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První poválečná léta (1945-48/ 49) se vyznačovala pozoruhodnou mezinárodní 
aktivitou české hudební kultury. V pozadí byla přirozeně snaha o znovunavá­
zání válkou zpřetrhaných kontaktů (v době tzv. 1 .  republiky velmi intenzivních 
zejména právě v hudební oblasti), ale i snaha a potřeba zapojit se do diskuse na 
nově vyvstalá témata. K těm nejaktuálnějším patřilo hned od konce války téma 
„Krize soudobé hudby". V ohnisku zájmu řečených mezinárodních aktivit byla 
ovšem i snaha reprezentovat obnovené Československo ve světě - a hudba pat­
řila tradičně k osvědčeným kulturním vývozním artiklům. Politické klima pová­
lečné Evropy se všeobecně orientovalo doleva, což platilo ve zvýšené míře pro 
ty oblasti Evropy, které se v důsledku vývoje válečných událostí ocitly po válce 
v zájmové sféře Sovětského svazu. I tuto skutečnost bylo třeba manifestovat na 
mezinárodním poli, neboť levicové názory i v oblasti kultury byly důležitým 
nástrojem propagandy a ideologického boje (komunisté si např. s oblibou pro 
sebe usurpovali kategorii pokroku, který ztotožňovali se svou základní politic­
kou doktrínou opřenou o jediný „vědecký světový názor"). 

Mezinárodní hudební festival Pražské jaro se hned od svého 1. ročníku 
(1946) stal respektovanou hudební událostí. K vlivným mezinárodním aktivi­
tám české hudební kultury patřily i oba mezinárodní sjezdy skladatelů a hudeb­
ních kritiků, pořádané Syndikátem českých skladatelů v květnu 1947 a v roce 
následujícím - vždy shodně a nikoli náhodou právě v rámci festivalu Pražské 
jaro. I. mezinárodní sjezd skladatelů a hudebních kritiků se konal v Praze ve 
dnech 1 6 .-2 6.  května 1947 za účasti delegátů ze 1 6  zemí. Hlavním tématem 
bylo samozřejmě navazování kontaktů a programovým mottem se pak stala 
otázka „Kam spěje vývoj soudobé hudby?". Přednesené referáty byly publi­
kovány ve sborníku „Hudba národů"1• Konstatování krizového stavu soudobé 
hudby bylo, jak lze soudit z přednesených referátů, všeobecné a spontánní 
jak ze strany delegátů „západních", tak i „východních" zemí. V následujícím 
roce (20.-29 . května 1948) navázal na problematiku exponovanou I. sjezdem 
v květnu II. mezinárodní sjezd skladatelů a hudebních kritiků, z jehož závěrů 
bylo jako jeden z oficiálních sjezdových dokumentů zformulováno Provolání, 
známé též pod označením Pražský manifest. Opětně aktivovaná otázka „Kam 
spěje vývoj hudby?", byla na II. sjezdu specifikována na tvůrčí problémy sou­
dobého skladatele a problémy současné hudební kritiky. 
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Dobový význam II. mezinárodního sjezdu skladatelů a hudebních kritiků 
sjezdu značně vzrostl v důsledku politických změn, k nimž u nás krátce před­
tím došlo (únorový komunistický převrat). Komunisté od samého počátku 
soustředili na oblast umění a kultury značnou pozornost jako na mimořádně 
účinný nástroj svého politického boje „o duši každého člověka", jak to hlá­
sal kulturně politický program KSČ vyhlášený na tzv. Sjezdu národní kul­
tury krátce po politickém převratu (10.-u. dubna 1948). Všechny tyto udá­
losti byly přesně připraveny a navazovaly na sebe. Hlavními řečníky Sjezdu 
národní kultury byli špičkoví představitelé komunistického režimu - Klement 
Gottwald (ministerský předseda), Václav Kopecký (ministr informací), Zde­
něk Nejedlý (ministr školství a osvěty) a Ladislav Štoll (literární vědec, komu­
nistický kritik, esejista, vysoký funkcionář ÚV KSČ). Všichni se shodně zabý­
vali aktuální problematikou ideově jednotné kulturně politické linie, která 
by odrážela nastoupený proces budování socialismu a stala se jeho aktivním 
spolučinitelem. Gottwald vystoupil s požadavkem znárodnění a zlidovění 
kultury, Štoll se zaměřil na otázku funkce umění v socialistické společnosti. 
Vyslovil mimo jiné dosti závažnou a z dnešního hlediska možná poněkud 
překvapivou myšlenku stran postoje totalitního režimu vůči (alespoň někte­
rým aspektům) fenoménu tvůrčí svobody: „Pokud jde o otázku„jak", o otázku formy, 
zde nikdo nemůže nic předepisovat . . . " V tomto okamžiku je tudíž tento ožehavý a 
později na dosti dlouho vulgárně zdeformovaný problém umělecké indivi­
duality ještě hájen jako autonomní a nedotknutelný. Následující události 
ovšem nabraly, jak uvidíme, jiný kurs. 

