivéd v tom, Ze Ziva struktura zvukového fe-
&ového projevu je materidlnim nositelem (znakem) jenom vyzna-
movych podtextd, kdezto 2ivé zvukovéd struktura hudby je ma-
tériélnim nositelem (superznakem) vlastniho vyznamotvorného
textu. Kdezto intonace v Fe&i piedstavuje bezprostifedni smys-
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lové emocionédlni reflex, relativné nezavisly na intelektudl-
né zproétﬁedkovahém vyznamu slova, intonace v hudbé piedsta-
vuje dialektickou jednotu momentu emocionélné bezprostifedniho
a intelektudlné zprostredkovaného, které jsou v hudbé& navzéa-
jem neodd&litelné. Intonace v hudb& je tudiZ “"realizovanym

| | . '135 toho kterého hudebniho
kontextu a hudba sama se jevi jako ‘uméni intonovaného smys-

1&',14) tj. um&ni, realizujici své vyznamy (obsah) v tbnech.

smyslem zn&jicich tdnovych vztahi

4.1.1 Skutednost, Ze zvuky v hudb& maji intona¢ni cha-
rakter, tj. Ze piedstavuji svého druhu "zvukové modely chové-
ni*, prin&8i s sebou nékteré dilezité disledky. Potvrzuje se
interpretacni povaha hudebniho uméni, skuteénost, Ze znaky
v hudbé jsou existen&né neodlucitelné od subjektu svého pro-
ducenta i zivé zné&jici formy své produkce (neni napi. mysli-

15) palo by se snad #ici, Ze in-

telné je &ist jako poezii).
tona&ni (vyristajici ze zvukové procesualniho znakového sys-

tému hudby) a interpretaini (podmin&nad &asovym rozm&rem hud-

by) povaha tohoto uméni pifedstavuji jen rdGzné stréanky jednoho

a téhoZ jevu., Soustiedime se alespoﬁ na 4 jeho podstatné ry-

sy: '

a) bytostnou dynami&nost hudebni struktury,

b) jev tzv. preintonovani,

c) jenom relativni zakonéenost kazdého individudlniho hudeb-
né tviréiho aktu, '

d) jednotu sémantické (resp. sémanticko axiologické) a komu-
nikativni funkce hudby.

4.1.2 Procesudlni charakter hudebné& zvukové struktury
zakl4d4 dialektickou jednotu pdlu stability (Asafjeviv pojem
*ustoj”) a lability (Asafjeviv pojem °"néustoj"), tj. osvéd-
&enych modeld zvukového chovéani (paradigma) a individu&lnig
konkrétni realizace téchto modeld. JestliZe plati, Ze z4kla-
dem kazdého poznéni je komparace, pak aktivni poznévaci pri-
nos kazdého vyznamu je dan vztahem, prifadujicim dosud ne-
poznané k jiz znédmému. Proto i ta nejprost3i hudebni intonace
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piedpoklads existenci alespon dvou momentt: *zvukového proje-
vu a jeho vztahu k dal3imu projevu. Tento dalsi zvukovy pro-
jev se s predchézejicim dostéavé do celé #ady vztahi®.16) pgi-
tom cely komplex vztahd i jednotlivé diléi vztahy se stévaji
zvukovou jednotkou, schopnou nést vyznam jen tehdy, jestliZze
alespon jeden z element daného komplexu vztahd je jiZ smys-
lové oziejmen a ve svém vyznamu (jako produktu zase jiného
vztahu) zobecnén, Dialektika obecného a zvlastniho, jei vzta-
hem paradigmatu a syntagmatu jako néstrojem spolecenského
zprostifedkovani vyznamd predznamendvé sémioticky v3echny
oblasti umé&ni, se projevuje v hudbé& zpisobem velmi specific-
kym. Jak naznateno jiz v?%e,17) nemdze hudebni tvirce prinést
ve svém syntagmatu nic nového neZ ozvl&a3tnéni paradigmatu, tj.
novy a roz$ifeny sklad (resp. fantazijné& €i inven&né& obohace-
nou "interpretaci®) dispozi&niho universa, cof opodstatnuje
zirejmé& i jeho oznaceni "skladatel®. Z psychologickych divodi
(zvy3ené naroky na °gymnastiku paméti® v tomto nejdynamictéj-
§im ze v3ech uméni) se totiZ dialektika stabilniho (“ustoj®)
a labilniho ("n&ustoj") uplatnuje velmi podstatné& i v réamci
samého syntagmatu.lag Poslechovou opérou pii osvojovéni no-
vych "efemernich® a kontrastnich elementd se stévaji opakova-
né, identitni a zafixované tvary, jeZ pifedstavuji jakousi
*mikroparadigmatizaci® jiz v rémci urfitého jednotlivého kon-
krétniho hudebné& umé&leckého projevu,

4.1.3 Interpreta¢ni povaha hudby, &inici z kaidé prezen-
tace hudebnich znak® Zivy proces, vede k tomu, Ze 24dné opa-
kovani intonaci jako smysluplnych "modell zvukového chovéni®
neni mozné v absolutni identité, nybrZ vidy jen v "ptteinto-
novéni® (byt tieba i v sebenepatrng;jsi mire).19) Tim se vy-
svétluje, Ze paradigmatické z&soba osvojenych intonalné o-
sveéd&enych “zvukovych modeld chovéani" nemi charakter "into-
naéniho slovniku® (jak zn&l plivodni, ale stifidavé opoustény
Asaf jevav termin)?og nybrz *"intona&niho fondu®, majiciho cha-
rakter spiSe jakési “reflexologické akumulace'.21) Hudebni




semidza m& toti2, jak jsme zdiraznili jiZ vySe, bytostné dy=-
namicky charakter, coz je v hlubokém rozporu s jakoukoli
formou metafyzicky zvécnéného pojeti, k némuZz by mohl sv&dét
pojem "intona&niho slovniku®. Interpreta&ni povahou hudby se
také vysvétluje, Ze pravdépodobnostni charakter sémiotickych
z&konitosti, vlastni celé oblasti um&ni, je v hudb& jeste
vystupnovan (jde o pravdépodobnost vy$3iho ia4du, pravdé&po-
dobnost pravdépodobnosti). Skuteénost, Ze kazdé interpretace
hudebni formy (rozumi se interpretace obsahova, intonadni, af
jiz skladatelova, interpretova ¢&i posluchadova) piredpokladéa
aktivni (v té &i oné mife tvar&i) slySeni, &ini dialektickou
jednotu objektivniho a subjektivniho, vlastni kazdému umélec.
kému jevu, v hudbé& primo jevové zrfejmou. V hudbé& se totiz
realizuje trojstupnovit&, nebot interpret pii obsahové inter.
pretaci skladatelem jiZz predtim realizované hudebni Formy
uplatiuje nutn& sviij sluchovy pFinos, a stejné& tak i poslu-
chac¢i, kte#i také “prindSeji si ... své mySlenky, nézory,
vkus, zvyky a dokonce i své okamzité duSevni rezpoloieni.‘za)
Hudebni obsah se touto trfif&zovou realizaci na cesté od skla-
datele pfes interpreta k posluchali nestévd méné& urcity ., ale
je pristupny mnohostrannému procesu individualizace a ozvl4st
néni vice nez v kterémkoli jiném uméni.

4.1.4 Procesué8lni zéklad hudebné& znakové struktury ji
propijcuje charakter vidy jen relativni zakonenosti. Zna-
kova struktura hudby projevuje v disledku neomezenych sdélo-
vacich potieb &lovéka prirozeny trend k expanzi v uméleckém
osvojovani zvukového materidlu i &asu. Oba ty trendy se na-
vzéjem podminuji, protoZe rozpinavost v &asové dimenzi hudeb-
nich projevi si vyZaduje nutné i bohat$i dispozi&ni fond
zvukového materidlu a naopak naridstajici bohatstvi umélecky
jiZ osvojeného zvukového materi&lu umoZnuje i vyZaduje vétsi
Casovy prostor k jeho uplatnéni. Projevuje se pritom jednota
"fylogenetického® (historie hudebniho formovéani) i "ontoge-
netického® vyvoje (konkrétni forma jednotlivych hudebnich
skladeb ¢i projevi), jejichZz navzéjem jen relativni zakondent
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charakterizoval Asafjev znémym vyrokem: “Forma jako proces

a forma jako vykrystalizoVané schéma (spiSe: konstrukce) jsou
dvéma strénkami téhoz jeQu: organizovaného pohybu spole&ensky
uZite&nych (vyrazovych) fénquch spojeni'.za) Se vzruistajici
¢asovou dimenzi pFerﬁstaly'hudebni projevy stéle vice rémec
jednotlivych intonaci résp. superintonaci a stévaly se - je=-
jich skladbou, kompozici.24) Do cesty tomuto vyvoji se sta-
véla jako zna&né prekézka omezenost lidské paméti.zs) Proto
pi‘edstavuje v dé&jinéach hudby takovy historicky meznik vynélez
notace, pisemné fixace hudebnich my§1enek.26) Pro zékladni
tektonickou formuli rozvijeni hudebni tkéné i :m: t (kde
i-= impulé, za&&te&ni podnét pohybu; m = motus,qpohyb; t =

= terminus, pFedé1)27)

se oteviel $Siroky prostbr'jejiho c¢aso-
vé vynalézavého, strukturné mnohovrstevného &lenéni v souvis-
ly vyznam a smysluplny proud hudby. Terminus jedné “tektonic-
ké bunky" miZe byt totiZ funk&né piFehodnocen v impuls bunky
dal§i, z této vyrastajici, é;d., jak zn&zornuje nésledujici

tabulka:

(i :m: t)

1
-
(=]
3
i
e
ct
[N
—

A tento "mikrokosmos* permanentniho oteviréani a uzavirani
formy, prfeneseny vymoZenosti notace do relativné rozlehlého
"makrokosmického” &asového rozméru, Gsti organicky v jedined-
ny formovy tvar toho kterého dila jako produkt jeho kompozice.
U umé&leckého dila hodného toho nézvu neni nikdy pouhym kopiro-
vanim paradigmatickych formovych typu, nybrz jejich jedine&nou
kreaci (syntagmatem), ovlivnujici a rozvijejici zp&tn& v pii-
slu$né mite opé&t samo vychozi paradigma.