Nejedlý se věnoval především otázce vztahu umění a ideologie, umění a 
skutečnosti, národnosti umění. Zdůraznil, že budoucí umění musí být opřeno 
o určitou ideologii, neboť to odpovídá jeho podstatě a faktům historického 
vývoje. V otázce vztahu umění ke skutečnosti prohlásil realismus za jediný 
pokrokový a perspektivní směr na rozdíl od deformovaných variant - natu­
ralismu, formalismu a surrealismu (všimněme si významově nelogického řetě­
zení těchto slov-pojmů, které nabývaly téměř magické rituální funkce). Argu­
mentace je místy skutečně velmi „lidová", respektive „lidově-demagogická": 
tak např. Nejedlý provádí následující myšlenkovou eskamotáž: realistické umění 
uyrůstá ze skutečnosti - a je-li tato skutečnost česká, musí být i naše umění české. Jen typicky 
české umění se zároveň může zařadit do světové kultury. Je tedy národnost nejlepší zárukou 
internacionálnosti umění". Nejedlý byl touto koncepcí českého národního umění 
(a potažmo hudby) posedlý dlouhodobě a vyrukoval s ní prakticky hned 
v roce 1918 jako s velmi vlivným konceptem rozvoje moderní hudby v nové 
Československé republice se všemi jeho pozitivními i negativními důsledky už 
v meziválečném vývoji české moderní hudby 

Významným iniciačním popudem k naznačené ideově-politické linii i kon­
krétnímu programu II. mezinárodního sjezdu skladatelů a hudebních kritiků se 
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staly tzv. Ždanovovy teze - přesněji tzv. U snesení ústředního výboru VKSb ze 
dne 10. února r948 o Muradeliho opeře Velké přátelství a celkové situaci sovět­
ské hudby. Tento dokument velmi výrazně ovlivnil jednání sjezdu - a samo­
zřejmě i obsah Provolání - tedy Pražského manifestu. Ostatně, sovětští dele­
gáti patřili k nejvýznamnějším zahraničním celebritám sjezdu� a delegáty 
sjezdu se Ždanovovými tezemi důkladně obeznámili. Podobně jako Nejedlého 
teze o národnosti-internacionálnosti a realismu, nebyly ani základní principy 
Ždanovových tezí nikterak nové - termín „socialistický realismus" - jeden z klí­
čových pojmů celého tohoto období a konkrétně taktéž II. mezinárodního 
sjezdu - byl formulován poprvé už v roce 193Q na sjezdu sovětských spisova­
telů a záhy pronikl do zahraničí - u nás ho reflektují např. diskuse na strán­
kách časopisů Rytmus a Tempo v letech 1936-37, Vladimír Helfert v České 
moderní hudbě a samozřejmě i Nejedlý ve spise Sovětská hudba - vesměs 
ze 2. poloviny 30 . let. Ždanovovy teze však problém socialistického realismu 
jednak velice vyhrotily, jednak ho formulovaly velice autoritativně, nekompro­
misně a normativně. II. mezinárodní sjezd v Praze se stal významnou meziná­
rodní tribunou těchto tezí- a tím vzbudil tak živé reakce u zastánců i odpůrců. 
Nezřídka bývá právě Pražský manifest se Ždanovovými tezemi přímo ztotož­
ňován, což není tak dalece oprávněné - ani časově, ani teritoriálně - a do jisté 
míry ani obsahově. 