4.1.5 Ari vynélez notace neoslabil vyznam komunikativni
funkce hudby, ale spise naopak: &im je skladba &asové roz-
sédhlejsi a sémanticky bohat3i, tim vét3i naroky klade na vni-
maci schopnost a sluchovou pam&t posluchade. D& se dokonce
fici, Ze na rozdil od hudebnich kultur®@etni tradice” v hudbg
fixované pisemnym z&znamem vzrostl vyznam komunikativni funk-
ce a potieba jejiho zakddovéani ze strany skladatele piimo
kvalitativné& vzhledem ke ztiZené orientaci v plynoucim toku
28) gba tyto
aspekty vystupuji do pop#edi v souvislosti s bohatymi moz-

skladby a vy$88im nérokdm na udrZeni pozornosti.

nostmi rozvijeni skladeb na zékladé& objektivniho rozporu mezi
asymetrii vySe osvétlené trifédzové syntaktické formule (i -

- m - t) a bipolédrni symetrii stability a lability (“ustoj" -
- *"n&ustoj"). Podnét (i) vedouci k hudebnimu pohybu miZe byt
totiZ pravé tak labilitou, tihnouci (m) k Z&douci stabiliteé
(t), jako muZe byt naopak stabilitou'(identitou), jeZ si =
prévé z hlediska psychologie vniméni - pfimo vynucuje (m) Zé-
douci Kontrast (t). A piredél jednotlivé syntaktické jednotky
(t) maze byt chépan z hlediska psychologie vniméni jako “pfi=
stav klidu” (stabilita) préavé tak jako naopak dynamicky dosa-
Zeny (vrcholici) kontrast (labilita), Zenouci do dal$iho po-
hybu (m). Které eventualita "hic et nunc" nastane, o tom roz-
hoduje konkrétni obsahov§ zamér skladatele, jenz specificky
hudebnim zpdsobem realizuje dvojjediny zékladni princip umé-
ni: poznévéani Zivotnich hodnot ¢lovéka a stélé vyhodnocovéni
nové poznaného (srov. § 1). Aby interpret i poslucha& udrZeli
Z&douci pozornost a neztratili orientaci v komplikované a vy-
znamové mnohovrstevné znakové struktuirfe hudebniho dila, vede
je skladatel formou svého dila, které musi byt nejen obsazni,
ale i sdé&ln4. Podle Asafjevova obrazného vyjéadifeni mizZe byt
forma stejn& “zémkem® jako "kliZem* ke skladatelové hudbaZ9)
a jejimu - dodejme - sémanticko axiologickému (axiologicko
sémantickému) poselstvi. Asafjev hovoii o *zam&Fenosti formy
na posluchaée'ao); maje na mysli sprévny odhad jeji komunika-
tivnosti z hlediska jak psychologie vnimani (nepifecenovéni
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vnimatelské kapacity posluchade, jeho schopnosti "gymnastiky
paméti®, udrZeni soustiredéné pozornosti, apod.) tak i spole=-
genské podminé&nosti posluchadova Zivotniho pocitu a celkové
psychiky. Dobie zakddovana komunikativni funkce hudebni for-

-31) spravného pochopeni skladatelovy

my dila je "néstrojem
hudby. Bé&da skladateli, ktery ji nezakdédoval dobie, protoze
jeho hudba nezazni a nebudou ji slySet. A i kdyby on sé&m
obdafil svou hudbu ve svém vnit¥nim sluchu sebevyznamré&jsim
sémantickym poselstvim, zdstane mrtva, zakleta v jeho vlast-
nich subjektivnich ptedstavéch, protoze ji nedoké&zal zajistit
sprdvnou a srozumitelnou znakovou prezentaci. A béda inter-
prétovi, ktery nedokéie skladatelem dobi#e zakddovany °néa-
stroj" komunikativni funkce jeho hudby "sprévné rozehrét®.
Ztroskoté pod prahem skladatelovy hudby a protoie se sém ne=-
dobral k pochopeni jeji reprezentace (jejiho sémantického
poselstvi), nedokéZe ji ani posludhaéi sprdvné znakové pre-
zentovat. Ale ani posluchad neni osvobozen od povinnosti
naudit se hudbu sprévné poslouchat, tj. osvojit si zékladni
z4konitosti psychologie (sluchového vniméni a "gymnastiky
sluchové paméti”), i spolehlivou znalost spoledensky institu=
cionalizované hudebni paradigmatiky, bez nichZ se nelze stéat

platnym GCastnikem komunika¢niho procesu hudby.

4.1.6 Vlastni proces hudebni semidzy lze sledovat ve 3
genetickych rovinéch. Prvni tvori je3té predum&lecka rovina

zvukl psychologicky (smyslovym vniménim, sluchem) dobFe roz-
lisitelnych a logicky uspoifadatelnych do sémanticky vyznac-
nych antinomii. vV akustickém parametru trvéani (&asovém roz-
méru zvuku) jde, abychom uvedli alespoﬁ nékteré, o antino~
mie: zvuk x pomlka,32) krédtce x dlouze, pohyb x klid;}fempo
pohybu rychlé x stifedni x pomalé, pohyb pravidelny x nepravi-
delny, udrZzovéni st&lého tempa pohybu x promény tempa pohybu,
zrychlovani x zpomalovéni. V akustickém parametru intenzity
(sily) zvuku jde o antinomie: pirizvuéné& x nepi*izvuéné, sil=
né x stfedn& x slab&, stala aroven dynamiky x prom&nliva Gro-
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ven dynamiky, zesilovéni x zeslabovani, apod. V akustickém
parametru zvukové vysky zaznamenejme alespon: poloha vysoké
x stredni x nizk&, zvukovy pohyb vedeny krokem x skokem,

zvukové linie vedend vzestupné& x sestupné x horizontélné x -
konveXné33) X konkévné34)
v akustickém parametru barvy zvuku antimonie: zvuk svétly x

; jednozvuk x mnohozvuk. Konecné

temny, zvuk lehky x tézky, “nehmotny® x °"hmotny®, “kulaty
(vléaény) x "ostry*, °hladky® x "zrnity", tupy (nepoddajny)
x tvérny (poddajny), zvuk lidsky x prrirodni, apod. Jisté& by
bylo moZno podobnych sluchem postiZzitelnych a sémanticky vy=-
znamnych antimonii nalézt daleko vic. Podstatné vSak neni
Gplnost jejich vy€isleni, nybrz kvalitativni skok do dalsi
genetické roviny jiz umé&lecké. Ontické podstata tohoto kva-

litativniho skoku je déna tim, Ze piredumé&leckéd rovina séman-
tického roz¢lenéni zvuku je objektivni (ve své akustické da-
nosti i logické uspoiréadatelnosti), kdezto umé&leckéd rovina je
nutné relaéni. obiekt-subiektové. Teprve dokéZe-1li prislusny
subjekt ode3ist tyto logicky vytitid&né akustické tvary jako no
ticky smysluplné znaky, dojde ke kvalitativnimu skoku do oblasl
jevi um&leckych a jejich dialektické jednot& funkce poznévaci
a hodnotici (ve smyslu § 1). Kvalitativni skok z roviny rudi-
mentadrnich preumé&leckych distinkci zvuku v jiz umé&leckou ro-
vinu axiologickou se dé&je na zéklad& zékonitosti spojné funk-
ce citu (srov. vySe § 3.3) ztotoZné&nim estetického subjektu

s urditymi objektivnimi tvarovymi distinkcemi zvuku, vaci

nimz ostatni mnoZina zvukd rozdilnych je ve smyslu préavé zéa-

doucim vyhodnocovéna jako zvuky kontrastni. Psychologicky se

fidi tento hodnotici proces jako nejobecné&j$im principem dia-
lektikou vzniku a uvolnovani nap&ti, jeZ reguluje vzéjemny

vztah kladného a z&porného pdlu hodnoceni.