Pražský manifest konstatoval nejprve hlubokou krizi soudobé hudby, 
způsobenou především ostrým protikladem tzv. vážné a tzv. lehké hudby. 
Vážné hudbě je vytýkána extrémní subjektivnost obsahu a složitost formy. 
Lehké hudbě naopak plochost, nivelizace a standardizace, laciná podbízivost 
a komercializace. Východisko z krize je spatřováno v tom, že si skladatelé váž­
nost situace uvědomí a zřeknou se tendencí krajního subjektivismu a složitosti 
vyjadřovacího způsobu. Provolání výslovně nechce stanovovat normy a 
závazné předpisy pro tvorbu, pouze apeluje na svědomí a dobrou vůli tvůrců. 
Přesto však text Provolání ve své další části konkrétní návody na řešení krizo­
vého stavu obsahuje. Jde konkrétně o 4 okruhy požadavků. 

r/ Skladatelé si mají uvědomit krizový stav a zřeknout se krajního subjekti­
vismu. Pak se jejich hudba stane výrazem nových, velkých pokrokových idejí a 
citů širokých mas a všeho, co je v současnosti pokrokové. 

2/ Skladatelé se mají ve své tvorbě hlouběji spojit s národními kulturami 
svých zemí a hájit je proti kosmopolitismu, neboť „pravá mezinárodnost hudby 
může být toliko výsledkem rozvinutí jejího mezinárodního charakteru." 

3/ Skladatelé mají obrátit pozornost k formám, které mohou být obsahově 
nejkonkrétnější, zejména operám, oratoriím, kantátám, sborům a písním. 

4/ Hudební umělci mají vyvinout úsilí na výchovu širokých mas k překo­
nání hudebního analfabetismu. 
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Tři z těchto čtyř bodů se obracejí přímo na skladatele, od nichž se přede­
vším očekává překonání konstatované krize. Poslední bod se dotýká jiného a 
závažného problému, totiž výchovy k hudebnosti, kultivace kulturních zájmů 
a potřeb, pěstování smyslu pro umění. V tomto bodě Provolání překonává 
tendenci tzv. Ždanovových tezí, z jejichž názorových pozic ovšem evidentně 
vychází. 

Na textu Pražského manifestu se jednomyslně shodli všichni delegáti 
sjezdu. Problémy nastaly o něco později - zvláště v Československu, při dal­
ším konkrétním rozpracovávání a praktickém uskutečňování jednotlivých myš­
lenek dokumentu. Paralelně s tím šlo i obdobné „rozpracovávání a praktická 
aplikace" Ždanovových tezí. Zde samozřejmě vstoupily do hry daleko silněji a 
bezprostředněji politické tlaky ze strany vládnoucího režimu. 