4.1.6 Tim je souasné zodpové&zena otézka, o niZ byly
dlouho @:n&kde dodnes jsou vedeny principiédlni spory, zda to-
tiZ existuji nebo neexistuji v samé bioakustické sféie zvuko-
vych distinkci kvantitativni pifedpoklady tohoto kvalitativniho
skoku ze sféry vyznamu je3té preduméleckych do sféry vyznami
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jiz uméleckych, Intona¢ni teorie zodpovidé tuto otézku klad=-
né, protoze vychézi ze zjidténi antropologickych souvislost
spontannich zvukovych projeviu ¢lovéka v Case a prostoru
hmotného svéta, spolelenského prostitedi, ale i jeho vlast-
nich psychofysiologickych stavi. Je titeba ovSem reozliSovat
mezi vyznamem jen potencidlnim (resp. jeho jenom kvantita=
tivnim prfedpokladem) a vyznamem aktudlnim (jeho skutec&né
realizovanou kvalitou). Re&eno jinymi slovy, predstavuje
kazda intonace otevifeny mikrosystém subznakd (tvard, které
maji samy o sob& vyznam jen potenciélni) i elementéarnich
znaki (s vyznamem skutecéné realizovanym). Hudba ov3em neni
Z&4dnou *reli” Cist& sponténnich citovych reakci a interjek-
c¢1.3%) podle videckych hypotéz, jez nebyly dodnes vyvréce-
ny, existovalo velmi dlouhov&ké obdobi pirechodu z rFise ani~
malni do fise &lovéka, v némz pii komunikeci “polid3fujici
s¢ opice” dominovalo néco na zpliseb °pirirozeného vyrazu.‘aﬁ)
Teprve za dlouhy vék se z tohoto plvodniho komunikaé€niho
prostifedku vyvinuly na jedné strané& piFirozené jazyky (hie=-
rarchickou dominanci arbitrérnich znakd) a na druhé strané
umé&lecké (hudebn& intonadni) formy osvojovani reality (hie-
rarchickou dominanci indexd a ikonickych znaki). Historicky

seé zd& byt ostatné doloZeno, Ze nejstar$i Kultury folklorni
(nebo, redeno slovy Asafjevovymi, kultury ®"Gstni tradice®)
mély ré&z prevézné symbolicky, tj. Ze dlouhou dobu i zde pre-
vladaly ve znakové umélecké struktuie symboly, neZ se rozhodu-
jicim zpusobem uplatnilo indexové a ikonické zastoupeni sku-
teénosti.37).1 pri konstituovani evropské hudebni kultury
trvalo zrejmé velmi dlouho,nez se plné rozvinul proces into-
novani vyznamd jako specificky hudebni tvainost semibzy. Pred-
pokladalo to vytvoreni alespon minim&lni akumulace jiZ osvéd-
cenych a zobecnélych intonacnich postupd, aby se i ve sfére
hudby mohla konstituovat specifick& dialektika paradigmatu

a syntagmatu. Zcela neoddélitelné od momentu axiologického

se podili na kvalitativnim skoku z piredumélecké do umé&lecké
roviny vyznamd moment noeticky (srov. § 1). Uplatnuje se
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pfitom jednak osvétlend dialektika obecného a zvl&3tniho
(srov. § 4 a 4.1.2), jednak sensorické zaméfeni a materialni
povaha hudby (srov., § 2, 3 @ 3,1), tj. moZné materiélni
vztahy mezi zvukovou rovinou jako potenciélaim znakem a ro-
vinou hudbou bezprostiedné zobrazitelné reality jako jejim
potenciélnim designétem.sa) Re&eno jinymi slovy, d&je se tak
jeji interpretaci jako indexového nebo ikonického zastoupeni
reality, at jiZ vnitiéni (duSevni Zivot Elovéka)ag) ¢i vnéjsi
(rézné déni 40) , vztahy materi&lni skutelnosti). Vv hudbé je
ovsem, jak jsme naznadili jiz vy3e (srov. § 3.1), moZné i sym
bolické zastoupeni reality (predmétné, vécné, punktudlné sta-
tické). Neni to v8ak hudb& bezprostifedn& vlastni semidza in-
tonaéni, kteréd je predmé&tem pritomného pojedméni, protoie
pifirazeni zvukovych komplex( jako znakd k piFrislusSnym desig-
natdm je tam arbitrérni.

~ 4.1.6.3 Predpokladany riast vyznamového potencialu hudeb-
nich, spolecenskym sluchem &lové&ka osvojenych zvukd probihal
tak, Zze intervaly, které se osvobodily od bezprostfednich
dkold denni, je3té piredumé&lecké praxe (ruzné formy signaliza=-
ce a zvukovych znameni) si ponechaly pivodni prakticky.vy=-
znam, nyni jiZz ov3em v zabstraktnélé, zintelektualizované po-
dobé a sta19 se tak elementérnimi prvky hudebni formy jako
stabilizevané, zobecné&lé intonace ("ustoj"“). Ruku v ruce
s psychologicko~logickymi zékonitostmi komparace totozného
a rozdilného (astiedni princip opakovéni a kontrastu) se do-
stévaly nutné tyto stabilizované intonace do souvztaznosti s
novymi, vyznamové labilnimi elementy (°*néustoj”), které v3ak
logikou vztahu s jiZ poznanym a stabilizovanym nabyvaly po-
stupné& rovnéZ nového, zvlastniho vyznamu. Tento proces vedl
od nékolika vyznamové stabilizovanych intervallG k celému spe-
cifickému systému intervall (intervalika jako my3leni v in-
tervalech) a odtud dale dialektikou obecného a zvlastniho
k vyznamovym souvztazZnostem vy$siho typu = toninam jako ur-

gitym zpusobem vyznamové hierarchizovanému, strukturnimu,
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vniting toninovému vzédjemnému vztahu intervalid. ProtoZe prin-
cipidln& kaZdy ton resp. interval &i intervalovy vztah se mi-
ze st&t v tdnin& ‘*opérnym" a vytvoifit kolem sebe urdité se-
skupeni ténd "neopérnych®, tihnoucich k pirislu3né "opé&ie”,
pEedsﬁavuje tdninové resp. modalnfg mySleni stéle Zivy proces
rjako produkt bezprostifedni intonaé&ni potiebou vyvolaného pro-
ménovéni *ji# ustaleného, zobecné&lého, stabilizovaného®.41)
Rdst vyznamového potenciédlu hudby v3ak neprobih& jen v roviné
melodické. Metodou vytvéieni novych vyznaml vztahem "jiz
ustdleného” a "dosud neobvyklého" pronikéd i do ostatnich, in-
tonacné stéle provéiovanych a "méfenych® parametrd zvuku.

(krystalizace akordiky, harmonie, polyfonie, témbrovych vazeb

atdl).42) Hudebni forma se stavé takto produktem stéle Qy§§i
a vy88i kontelektualizace, jeji struktura je stéle komplex-
n&j$i a vyznam zprostiedkovavan vétsim kontextem jako vysled-
nym produktem dialektické jednoty obecného (historickou zku-
Senosti provéreného a stabilizovaného) a zvlé3tniho (neobvy-

klého, stimulovaného okamZzitou potiebou vyjadifeni °*hic et nunc®).

4,1.6.4 Akumulace "reflexologickych modeld hudebniho cho=-
véni" vytvari intona&ni povédomi urcité komunity a historické
epochy, které slouzi hudebnim skladatelim (ale i interpretdm
a posluchadim) jako subintona&nf materidl. Vv kazdém umé&leckém
dile totiZ existuje dvoji rovina znakid. Jedna rovina, kterou
bychom mohli oznadit jako vstupni,43) predstavuje znaky vy~
znamové oziejmené jiz pred vznikem toho kterého dila. V hud-
bé ptedstavuje tuto rovinu pFedev§im44) tato subintonaé¢ni
z4soba resp. intona&ni povédomi doby. Druhou znakowvou rovinu
toho kterého dila predstavuj)i znaky, generované hic et nunc
v tomto dile,45) ¢imZz jsme dospéli ke tfeti a nejvy33i gene-
tické vrstvé hudebni semidzy, vrstvé obsahov®& integrovanych
vyznami hudebné umé&leckého di1a%0} v hudbg tvori tuto vrstvu
konkrétni intonace, v nichz je ystupni subintonadni material
prislusné hierarchizovédn ve zcela konkrétni a individuédlni

kontext, uzity v prislu3né& individualizovaném smyslu. Rovina
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subintona&ni a intona¢ni se m& takto k sobé& v kazdém hudebnim
um&€leckém dile jako obecné k zvléaStnimu. ProtoZe plati, Ze

v dialektice paradigmatu a syntagmatu je aktivanim faktorem
syntagma, které sice z pabadigmatu vychézi, ale zpétné ho
obohacuje, a hranice mezi rovinou paradigmatickou a syntagma-
tickou je tudiz pohybliva, ne&ini vyjimku z této zakonitosti
ani proces semidzy v hudb&, kde se rovn&Z hranice subinto-
naéni z&soby a konkrétnich aktuédlnich intonaci dynamicky
stéle promé&nuje a posouvd. Dlouhodoby proces intelektualizace
jednotlivych tonovych vztahid, vedouci k sémantickému osvojo-
védni stéle sloZzité&jsich zvukovych komplexd, zplisobil spolu

s rostouci komplexnosti nositele vyznamu postupné stiréni
vyznamu z nékdejsich jednodu$sich a nejjednodussich vztahi,
di*ive vyznamov&€ samostatnych, jez se v8ak pozdé&ji stévaly
stéle vice jen dil¢imi slozkami (atomy) vyznamovych vztaht
komplexn& utvarenych.??) Tato skutecnost, projevujici se napi.
dnes v urcéité “vyrazové otifelosti® intervald, svedla hudebni
védu a teorii na scesti nehistorického odtrzeni wvné&jsi, for-
malni stranky jevu od jeho vlastni historické podstaty, &imz
‘pojem intonace byl zredukovén na pouhou kvantitativni miru

normy (Cisté nebo nedisté podani tdnu), atkeli vlastni histo-
48) |

rickd podstata jevu je kvalitativné vyznamové.

4.1.7 AZ dosud jsme ve svém vykladu postupovali logicko
analytickou cestou od nejjednodussiho k nejslozitéjSimu a od
obecného k zvlastnimu, skuteény ontogeneticky umélecky postup
je ov3em obréaceny. Moment fylogeneze je spoledensky zprostied-
kovadn v synchronii s prisluSnym uméleckym tviar&im aktem, kte-~
ry provadi selekci hudebnich znakil, vhodnych k aktuélni potte=-
b& umé&lecké komunikace. Naznacili jsme jiZ, Ze kazdé konkrétni
intonace se méd k intona&nimu fondu, na jehoZz spole&enském po-
védomi vznikla, jako moment ontogeneze k momentu fylogeneze,
nebo Fedeno sémioticky: jako syntagma k paradigmatu. Exis-
tenéni pole intona&niho fondu je v3ak uz$i neZ celkové pole
paradigmatu dané hudebni kultury, protoZe nezahrnuje sféru
ryze symbolického zastoupeni reality. Vv Z&dném pifipadé€ neni

- 44 -



intona¢ni fond ("reflexologickad akumulace” osvé&d&enych into-
nacnich postupidl) jako estetickéa (subjekt - objektova) kvalita
kvantitativné redukovatelny na pouhy soujem onéch psycholo-
gicky i logicky distinktivnich zvukovych tvard, které jsme

oznadili jako sémantickou rovinu jesté preduméleckou. Nebof
intonadni fond je spoleensky zobecn&nd selekce a akumulace
individudlné osvéd&enych konkrétnich intonad&nich poétup&

a kazda, i ta nejelementarnj3i konkrétni intonace neni nikdy
pouhy prvek ani soulet &i sm&s né&kolika prvkid, nybr: vidy je-
jich dynamické& struktura (resp. mikrostruktura). spolu s Ja-
roslavem Volkem jsme kdysi definovali intonaci jako mnoZzinu
‘ne jmen$ich konkrétnich (tj. konkrétn& zn&jicich) hudebné zvu-
kovych kontexti, které maji pro uréity historicky konkrétné
uréeny spoledensky subjekt (a individuum jako soudast tohoto
subjektu - spoledenské tiidy, vrstvy, prostiedi) relativné
stejny vyznam a vyraz (odkazuji ke stejné spolecenské a Zi-
votni situaci a ke stejnému okruhu mimohudebni skutecnosti),
charakterizovany uréitou konkrétni pravdépodobnostni struktu~

rou vztahii uvnit¥ vech a mezi vSemi slorkami zvukového pro-
jevu: melodickou, rytmickou, harmonickou, témbrovou, dyna-
mickou, tempovou a prednesovou.4 )
4.1.8 Ze skutednosti, Ze intonace jako specificky hu~
debni znak s relatiVnéso) stabilizovanym vyznamem m& povahu
dynamické struktury, plynou nékteré zcela nepominutelné da-
sledky, z nichz alespon n&které si podrobn&ji objasnime.
Predeviim miZeme konstatovat, Ze kaZd& intonace se chovéd jako
oteviteny systém (resp. mikrosystém), jako dynamicky stereotyp,
schopny zachovat v urditém rozmezi svych promén relativni
identitu. Vysvétluje se to tim, Ze jednotlivé elementy into-
naéni mikrostruktury (subznaky a elementérni znaky) mohou
byt uzity v témz intomaCnim smyslu (nap#. vzestupnost ti se-
stupnost melod1cké, rytmova, metrickéa, dynamicka apod ), coz
zakl4ada moZnost vzajemného sémantického suplovéni, které pu=-
sobi homeostatlcky. Upozad&nim uréitého elementu v celkové
hierarchizaci resp. jeho do&asnym vypusténim doch&zi ovsem




k proméné intonace, je-li v8ak vypustény &i upozadény element
vysti*idadn jinym elementem, uZitym “synergicky® (tj. v témze
intona&nim smyslu), nenaru3i tyto zmény celkovy hierarchicky
systém intonace, protoZe proména byla provedena homeostatic-
Ky v rédmci tolerance otevifenosti systému. Za druhé&, jako dru-
h4 strana mince, s tim Gzce souvisi zékonitost, utvarejici
jedinecnost kazdé konkrétﬁi ihtohace jako produkt té a neijiné
struktury vztahd rizné typologicky polarizovanych. Jde o zé-
konitost, kterd ¢ini z hudby zyl43té citliv?‘indikétor reali-
ty v jeji dialektické proménlivosti. SkuteCnost neni nikdy
cernobild, zejména skute&nost vnitfniho, duSevniho Zivota

éldvéka, ktery predstavuje idedlni objekt hudebné& uméleckého
51)

zobrazeni. Otevi‘eny systém intonace skytd dostatek prosto-
ru pro typologické posuny na pFisluén?ch'oséch jejiho dynas "
mického stereotypu. "Mechanismus® téchto posunli se zakl&dé na
rdzné hierarchické kombinaci prvku vyznamové “svnergickych®,
vzhledem k ur&ité hodnoté “dostiedivych®, a prvkd v daném
ohledu neutralnich nebo vyznamoveé prqtismérﬁych, "ods tredi-
vych®., Aktudlni proporce téchto vztahd na hodnotové riaznych
polarnich oséch propGjcuje kazdé konkrétni intonaci jeji ne-
zadatelnou jedinelnost. A za tifeti, osvétlend dynami€nost in-
tona&ni struktury umoZnuje, e morfologicky rdazné hudebni

Gtvary (rbzné témata a motivy) mohou byt uZity v relativné

identickém intonaénim smyslu, a. naopak tvary morfologicky to-
toZné (tatdz témata a motivy) mohou byt intonovény (vyznamo-
vé aktualizoviny) v rdzném smyslu.

4,1.9 Pro malou53)

nace na konkrétnich hudebnich prikladech je vykladové nej-
Gspornéjsi i nejnédzorné&j3i moment tieti (tje. uZiti rdzného
tématického materiélu v relativné totoZném intonaénim smyslu,
a naopak intonac¢ni rozriznéni a individualizace hudebniho ma-

exemplifikaci osvé&tleného jevu into-

teridlu relativné& totoZného), Poslechneme-1i si za sebou tii
Smetanovy skladby z rdznych tvar&ich obdobi v rozmezi 30 let,
konkrétné Poh&dku z cyklu Bagatelles et Impromptus (1844),
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véale&nika z cyklu Sest charakteristickych skladeb, op. 1
(1848) a U hradu ze zralého cyklu Sny (1874-75), neubrénime
se Zivému pocitu jejich intona&ni pribuznosti.

(not. pifre Co 1)

(not. pi. . 2)

(not, pir. €. 3)

Provedeme-1li rémcovou analyzu subintonaéniho materidlu, uZi-
tého v tématech téchto skladeb, dostaneme tento obraz:
(tab. ¢, 1)

(tab. &. 2)

(tab. ¢. 3)

Komparaci lze vyClenit tyto spoleé&né subintona&ni znaky vsech
3 témat:

(tab. €. 4)

Zjistujeme, Ze v roviné subintona&niho materiélu je vzéajemny
vztah vSech 3 témat ve 12 ze 16 srovnivanych polozek homo-
morfni (u pf. €. 2 a 3 dokonce ve 141) a jenom 4 poloZky

(u pite 2 a 3 jenom 2) vykazuji znaky odlisné. Timto zajisté
pozoruhodnym vysledkem se v3ak nemidZeme spokojit, protoie
vime, Ze intonace je dypamickd struktura. Nejde tudiZ jenom

o taxativni vy&et spole&nych sloiek (byt subintona&nich), ale
o to spole&né (synergické, "dostifedivé®) v jejich strukturaci
(hierarchizaci), které zpisobuje, Ze morfologicky odlisn§ té-

mata jsou intonovéna v relativné totoZném smyslu, a soulasné

i o ono odlisné (asynergické, ®"odstiedivé"), které propdjéu-
je srovnévanym tématim charakter intonacdné jedine&ny (cha-

rakter zcela konkrétniho typu skutednosti). Re&eno jinymi
slovy, jde o obsahovou prointegrovanost vytfid&€nych slozek

a jejich diléich vyznami. Spoleénym obsahovym integrétorem
dynamické intonac¢ni struktury v3ech 3 komparovanych témat je
majestat jednoduchosti, ktery ozvlé&3tnuje nejelementé&rndjsi
hudebni dGtvary (stupnice, akord, €isté intervaly kvarty

a kvinty, harmonické kadence T-D-T) v patetickou intonaci
fanfary a stabilizuje se i umocnuje rdznymi tvrdo¥ijnymi po-
stupy (ostindtni bas, opakovéni typickych tématickych figur,
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sekvence, apod.). Toto zobecnéni lze ostatné& rozsirit i mimo
ramec téchto 3 komparovanych témat a vztédhnout na Smetandv
osobity zpusob intonovéni wvelkych historicko romantickych vizi
vibec (LibuSe, Dalibor, M& vlast). M&l jsem pirilezitost jiz
na jinych mistech tento charakteristicky stylovy rys tvorby
B. Smetany osvétlit.54) Zde proto pripomenu jenom fanfary

z Libu3e, jejichZ intonaZni homomorfie s fanfarovou figurou
vdle&nika je p#imo népadn4,

(not, pi. &. 4)

fanfary téhoz rodu, hudebn& pojmenovavajici rytifsky lesk
Dalibora na samém poCatku opery

(not. pife &. 5) ;

a hlavni motiv vySehradu a jeho genetickou souvislost s moti-
vem Ceské zemé v Libu3iné& modlitbé i s prvnim zhudebnénim :
ideje vySehradu v tézZe opei*e pi*i Radovanové apostrofé Piremy-
sla, Ze m& slavit vjezd "branou vySehradskou®.

(not. pite &« 6 a, b, c)

Na genetickou souvislost “Radovanovy verse® VySehradu s hlav-
nim harfovym motivem symfonické b&sn& upozornil svého Casu
jiz V. HelFert.ss) Ale Helfert nemé&l tehdy je3té k dispozici
metodu intonacdni analyiy a proto hovoii o tom, Ze pocitovanou
ptibuznost nelze "dolozit ‘objektivn&”, tj. juxtapozici mo-
tivického materi&lu®, %e pry jde o metodu °"spise “subjektiv-
ni, a to v tom smyslu, Ze vyZaduje vedle znalosti dé&l vel-
kych mistrd hlavn& zdravého hudebniho citéni,které mé schop-
nost jit i za meze objektivnich faktd hudebniho materiélu,
Ale opréivnénost jeji dana je tim, Ze stoji na faktu, tieba

to je fakt hmotn& nehmatatelny a hmotné neméﬁitelny'.ss)

Dnes ov3em intonac¢ni analyza jako metoda “"subjekt-objektivni*
toto materislové dolofeni pocitované pFibuznosti umoZnuje.
Jde zde konkrétné o spole&ného jmenovatele jiZz zminé&ného
Smetanova intona&niho idiomu rfetézeni kadence T-D-T v plose.
Stacilo sestylizovat volné preludujici kaden&ni rFetézce moti-
vu zemé& z LibuSiny modlitby

(not.. pi*s 6 b)



a zminéného citatu Radovanova poselstvi

(not. p*. €. 6 ¢ v transpozici do Es dur)

v pevné vykrouzeny tvar racdi symetrie

(not. pfe. &. 7 a)

a zkoordinoval postup melodického hlasu s basem rytmicky

a kontrapunkticky (vedeni melodické linie ve volné pirevrat-
ném basu).