K myšlenkám Pražského manifestu se přihlásil i I. pracovní sjezd skladatelů 
a hudebních vědců Československa v září 1948 v Praze. Na něm došlo ke kon­
krétnímu rozpracování myšlenek Provolání na domácí podmínky. Centrem 
pozornosti se stala lidovost hudební tvorby, postulovaná zde již jako závazná 
vlastnost uměleckých děl. Účastníci I. pracovního sjezdu se přihlásili k poli­
tice KSČ a vyhlásili pětiletý plán skladatelů jako výraz snahy umělecké fronty 
přispět k plnění hospodářské pětiletky působením hudby při budovatelském 
úsilí a v podmínkách zostřeného třídního boje. Pro atmosféru zavádění závěrů 
II. mezinárodního sjezdu skladatelů a hudebních kritiků do praxe (u nás) je 
poučné sledovat tón různých článků a úvah rozvádějících jednotlivé články 
Provolání. I zde je příznačné, že téměř veškerá tato publicistika je jednoznačně 
zaměřena na oblast tvorby. Úvodník 1. čísla Hudebních rozhledů (září 1948) je 
charakteristický svým radikálním nekompromisním postojem: „ .. .jsme přesvěd­
čeni, že jen dokonale politicky uvědomělý umělec může svého talentu plně uyuf.ít ve prospěch svého 
národa .. .jsme přesvědčeni, že jen pokrokový umělec je předurčen k tomu, aby byl v epoše rodí­
dho se socialismu tvůrcem nových uměleckých hodnot ... jsme přesvědčeni, že umělci svým posto­
jem a hlavně svou tvorbou mohou nejen přispět k výstavbě nove'společnosti, ale dokonce tento pro-
ces i urychlit ... nechceme si hrát na pouhé zvukové kouzelníky nebo žongléry tónových kombinací, 
chceme vrátit hudbu ze sociální odloučenosti do srdce živeno člověka ... " Úvodník dále volá 
po radikální revizi uměleckých hodnot, závažné je zde i vyjádření stanoviska 
k pojmu „tvůrčí svoboda": „ ... nepokládáme roz.hodně za ponižující, budou-li se stavět 
před tvůrčí umělce úkoly ... Nepovažujeme za nikterak zavrženíhodnou skutečnost, že skladatel 
nebude podlenat výstřelkům přflišneno experimentování, ale že místo samoúčelné hry bude zapo-
jen do celonárodního pracovního procesu, místo individuálního bohémství seznámí se s potřebami 
zdraveno kolektivu." Účastníci sjezdu se manifestačně přihlásili k politice KSČ a 
vyhlásili pětiletý plán skladatelů jako výraz snahy přispět k plnění hospodář­
ské pětiletky působením hudby při budovatelském úsilí a v podmínkách zost­
řeného třídního boje. Po domácím sjezdu zhodnotil výsledky obou zasedání -
květnového mezinárodního a zářijového celostátního - v obsáhlé stati český 
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muzikolog Antonín Sychra3. Ten se ve své úvaze mimo jiné pokusil o ojedině­
lou definici jednoho z dobově nejfrekventovanějších pojmů tehdejší hudební 
estetiky, kritiky a publicistiky - formalismu: „Formalismus bychom snad (pod­
trhl jh) mohli obecně charakteriwvat jako řešení tvůrčích otázek, otázek umělecké stavby bez 
zřetele kfunkčnímu sepětí umění se skutečností, bez zvážení úkolů, které mu společnost klade. 
V hudební vědě bychom mohli nazvatformalistickými ony koncepce, které zkoumají vývoj hudební 
stavby, hudebních prostředků bez souvislostí s tím, jaký mají smysl, jaká jim pňsluší společenská 
funkce, rozvijející představu, tak jako tak dosti zakořeněnou, že hudba tvoň vlastní skutečnost, že 
je svébytným světem ,znějících pohybových farem' /Hanslick/ ". Je to definice velmi vágní, 
nic neříkající - ale na takovémto, pro posuzování hudební tvorby dosti vág­
ním a schematickém, argumentačním principu je založena většina tehdejší teo­
retické i publicistické literatury - včetně rozsáhlého pokusu o jakýsi vědecky 
fundovaný výklad koncepce pokrokové hudby a socialistického realismu 
(opřený i o konkrétní „analýzyl4 modelových hudebních děl jakožto působivé 
prostředky názorné argumentace) - Sychrova spisu Stranická hudební kritika, spo­
lutvůrce nové huďby4• Sychra věnoval teoretickému rozpracování socialistického 
realismu ohromné úsilí a velkou dávku svého nesporně pronikavého intelektu. 
Samozřejmě, že šlo o zcela beznadějnou snahu a promrhanou energii i čas -
což je jedna z největších profesních tragédií této nesporně silné, nevšedně 
vzdělané a tvořivé vědecké osobnosti. 