(not. pife Ca 7 b)

Zarchaidténim vyrazu (vymé&nou ténického kvartsextakordu mo-
tivu Ceské zemé& za VI. stupen, ktery je ostatné v "Radovanove
versi® jiz obsaZen) a jeho monumentalizaci (doplnénim akor-
dické sazby a augmentaci jadra motivu) typizoval Smetana svou
konkrétni hudebni predstavu velebnosti Ceské zemé& v jedineény
hudebni obraz vySehradu

(not. pif. €. 6 0)57).

Vytvéareni hudebnich obrazi historického romantismu je tudiz
onen spoledny smysl, v némZz jsou intonovéana 3 srovnavani,
dobové i morfologicky rdzn& témata. Vv rémci tohoto spoleéného
vyznamového kédu je vSak nutno jim piiznat i individuélni,

k obrazu urdité zcela konkrétni reality stylizovanou intonal-
ni tvéfnost. VvV komparacdnim spektru subintona&niho materiélu
jsme zjistili vétSi vzdjemnou blizkost vale€nika a U hradu,
které sbliZuje pateticky piednes a mohutné dynamika, spolu-
pisobici navzijem ve smyslu dramatického zpiitomneéni umélec-
kého obrazu. Ale rovnéz tyto dva kusy se navzajem individu-
alné odlis8uji (odhlédneme-1i jiZz od hodnotového aspektu, Ze
vadleCnik je skladba jesté nezkuSeného 24 letého mladika

a U hradeb dilo zralého mistra) svou sdniénosti i fakturou,

a zejména ovSem odlisSnou obsahovou integraci dilcich subin-
tona¢nich vyznamii. Stereotyp arpeggiové figury v basu spolu

s tvrdo3ijnym opakovanim fanfarové figury v melodii rédukuji
dramatické zpritomnéni vdlecnika na ostie rezany, ale sta-
ticky obraz, kdeZto orchestré&lni plnost zvuku, Casté uzivéani
sekvenci a zejména polyfonni vedeni melodické a basové linie
spolu s neustalym rozvijenim monotématického zékladu proptj-
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¢uji skladb& U hradu i kus epické Sife s obrysy dé&jovosti.
Naproti tomu v Pohéddce se zéblesk dramatického zpiitomnéni
projevuje jenom v durové zjasn€né stifedni &asti nardstem
dynamiky a ostindtnimi synkopickymi akcenty na posledni sex-
tole doprovodné basové figury, ale hlavni myslenka v unyle
mollovém ladéni k nédm proznivé svou mysteridzné ztisenou
dynamikou s archaickymi souzvuky Cisté kvinty a kvarty jako-
by zd&li minulych vékd. Tato individudlni intonacni tvairnost
Pohadky spolu s vypravnym zaloZzenim tématu wvSak v néas kono-
tuje spiSe predstavu Povésti €i Baje nez Pohadky, jak se -
zirejmé nepresn& - dnes vzil Cesky pirreklad francouzského nézvu
Le Conte. Tim jsme se vSak zaroven jiz dostali k prcblematice
obsahové funk&ni diferenciace spoleé&ného zékladu (v tomto
pripadé jeSté subintona&niho). N&zorn&jsSi je Cisty Erotigﬁl
obsahové funk&niho intona&niho rozriznovéni spole&ného téma-
tického_zé&kladu. Tak napi. ze zékladniho motivugs) opery
Dalibor, konotujiciho daliborovskou povést - dstfedni ideu
dila '

(not. pi. &. 8 a),

vyrlistd organicky prfiznadny motiv Dalibora

(not. prre &« 8 b)

a jeho zvétn&lého piritele zdenka

(not. pie. &, 8 c).57)

(not. pi*. €. 8 a, b, c)

Morfologicky patrnym spolecnym tematickym zakladem je vze=

stupnd stupnice v elementarnim pochodovém rytmu (s obligéatni
te¢kovanou figurou na lehkych dobach). Obsahové funkéni dife-
renciace tohoto trojjediného elementarniho tvaru je dosahova-
na pfislu3nou intonaéni individualizaci. Melodie Ostifedniho
motivu - ideje dila, kterd je svou vypravnosti obsahové inte-
grujici slozkou jeho intonace, je podéna ve smylcich espressi-
vo a je vzestupné klenutéd vyskové, dynamicky i modulaéné

(g moll - es moll = h (ces) moll - fis moll, tj. od tonin

s b- predznamenanim k ténin&m s kifiZky). Vzestupny patos
mySlenky je kontrapdlovan dvéma dil&imi melodicky sestupnymi
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a rytmicky synkopovanymi protihlasy, alterovanymi akordy do~
provodu a celkovym mollovym vyzn&nim; rovné:Z zé&vére&ny akord
fis moll ve smy&cich a tvrdych Zestich (trombdny a tuba) vy=-
zniva v dynamickém Gtlumu (p) a ve vy3kové poloze té&chto né-
strojd pochmurné, coz v3e predznamenédvé tragicky rdz nésledu-~
jiciho dramatického dé&je. Naproti tomu v intonaci pfiznacné-

ho motivu Dalibora vystupuje hierarchicky do popitedt EESE;
dika, konotujici zde v podobé& symfonicky stylizoVané fanfary
osobnost stavu rytirfského., Pochodové rytmovani melodie je

zde ovsem rovnéZ zastoupena jako époleény jmenovatel s 0=
stfednim motivem a pochodovy prvek je dokonce umocnén vyraz-
nym uZitim tymp&4nd a &ineld s velkym bubnem, coZ m& v daném
kontextu i vyznam dramatického °®zpritomnéni” subjektu,

o némZ byla v centrédlnim motivu Ffe& "jen vzdélené®“. Ale in=-
tona&ni dominantou Dal iborova piiznacného motivu je akordi-

ka. Melodie neni vedena v jednohlése, ale ve vertikéalné sy-
tém akordickém zvuku, &emuz napoméhé i dynamika a instrumen=~
tace (ff, tutti) a rovn&: melodicky op&rné tdny tvoii troj-
zvuk Fis i harmonizace je lapidarni (z&kladni funkce v cCele

s ténikou), Triolové fanfary trubek na z4kladaim tdnu fis
(zdvojované v primé& a oktavé) spolu s jasnou kifiZkovou to-
ninou Fis dur a vysokou zé&ifivou polohou prvnich housli doda-
vaji osob& rytife Dalibora dal$iho smyslového lesku a zéfFe.
Kone&n& 2ZdenkGv piiznadny motiv je intonovéan ve smyslu Dali=-
borova lyrického "alter ego®. Melodie tohoto motivu neni
svymi intona&né& opérnymi tony akordicky seviend na tonice,
nybrz uziva i toény dominanty a je vibec rozezpivanid (nikoli jen
sekundové kroky, nybrz i tercie a kvinta). Te&kovany rytmus me-
lodie ztréaci charakter rézné pochodovosti: nejen neni podporovéan
pochodové stylizovanym doprovodem, nybrZ doprovod je nacpak ryt-
mové maximalné& neutralizujici (pribé&Zn& osminové trioly), coZ
davé tim vice vyniknout samostatné (rytmové minimaln& zatiZené)
melodické linii. Ale hlavni smyslovy rozdil, je instrument&lné

témbrowvy charakter Zderkova motivu, skute&nost, Ze jeho intoma&-
ni dominantou je zvuk housli, které jsou zde sdlové& vy&lenény.

- 51 -



I to "dvojhmatové” vedeni melodického hlasu se svymi typickyn
prazdnymi kvintami je takto houslové. A instrumentélni podste
motivu se dale projevi, kdyz sélové housle za&nou téma hete-
rofonnim zplsobem "ozpivéavat" pii Daliborové aridzu °*Kdyz
Zdenék maj ve svatém nadSeni® jako dramatické zpritomnéni
Zzdenkovy hry v rytifové vzpomince. Quod erat demonstrandum:
spoleé¢ny tematicky prazdklad byl intonovén v rdzném, obsahowvé
navzéjem odlisném a autarknim smyslul Podobné intonaéni roz-
rGiznovani spole&ného tématického materi&lu by bylo moZno préy
u Smetany jako bytostného monotématika doloZzit mnoZzstvim dal-
§ich prikladd, nebudeme je .zde vZak dile rozdiifovat, protoze
provedené exemplifikace je pro pochopeni zkoumaného jewvu
dostatedna.