Další konkrétní rozpracování závěrů Pražského manifestu nabývalo po­
stupně stále vyhraněnějších a stále bizarnějších podob: na závěr společné 
schůze představitelů Syndikátu českých skladatelů a Syndikátu slovenských 
skladatelů 20. prosince 1948 byl přijat Rámcový pětiletý plán skladatelů a hudeb­
ních vědců. Plán vycházel z principů hospodářské pětiletky vyhlášené pro léta 
1949-53. Výchozím postulátem skladatelské pětiletky byl požadavek aktivního 
působení hudby v budovatelském úsilí a zostřeném třídním boji. Hudba měla 
napomáhat ke zdárnému splnění hospodářské pětiletky. Druhý postulát - úzce 
spjatý s prvním - zaměřoval hudební tvorbu „k aktuálním potřebám třídním 
a budovatelským", na lid. Zdůrazněna nutnost politického školení skladatelů 
a hudebních vědců - a to nejen teoretického, nýbrž i praktického, „ve spolu­
práci s pracující třídou na konkrétních každodenních úkolech". Jednou z účin­
ných forem takovéhoto praktického školení byly shledány tzv. umělecké patro-
náty, protože „ ... nová tvorba předpokládá nový zážitek- a ten nepoznáme doma, u svého 
pracovního stolu . . . " a dále „ . . .  Doposud jsme kladli málo důrazu na vokální hudbu. Hlavní 
těžiště své práce jsme viděli v tvorbě symfanické. . . Vokální tvorba musí být obrazem tňdního boje 
proti reakci v nás i mimo nás. Proto musíme skoncovat s veškerými snahami o apolitičnost vokální 
tvorby ... " „ . . . Musíme se zbavit deklamačního naturalismu v zájmu nové, rozvinuté kantilény, 
vymýtit každý ryze instrumentálniformalismus ve vokální tvorbě . . . " Domnívám se, že tyto 
výňatky z dobových prohlášení (oficiálních!) netřeba dále komentovat. Jsou 
stejně tak autoritativní a nekompromisní jako bezobsažné, nesmyslné. 
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Vraťme se ale k mezinárodnímu ohlasu Pražského manifestu, který nebyl 
deformován obdobnými politickými tlaky, a diskuse kolem něj byla vedena na 
poněkud serióznější intelektuální úrovni. Dokument se stal krátce po skončení 
sjezdu předmětem velmi živé diskuse a polemiky, jichž se zúčastnila řada reno­
movaných osobností tehdejší světové hudby a hudební vědy. Nejspíš nejzná­
mějším polemickým příspěvkem byla Adornova stať „Die gegiíngelte Musik" - již 
ze srpna 19485, postupně následovaly další - většinou polemické reakce6• Vedle 
ohlasů a kritik, které vznikly záhy po skončení sjezdu a zveřejnění Pražského 
manifestu, pokračovaly reakce na Pražský manifest ovšem i později - známý 
je případ nevydařeného diskusního semináře na toto téma v dubnu 1969 
v Institutu pro Novou hudbu a hudební výchovu v Darmstadtu, který měl 
být součástí širšího diskusního tematického okruhu na téma Hudba a poli­
tika (Musik und Politik). O dva roky později navázal na tento seminář sbor­
ník Uber Musik und Politik1, jehož obsah se tematicky sice kryje s tématem 
darmstadtského semináře, není s ním však totožný. Semináře se zúčastnili a 
do sborníku přispěli i zástupci českých muzikologů. Soudě z výroků přímých 
účastníků semináře byla atmosféra darmstadtské diskuse dosti odlišná od ten­
dence o dva roky mladšího sborníku. V Darmstadtu zazněla údajně velmi pes­
trá směsice názorů včetně těch krajně levicových až levičáckých - a to nikoli 
od muzikologů českých, nýbrž především těch „západních" (K. Boehmer: 
Umění revoluce). Tyto radikálně levicové příspěvky se však ve sborníku neob­
jevily. Naopak byly ve sborníku otištěny i příspěvky, které v darmstadtské dis­
kusi nezazněly a které byly vůči myšlenkám Pražského manifestu zásadně kri­
tické. Výrazně negativní hodnocení Pražského manifestu provedené na širší 
problémové základně obsahovala zejména stať Vladimíra Karbusického „Ideo­
logi,e umění a umění ideologi,e. K podstatě pamfletické hudební literatury 1948-1952". Tato 
stať vyvolala mezi oficiálními představiteli československé muzikologie velký 
odpor - ostatně její autor, sám někdejší radikální marxista, byl v té době již 
v emigraci. Jestliže tedy tendence darmstadtské diskuse směřovala spíše 
„doleva" - ke kritice současného stavu západní kultury a kulturní politiky - a 
k o obhajobě proklamací Pražského manifestu, tendence o dva roky mladšího 
sborníku je spíše opačná - ostře kritická vůči Pražskému manifestu a společen­
skému systému, který ho vyvolal v život. Např. Karbusický ve své stati tvrdí, 
že Pražský manifest byl ve své podstatě předem připraven z Moskvy, kteréžto 
tvrzení ovšem popírají některá svědectví přímých účastníků II. mezinárodního 
sjezdu - A. Sychry nebo I. Vojtěcha, kteří shodně prohlásili, že sovětská dele­
gace vystupovala na sjezdu velice korektně a zdrženlivě. K nejradikálnějším 
formulacím Pražského manifestu naopak přispěli levicoví skladatelé a kritici 
ze západních zemí - připomínán bývá zejména anglický skladatel, klavírista a 
dirigent Alan Bush (1900-1995), přesvědčený radikální marxista, od roku 1935 
člen britské komunistické strany. Objektivní a velmi cenné svědectví o cel-
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kovém průběhu II. mezinárodního sjezdu skladatelů a hudebních kritiků by 
samozřejmě přinesly další sjezdové dokumenty - a zejména pak podrobný 
zápis z celého jednání (byl proveden stenograficky, nicméně se ztratil podobně 
jako celý archiv Syndikátu a dodnes po něm historici marně pátrají). 