4,2. Z&vérem zbyvd v naSem struéném a prehiedném, ale
proto bohuZel nutn& i schematickém a neldplném wvykladu jevu
intonace a intonovéani jako spec1f1cké formy hudebni semlozy
stanovit misto a vyznan intonace v jednotlivé hudebni sklad-
b& i v celkovém sémantickém poli hudby viabec. Oloha jedno-
tlivych intonaci v jednotlivé skladbé& je déana vz&jemnym
vztahem mikro- a makrosystému. L. Bertalanffy jako jeden
z prvnich prikopnikd teorie otevifeného systému predpokléadé
3 zékladni vlastnosti ka?dého systému: komplexnost, centra-
lizaci a h1erarch1zac1.59) V zésadé plati tyto principy
i pro stanoveni mista a wvyznamu intonaci v konkrétni hudebni
skladb&. Ka?d4 konkrétni intonace ma své specifické misto
v systému hudebn i skladby, jejiz komplexni wyznamovy kontext
spoluutvéairi, a naopak jeji dil&i vyznam je spoluurdovén
komplexnim vyznamovym kontextem celé hudebni skladby. soZno
hovoifit o centralizaci i distribuci dil&¢ich vyznami jako
dvojjediném procesu, sméfujicim k obsahovému ucelovéni a do-
tvaireni vyznamové roviny dila, nebof soustiedovani zajistuje
internalizaci (zvnitfnéni) vyznamového kontextu i v dilc€ich
vyznamovych segmentech a distribuce je naopak viazuje do
8irS8ich a vyznamové stéle disaZné&j$ich kontextﬁ.eo) Celkovy
dosah vyznamového uplatné&ni jednotlivych intonaci ve skladbeé
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je dan mistem, které jim piripadd ve vy33i roviné jeji
strukturni hierarchizace, integrované komplexnim umé&leckym
obsahem.ﬁl)

Pokud jde o misto @ vyznam jevu intonace v celkovém
sémantickém poli hudby wvibec, lze jen potvrdit, co bylo pfe-~
desléno jiz vySe: intonovéni jako specifick& metoda indexové
a ikonické reprezentace reality prostfednictvim umé&le k tomu
uzpdsobenych zvukd plynoucich v &ase tvori vlastni specifi-
kum sémantickych moZnosti i mezi hudby. Tato skute&nost ne-
vyluduje ovdem ani nespecifickou, ryze arbitrérni Eeprezen-
taci reality hudbou. Zn&m& Peirceové klasifikace znakd na
indexy, icony a symboly je typologické: zku3enost nés uci,
Ze ve skute€nosti existuji plynulé pirechody a vzéjemné kem-
binace téchto zéakladnich typh. Tim se vysvétluje, Ze hranice
mezi hudebné specifickou (intona¢ni) a hudebné& nespecifickou
(symbolickou) reprezentaci skuteCnosti je higtoricky po=-
hyblivé. Je myslitelnd postupné intonaéni asimilace uré&itych
prvkld symboliky préavé tak, jako naopak proména Zivych into-
naci s neotfelymi vyznamy v ustrnulé znaky - symbely. Iden-
tifikace téchto procesi je v3ak jiz Okolem konkrétni histo-
rické analyzy, a nikoli teoretické estetické dvahy,




Poznéamky:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

Srov. Otakar Zich: Estetika dramatického uméni., Praha
1931.

Psychologové oznacCuji tento jev jako synestézii. Srov.

prisludné heslo in: Ivan Polednak: Stru&ny slovnik hudeb-
ni psychologie. Praha 1984.

Rozumi se, Ze hranice mezi témito z&kladnimi znakovymi
kategoriemi nejsou ostré, nybrz jednotlivé kategoric ply-
nule pirrechazeji a prostupuji se navzdjem. To pochopil jiZ
Che S. Peirce, ktery prvni provedl tuto z4kladni klasifi-
kaci znakd na icon, index a symbol, jak spravané€ pfipomnél
svého €asu R. Jacobson ve studii Hledani podstaty jazyka;
srov. 12 eseji o jazyce, Praha 1970, s. 33-34.

Srov. bliZze Jaroslav Jirének: Tajemstvi hudebniho wyzna-
mu. Praha 1979, s. 62 a 55, kde rovn&? odkaz na Jézsefa
Ujfalussyho: Hudebni obraz skutecnosti. Praha 1967.

0 “citové infikujici® funkci hudby hovo#i J. Kreséanek
(srov. Sociélna furnkcia hudby, Bratislava 1961) a nejno~-
véji V.V. MeduSevskij zdGraznuje mimofédnou silu bez-
prostirredniho emocionalniho pisobeni hudby, kteréd se véze
na jeji “schopnost nejen popsat situaci citu, ale tak
rfikajic “zvnitra” ho rekonstruovat® (0 zékonitostiach

a prostriedkoch umeleckého posobenia hudby, Bratislava
1982, s. 63).

Kazdé uméni je *"interpretacéni” v onom vSeobecném smyslu,
Ze vyzaduje od prijemce uméni "interpretaci® uméleckého
dila jako smperznaku (odecteni estetickéno ebjektu

z hmotného uméleckého artefaktu dila)., Hudba - podobn&
jako tancecc &i herecké& uméni ~ v3ak je umé&nim interpretac-
nim v uz3im slova smyslu, protoZe interpretacni akt tvori
nerozlu&nou souast pifedm&tné existence hudebni struktury
(uméleckého artefaktu hudebniho dila €i projevu).
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7) V této souvislosti se fasto uplatnuji namitky, Ze cha-
rakteristika hudby jako umé&ni interpreta&niho je nehisto-
rickou absolutizaci europocentristického pohledu, protoze
v ranych epochéch vyvoje mimoevropskych hudebnich kultur se
pry funkce interpreta nevyskytuje. Domnivéame 5e; ze jde
o nedorozuméni., Je samozie jmé, Ze Oloha interpreta vzristé
historicky s vyvojem hudebni kultury k vé&t3i slozitosti,
jez si nakonec vyzéddala svymi profesionélnimi néroky délbu
préce mezi skladatelem a interpretem. Nikoho proto neza-
razi, jestliZe se napF. v evropské hudbé& hovoii o inter-
pretech a interpretaci hudby zhruba od renezance. Je titeba
vS8ak mit na zreteli, Ze i pred socidlni emancipaci skla-
datele, interpreta a posluchade jako samosfatnych fyzic=-
kych osob se nutné v rudiment&rni podob& uplatnovaly i ty-
to 3 funkce, byf sloudeny tieba v jedné (skledatel i in-
terpret i posluchaé) ¢€i dvou fyzickych osobédch (skladatel
a interpret v jedné osobé&). Vv ranych etapéch kulturniho
vyvoje, které Asafjev vystiiZné€ nazyva kulturami °*dastni
’tradice“, se uplatnovala zcela minimaln& funkce "sklada-
tele”, rozhodné mensi m&rou neZ funkce “interpreta®. Tato
funkce totiz nikdy nemohla klesnout pod onen minimélnfi
préh, jenZ &ini hudbu hudbou jako specifickou soustavu
umélych zn&€jicich znaku, jez musi n&kdo rozeznit, tj.
*zinterpretovat® a zaktualizovat tak pfisluSny model tra-
dovany v dané komunité& /podobné asi, jako kdyz lidovy &lo-
v&k si zazpivé lidovou pisen, byt by i onen model byl na
daleko niz8i strukturni arovni). Z toho plyne, Zze nelze
zaménovat ani ztotoifovat jev interpreta, vytvérejici se
na pom&rné vysokém stupni historického vyvoje, a funkci
interpretace, kteréd je v rudimentédrni podobé hudbé& vlast-
ni jako conditio sine gua non od pocatku.

8) B.V.Asafjev: Hudebni forma jako proces. Praha 1965,
Se 25,

9) ve zmystifikované idealistické abstrakci této podminky ko-
reni hudebni formalismus v&eho druhu.
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10) Jde ovSem o sémiotickou zékonitost $irSiho a obecnéjsiho
estetického dosahu, jak svéd&i pojem "ozvlastnéni*, kte=-
ry razil svého &asu autor Teorie prﬁzy.v. §kIOVSkij, ne-
bo pojmu *aktualizace®" a ®dynamické narusSovéni estetic-
kych norem za G&elem uvolné&ni nového vyznamu®, s nimiz
pracoval predstavitel Ceského estetického strukturalis-
mu Jan Mukarfovsky. V hudbé& v38ak nabyvéd tatoc obecnd zako-
nitost vyznamu zcela mimof&dného, protoZe umé&ls a ¢asové
povaha hudebné& znakové struktury znaéné zvySuje dlohu
paradigmatu (pdlu obecného). Souvisi s tim patrn& i sku-
te¢nost, ze pravé hudebnim tvircim, a jenom jim, se do-
stalo oznadeni "skladatel® (komponista), i kdyZ postupu
ozna&ovanému jako kompozice (kompozice literérniho dila,
kompozice obrazu, apod.) se nemohou vyhnout ani tvirci
z ostatnich obord uméni. Hudebni skladatel, jako kazdy
umé&lecky tvarce, pifin48i ovsem ve svém syntagmatu °"néco
navic® nad rovinu paradigmatu, miZe tak vSak ucinit je-
nom na bazi "ozvl1&3tné&ni obecného*, tj. novym a rozdikeaym

skladem (resp. fantazijné €i inven¢né& obohacenou “iater-
pretaci") dispozi&niho universa (paradigmatu).

11) Krom& Asafjevem min&ného vyznamu jde o toto dal¥i pojmo-
vé uziti terminu intonace: 1. nastup ur&itého liturgic-
kého zpévu, "intonovany® nejprve knézem, po némz pokra-
¢oval sbor, 2. v néstrojarské technice tzv. "intonovani
nadstroje” (u klaviru napt. tzv. egalizace, sledujici
zvukové vyrovnéani klavirni mechaniky pri prfechodu z jed-
né vyskové polohy do druhé, 3. spravnd (Cisté) lokaliza-
ce tonovych vySek ve zpé&vai i instrumentalni praxi, 4.
intonace jako pedagogicky predmét, jako vychova ke
*spravné” intonaci (srov. piedchozi bodi) a k &Eistému
zpévu z listu, 5. "intonace fe€i", o niZ podrobnéji déale
v textu,

12) ve smyslu Mukartovskym uZivané autinomie podstatny - pifi-
znakovy.
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13)

14)

15)

16)
17)
18)

19)

20)

21)
22)
23)
24)

B.V.Asafjev: Hudebni forma jako proces. Praha 1965,
s. 209.

Asafjev, 1.c., s.370.

To neni v rozporu s tim, Ze odbornik je schopen "“&ist
noty* a slyset je. Podstatné je pravé ono sly$eni (neni
ostatné nikdy stoprocentni), které °“¢teni® jen zpro-
stiredkovéava. |

Asafjev, 1l.c., s.201.
Srov. pozn. ¢.10.

Asafjev charakterizuje tuto skute&nost tak, %e "konti-
nuita hudby spodivéa prévé v tom, Ze sluch m& vidy co
&¢init s nepatrnym procentem absolutn& novych zvukovych

"spojeni a s drtivou vét$inou kembinaci obvyklych dtvaru.

Na tom je.zaloZena “hudebni sémantika”." Asafjev, 1.c.,
Se 2% ’

Analogii, arci wvelmi hrubou, by se dala tato skute&nost
vyjadirit charakteristickymi tane&nimi kroky, u nichz je
rozhodujici celistvy tvar taneéni figury, ale nikoli re-
lativné proménlivé velikost dréhy ¢€i rychlosti jednoho
posunu nohou jako segmentu dané figury. Ostatné Asafjev
s&m pouzival -slovniho obratu “né&€mé& intonace® mimického
gesta ¢i tane€¢niho kroku.

Srov. Asafjev, l.c., s.279. I na tomto mist& ovSem Asaf-
jev zdlGraznuje, Ze nejde o "abstraktni piedstavy*, ale
"?ivé intonace“, Zijici v dennim Zivoté "tak fikajic

v O0stnim podéni‘*, '

Srov. Asafjev, 1.c., s.24.

Srov, Asafjev, 1l.c., 5.357.

Asafjev, 1l.c., s$.23.

0 hlubokéin etymologickém zdivodnéni terminu “hudebni
skladatel” srov. vyse.



25) ZzZajimavé poznatky z oboru psychologie pamé&ti pFfin4si
Ve.Ve.MeduSevskij ve své knize O zé&konitostiaech a pro-
striedkoch umeleckého pbsobenia hudby (Bratislava 1982).
vyzkum psychologie pamé&ti prokézal podle éutora, Ze op-
tim&lni (nejvy38i mozny) objem krédtkodobé pamé&ti se rovna
7 jednotkém, piipadné veli&in&m hierarchizovatelnym podle
néjakého logického kritéria op&t sedmi (tedy: 7 x 7 = 49;
7 x 7 x 7 = 343). Nadhazuje v této souvislosti otéazku,
zda je ¢i neni ndhodné, Ze se v hudbé& Gstni tradice pro-
sadila sedmistupnovéa, rizn& modéln& hierarchizovatelné
diatonika (srov. 1.C., s¢127).

26) "JestliZe rozvoj hudby vyZadoval stale vhodné&jsi a lehce
zvladnutelaou notaci, pak zase zdokonalovani notace na-~
pomédhalo naopak i tvorb& a vniméani hudby tim, se pameéti
usnadnovalo procesy zapamatovévéni‘a spdjeni prchavych
ténovych vztaha" (Asafjev, 1.c., s.30). '

27) Srov. Asafjev, 1.c., s.131 nn.

28) Medu8evskij rozeznava v této souvislosti tzv. klarita-
tivni (od latinského clarus = jasny), ujasnujici, orien-
. taci v tektonickém #a4du skladby napoméhajici aspekt ko-
munikativni funkce hudby a jeji aspekt “heuristicky® ¢&i
*detektivni®, plnici dlohu poutacde pozornosti (udrZovéani
posluchacde ve sté&lém napéti). Srov. le.c., s.117 nn.

29) Srov. Asafjev: O zam&Fenosti formy u Cajkovského, &esky
-in: Asafjev: Hudebnévédecké studie. Praha 1965, s.166.

30) Srov. nézev cit. stati.

31) °“Nebylo by vibec paradoxni tvrdit, ze forma je stejnym
prostifedkem realizovéani ¢i vyjevovéni spolelenské exis-
tence hudby jako né&stroj..." - pravi Asafjev (Hudebni
forma jako proces, &eské vyd., s. 23) a viubec analogie
formy a néstroje pouZiva velmi Casto. '

32) x uzivéano jako diakritické znaménko polérniho.rozliéeni.
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33) Minéna krivka 7 \,

34)

35)

36)

37)

38)

Min&na kifivka o .

“Hudba je umé&ni skrznaskrz intonad¢ni a nemé nic spolec-
ného ani s mechanickym prfenéd3enim akustickych Fenoméni

do oblasti umélecké predstavivosti ani s naturalistickym
odhalovanim citové sféry” - pravi Asafjev (Hudebni forma
jako proces, s. 370) a dotvrzuje toto své stanovisko:
*Strukturu citd, vyjéadienou zvukové, tj. intonovanou,
uruje v8ak vzdycky mozek, intelekt, jinak by hudba byla
jakymsi “uménim citoslovct’ a nikoli um&nim obrazn& zvu-
kového ztvarnovéani skuteé&nosti prostifedky hlasového apa-
rtu ¢lovéka a hudebniho instrumentéie ..." (tamtéz).

Termin Z. Nejedlého, uzity a Siroce objasnény v jeho
knize O plUvodu hudby, v3eobecné dé&jiny hudby, kniha prv-~
ni, Praha 1916 (seSitové vydéni na pokracovéni), 19302
(kniZni vydéani). Srov. téZz Knepleriv hojem "*biogenni”
komunikace &lovéka v knize Musikgeschichte als weg zu
Mus ikverstandnis, Berlin 1977.

Nézor na znakovou hierarchizaci starych folklornich kul-
tur neni v soucasném védeckém svété zcela jednotny.
PresvédCeni o jejich prevadzné symbolickém charakteru
zastévaji prevézné etnografové, opirajici se o jim do-
stupny konkrétni historicky meteridl. Teoretikové a fi-
losofové uméni v3ak tento nadzor nesdileji, jak svédéi
napr. Aristotelova koncepce mimese, piredpokl&dajici od
pocatku dominantni Glohu ikonického znaku, nebo zminéné-
koncepce Nejedlého a Kneplerova, kladouci zase ddiraz na
index (vyraz).

J. Zich hovoiti ve své neprévem opomijené studii Sdélova-
ci schopnost hudby (in: J. Zich: Kapitoly a studie z hu=-
debni estetiky, Praha 1975) o “"principu koexistence" a
"principu podobnosti® (s. 207).
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39)
40)

41)

42)

43)

44)

45)

46)

O Zich oznacil tento hudebné& umé&lecky postup jako
*dusemalbu”®.

Analogicky k 0. Zichovi bychom mohli oznacdit tuto formu
hudebniho zobrazeni skutecnosti jako “pohybomalbu”.

"Ténina (lad) existuje jako n&co strnulého jen v ucebni-
cich..." = rik& Asafjev (v monografii o Glinkovi, in:
Izbrannyje trudy, kniha 3., kap.2., s.224). Asafjevova
teorie tdnin je rozvinuta zejména zde (s. 224-231, 199-
206), déle v cit., dile Hudebni forma jako proces, s.
374=-5, 228 ad.

Pokus o synchronni formalizaci vykrystalizovaného
evropského systému.hudebné vy jadifovacich prostifedkld viz
v tab. ¢€.4 na s. 99 mé knihy Tajemstvi hudebniho vyznamu,
Praha 1979. '

S. Sabouk ozna&il tuto vstupni znakovou rovinu umé&leckych
d&l °vstupnimi vyznamovymi elementy®. Srov. S. Sabouk:
Umé&ni, systém, odraz, Praha 1973; né&mecky terminologicky
slovnik Kurzes worterbuch der Konzeption des Prager
Teams, Praha 1976 (vy3la téz ruské verze).,

Predev8im, protoze i v hudb& mize sehrat alohu *vstup-

niho vyznamového elementu® reprezentace symbolické, tj.
vnéintonadni,

S. Sabouk razi pro tuto vy¥3i znakovou rovinu um&leckych
dél obecny termin "sémantémy" (srov. c.d.).

Prvni vrstvu tvoii osvétlené elementérni znaky jedteé
predumé&lecké, druhé predstavuje kvalitativni skok do
roviny jiz umé&lecké a tvoiri vstupni znakovou rovinu umé=
leckého dila, tifeti a nejvy33i pak tuto vrstvu obsahové
jiz integrovanych vyznam(, generovanych v pifrislu3ném umé-
leckém dile.



47)

48)

49)

50)

51)

52)

Je zajimavé, Ze k podobnym vyvodim dosp&l jiZ E. Kurth,
zabyvaje se vyznamem elementérnich zékladnich kinetic~
kych postupt (Bedeutung des kinetischen Grundvorgangs).
Dospivé rovnéz k zavéru, ze nejvétsi potiz spo&ivé v tom,
2¢ "smysl pro pocifovani nejvlastn&jgich zdroji vii me=

. lodiky se v nasSem védomi jiZz setfel® (srov. E.Kurth:

Romantische Harmonik und ihre Krise in Wwagners "Tristan”®,
Bern und Leipzig 1920, s.449).

*Tim, Ze doposud pouzivali pojmu intonace pouze ve spoje-
ni s epitety (presnd, falesna, Cist&, nedistd), oznaduji-
cimi vybodeni z intonaéni normy, definovali hudebni v&d-

ci a teoretikové v podstaté& povahu a vlastnosti jevu,

ale samoitny jev absolutné ignorovali®(B.V.Asafjev, 1l.C.,

Se 201)0

Srov. J.Jiréanek: Asafjevova teorie intonace, jeji geneze
a vyznam, Praha 1967, s. 235. - Enumerace slo?ek, poda-
nych v definici, neni ov3em uplnéd ani konecdné&, protoze
intona&ni struktura hudby se historicky prom&nuje a vy-
viji. Srov. téz tab.¢. 4 mé knihy Tajemstvi hudebniho
vyznamu, cit. vySe v pozn. &.42.