Situace v Praze v květnu 1948 a v Darmstadtu v dubnu 1969 se zdá být ana­
logická v několika aspektech: 

1/ radikální levičácko-totalitární názory se zdaleka nerekrutovaly pouze 
z pozic tzv. socialistických zemí, které to měly jaksi „v popisu práce", nýbrž 
nemalou měrou i z názorů některých zástupců Západu, zpravidla přesvědče­
ných levičáků většinou marxistické orientace. 

2/ problémy hudby a politiky, hudby a ideologie, hudby a státní moci, 
hudby a společnosti, tvůrčí svobody a komunikativnosti hudby (a umění vše­
obecně) zůstaly i v následujícím období stále živé, nic na tom nezměnila ani 
Stalinova smrt, ani odhalení „kultu osobnosti" a postupně stalinských (i dal­
ších totalitářských ) zločinů. Naopak, konec 60. let přinesl opětnou radika­
lizaci levice, zejména v řadách studentstva na Západě (nepokoje ve Francii, 
západním Německu) - paradoxně proti tomu naopak protitotalitní tendence 
u nás, v Polsku a jinde. Problémy s darmstadtským seminářem ostatně způso­
bili především radikální levicoví studenti, kteří vypískali hlavního řečníka. 

Jelikož ideologické základy stanovisek zastánců, propagátorů (a také admi­
nistrátorů) Pražského manifestu vcelku solidně známe - zejména v našich 
podmínkách, věnujme se stručně alespoň hlavním oponentům Pražského 
manifestu. Nejpromyšlenější, názorově i argumentačně nejfundovanější byla 
nesporně reakce Adornova v jeho stati „Die gegangelte Musik". Stala se velmi 
populární jako programové prohlášení vyhraněné názorové platformy i jako 
argumentační opora dalším stanoviskům podobného druhu. Vyšla v inkri­
minovaném „darmstadtském" roce 1969 i v českém překladu pod názvem 
„Hudba na provázku" (velmi cenným počinem tehdy bylo paralelní otištění 
originálního textu Pražského manifestu, na který Adorno svou statí reaguje). 
Čeští pravověrní marxisté se samozřejmě pokoušeli o polemiku s ním8, čímž -
paradoxně - tento polemický traktát zároveň i popularizovali a distribuovali 
i s komentářem do širšího povědomí. Samozřejmě, že nejbrilantněji se Adorno 
vypořádal s „beztvarým melodizováním" dokumentu - tedy s mnoha obsa­
hově zcela prázdnými frázemi, jimiž je Pražský manifest vybaven dosti hojně. 
To by však nestálo za námahu psát repliku úrovně Hudby na provázku. Musel 
tudíž Pražský manifest obsahovat i názory, které Adornovi věru stály za hlu­
boké zamyšlení. 

Adorno vychází ze své tehdejší představy o přímočarosti historického vý­
voje hudby z vývoje hudební matérie (na ní je postaven jeho stěžejní, v době 
psaní repliky na Pražský manifest již v podstatě dokončený spis Philosophie 
der neuen Musik). Především neshledává mezi Pražským manifestem osočova-
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I 