Vyznam kazdého znaku je relacni,vztazny k subjektu, ir-
terpretujicimu znak jako pﬁfsluény designat (podle dia=-
lekticko materialistické koncepce znaku, respektujici
objekt-subjektovou dialektiku). Vvyznam intonace jako zna-
ku specificky hudebniho miZe byt nadto jen relativné
stabilizovany, protoZze vzhledem k interpreta&ni povaze
hudby je dostupny vidy jen dal3im aktem "pFeintonovéni”
(srove. vySe § 4.1.3).

Ve smyslu "duSemalby” 0. Zicha.

S urditym vyznamovym posunem zformuloval sovétsky hudeb-
ni teoretik L. Mazel tuto skutecnost jako dialektickou
jednotu principu mnozného a zkoncentrovaného (komplexnihe)
déni a principu slouceni (skiizeni) funkci. Srov. L. Ma=-
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53)

54)

55)

56)
57)

58)

59)

zel; 0 dvuch vaéinych principach chudoZestvennogo vozde j-
stvija, Sovetskaja muzyka, 1964, ¢.3, s. 47-54.

Omezeny rozsah stati nedovoluje vic. Mohu v8ak odkéazat
¢tenéite na nékteré své préce: Uméni rozezpivat myslen-
ku. (Pokus o intonaéni analyzu), Praha 1965; analyza

'Bergova houslového koncertu: in: Tajemstvi hudebniho

vyznamu, Praha 1979; Dramatické rysy Jan&€kova klavirni-
ho stylu a Houslové sonadta Josefa Stanislava, oboji in:
Muzikologické etudy, Praha 1981; Problém hudebné& drama-
tické reprezentace Krasavy ve Smetanové Libu$i, Hudebni
véda, 11, 1974, €.3, s. 250-277; Formovani styla, § 2.
IV. kap. D&jin &eské hudebni kultury 1890-1945, 1, Praha
1972 a § 2. V. kap. téhoz dila, 1I, Praha 1981; Smctanova
operni tvorba, I, Praha 1984.

Srove J« Jirének: Smetanova operni tvorba, I. DZBS, SVe.
3, Praha 1984.

Srove. Motiv Smetanova vy3ehradu, In: V. Helfert: O Sme-
tanovi. Soubor stati a &l&nkd vydal B. Sté&dron, Praha
1950.

LeCe, 5+ 53-54.

Notové dokumentace'je z technickych divodd jen orientac-
ni a nezachycuje komplexnost intonace jako vzéjemné& dy-
namické struktury vSech uzitych vyjadifovacich slozek
hudby. Doporuduji proto &tenaifi, aby si laskavé séam vy-
hledal dokumentované mista v partiture.

vzhledem k zauZivanému terminu *pirriznaény motiv" pti
traktovani operni tvorby, upoustim zde od hudebné& teore-
tického rozliSovéani °“tématu” a "motivu‘.

Srov. S. Sabouk: K systémovému vyzkumu um&ni a umé&lecké
kultury, in: K problematice struktur ve spole&enskych
védédch, Uménovédné studie V., Praha 1984, kde Berta-
lanffyho koncepce Siroce explikovéna (s. 21).
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60)

61)

Srov. § Sémantémizace vstupnich vyznamovych prvkd z4vé-
reéné kapitoly Prakticky pokus o sémantickou hudebni ana-
lyzu mé knihy Tajemstvi hudebniho vyznamu, Praha 19907,
kde proces intonac¢ni centralizace a distribuce sledovén
pifi analyze Bergova Houslového koncertu.

Nékdy jesté& prezivajici "lexik§lné elementové"™ pojeti
intonace, kladouci nesprévnou otézku, ‘odkud az kam*
(sah& urdité intonace), je neudrZitelné, protoZe redukuje
systémovy charakter skladby s jeji dynamickou strukturaci
na pouhou mechanickou sumu dil&ich vyznamd a samu intona-
ci povaZzuje za vyznamové absolutn& uzaviftenou jednotku,
Jestlize jsme vySe definowvali intonaci jako "otevieny
mikrosystém®, pak z toho plyne relativni vyznamov4 samo=

statnost intonace, ale i jeji relativni otevienost kom-

plexnimu vyznamovému dé&ni skladby, pricemZz jeji znakovy
(objekt-subjektovy) charakter zakl&d& pravdépodobnost
jejich vnitiénich strukturnich vztahd.
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Tabulka &. 1 (Pohéadka)

tonina
melodie
harmonie
tempo
metrum
rytmus

hybnost
dynamika

vySkové poloha
ambitus

frazovani
prednes

‘ € W
sonicnost

akordika
faktura

metoda kom-
pozice

h moll (D dur)

stupnicové: penta-, tetrachord sestupny; akordické:-g ak vzestupné

retézeni kadence T-D-T v plose nad tdnickou prodlevou
Moderato
sudé, 12/8 :

b

kontrast teckovaného a r?yného pohybu, sudo- (J{ > )
a lichodobého &lenéni ( [ P )>) .

na ostindtnim tepu se rozviji zpéyna melodie, odstinéné
kontrastné rychlou pasadzi kolorist. }?

ztiSend, ve strredni C&sti synkopické akcenty na posledni
sextole basovych figur’

téma ve stifedni poloze, bas centrovéan do velké oktéavy
4

Hl -g

legato

sotto voce ed misterioso

koloristika brilantnich sestupnych pasézi v diskantu,
chvéni ~5 ak v basu, ztemnélé tr. v m, 2

-5 ak stridajici se s prézdnym kvintovym akordem v basu,
v diskantu obdas ¢&. 4

homofonni s vyraznym uplatnénim melodie a ostinétnimi figurami
v basu

monotematickéa; téma epického, quasi recitativniho (naracniho)
typu na bazi tzv. kvint lesnich rohl; ostinatni bas

AHO1]IYd
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Tabulka ¢.2 (véalecCnik)

» .
tonina
melodie

harmonie

tempo
metrum
rytmus
hybnost

dynamika
vySkova poloha
ambitus

frazovani
prednes
séﬁiénost
akordika

faktura

metoda kom;
pozice

0 dur (h moll)

akordicka: konkadvné +6 ak od vrch. (zékl.) tdnu; stupnicova:
dvojkonvexné s kadenci na III. stupni

zachovavé z&kl. model T-D-T Fetézeni (se stifidavym uplatnénim S)
i pfi modulaci

Maestoso
sudé, 4/4
kontrast rovného a teckovaného pohybu s dominanci teckovaného

na ostinatnim tepu se odviji velebné melodie ve J

[ 4
vypjata, ff
melodie ve stiedni poloze, doprovod v hlubokém basu

2
E1 - d

legato sempre e tenuto v melodii, basovy doprovod osti'e odsazovany
majestatne vzneseny
ostindtni arpeggia v basu (sempre molto brevemente)

nejelementarnéjsi tvary (5 ak a 7 ak s obraty) s pievahou zé-
kladnich trojzvuki

homofonni akordick& s vyraznym poddnim tematické melodie

' ﬂQg%ﬁg@h&Ské: téma slavnostniho (fanfarového) razu; éle~
AgOtarn

8 technika: ostinatni uplatnovéani fanféarové figory v melodii

'a arpasggiové techniky v basu.
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Tabulka &. 3 (U hradu)

[4 v
tonina
melodie

harmonie

tempo
metrum
rytmus -

hybnost

dynamika
vy8kova poloha

ambitus

frazovani
prednes
séni&nost
akordika
faktura

metoda kom=-

h moll

fanfarovd: ¢. 5 a ¢. 4; stupnicové: penta - a tetrachord
vzestupné

modulujici, ptfevaha zakladnich funkci s dil&im uplatnénim
T-D~-T fetézeni

Moderato ma energico
sudé, 4/4
vyrazny teckovany rytmus na pozadi ostin&tuiho tepu b

ozivovaného p

na pozadi ostinétniho tepu J3 , ozivovaného ', se odviji
velebns melodie s m&rnou rytmovou jednotkou )
mohutné (f - ff), s Castou akcentaci

melodie ve stiedni, doprovod v basové, s vyznacenou tendenci
rozpinani smérem nahoru i dold

c, - h?

legato, pointované kontrastné staccatem

pesante, marcato, s recitativnim patosem
tendence k “orchestrélni plnosti" zvuku
elementérni tvary zékladnich akordlG (5 ak, 7 ak)

vstupni unisono; akordicka; vzéjemné polyfonni vedeni melodické
a basové linie

monotematick4; téma recitativné patetické, variatné stale obmeé-
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Tabulka ¢. 4 (Kompara¢ni vyhodnoceni vz&jemné typologie)

ténina homomorfni

melodie homomorfni

harmonie homomorfni

tempo homomorfni

metrum o hombﬁorfni

rytmus homomorfni

hybnost homomorfni J
dynamika odliSnéd (u pf. ¢« 2 a 3 homomorfni)
vy8kové poloha homomorfni

ambitus homomorfni .

frazovéani homomorfni

prednes 0dli3ny (u pif. & 2 a 3 homomorfni)
sbni&nost odli$na

akordika homomorfni

faktura odlisné

metoda kom-
pozice homomorfni

Poznémka:

Notové piriklady skytaji jenom schematickou orientaci
v motivickém jédru intonaci, jejichZ komplexni struktura je
ndzorn&ji vysledovatelnd pfimo z notopisu, na né&j? odkazuji.
Srov. tudiZz u not. pi. 8a takty 16-23, u not. pF. 8b takty
541-547 a u not. pi. 8c takty 596-599 notovéhe z&pisu.
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