nou a odmítanou „mešťáckou hudbou Západu" a pokrokovou hudbou socia­
listického realismu žádné skutečné a podstatné rozdíly: „ . .. na Východě denun­
covaná avantgardní hudba vytváří na vyšší úrovni opět estetické rozpory a nabývá něco z oné 
mechanické a zvěcnělé podstaty, která je vlastní tradiční hudební řeči". Z toho pak Ador­
novi takřka nevyhnutelně plyne závěr, že konstatovaná skutečnost „ . . . neo­
pravňuje k tomu, navracet hudbu cestou reglementad zpět na její dřívější nižší úroveň". Tady 
Adorno samozřejmě nahrál pozdějším kritikům své kritiky (z pozic marxistů 
sovětského typu - Adorno byl, jak známo, rovněž marxista) neboť teorie 
o přímočarém historickém vývoji hudby (dokonce cestou od jednoduššího ke 
složitějšímu) byla už od přelomu padesátých a šedesátých let všeobecně uzná­
vána za neudržitelnou (Georgiades aj.). Výtka voluntarismu na stranu někte­
rých tezí Pražského manifestu byla rovněž využitelná jako bumerang, neboť 
i ve vlastní Adornově filosoficko-historické koncepci jsou prvky voluntarismu 
zcela nesporně přítomny. Rozpory mezi Adornem a Pražským manifestem 
jsou ovšem mnohostranné a zasahují rozličná patra ohromně prostorného pro­
blému: tak např. problém vztahu umělec-společnost, kde Adorno hájí auto­
nomnost uměleckých postojů bez vazby na politická a jiná společenská roz­
hodnutí (koncepce tvůrčí svobody). Tady samozřejmě Adorno dobře cítí 
možné konsekvence mocenského administrování zásad Pražského manifestu 
v podmínkách totality - to je ta jeho představa „zděšení . .. ze subjektů, kteréještěmluví 
samy za sebe .. . v totalitních společnostech". Praxe ukázala, že se z větší části nemýlil, 
tyto tendence se skutečně projevily, byť po dobu časově omezenou, neboť ve 
svých nejradikálnějších projevech se, marná sláva, bez ohledu na filosofické 
řešení dialektiky subjektivního versus objektivního, dostávaly do kolize s pros­
tým, „zdravým selským rozumem". To už však nebyla přímo věc Pražského 
manifestu, nýbrž jeho následujících konkrétních aplikací. Téměř každé slovo 
Pražského manifestu bylo možné - z Adornových fundovaných pozic - „ vzít 
za slovo", nicméně totéž platilo i naopak: mnohé z Adornových filosoficky pří­
liš přeargumentovaných výtek (Pražský manifest jako dokument povýtce poli­
ticko-propagandistický rozhodně není filosoficky na úrovni Adornovy repliky, 
která tak dostává místy charakter onoho známého „kanónu na vrabce"), které 
zase brali tu více, tu méně šikovně „za slovo" Adornovi kritici na Východě. 
V jednom aspektu pohledu na otázky pozice umění v totalitní společnosti jsme 
dnes arci dál: chápeme totalitu v její obecnosti a nerozlišujeme např. mezi tota­
litou komunistickou a nacistickou. To samozřejmě, zejména v době komunis­
tické totality, nebylo v místech kde vládla možné, naopak, bylo to považováno 
je jednu z nejzločinnějších herezí. To se to pak Adornovým kritikům argumen­
tovalo za např. - vůči jeho tezi, že „objektivita ... je uzavřena těm, kteříjsou obklopeni 
mlhou teroru a propagandy" - poukazem na nespornou historickou skutečnost, že 
např. v hitlerovském Německu (považte, Adornově rodné zemi!) se vyskytly 
silné subjekty, kterým ani nejkrutější teror a propaganda jejich zření objekti-
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vity nezamlžily. Totéž lze konstatovat Gistě lépe dnes než tehdy - s potřebným 
minimálním časovým odstupem) i o situaci za totality komunistické. Ostatně 
Adorno dobře věděl i to, že onen „svobodný svět" typu západní demokracie 
není těch objektivitu zamlžujících tendencí zcela prost (viz jeho spis Uber den 
Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens" (1938). To se 
ovšem rovněž stalo součástí protiargumentační výbavy v polemice s Adorno­
vou replikou na Pražský manifest: „ . . .  Adorno neříká nic jineno, než že současný kapi­
talistický svět vytváří své normy teroru a propagandy, dokonce ještě účinnější a násilnější než ony 
otevřené, které podsouvá socialistickém světu" (MKČ s. 240). Hodně a ostře se pole­
mizovalo o „masovosti umění" (kritický, svobodný subjekt versus nevědomé 
masy), o vztahu umění a ideologie, umění a politiky etc, etc. V mnoha aspek­
tech diskuse zabředla do neřešitelných aporém se společnými průniky, leč 
odlišnými východisky - a ovšem i cíli. Adorno ostatně přiznával Pražskému 
manifestu i řadu pozitivních prvků, i když spíše „technického" charakteru" 
(chválí na Manifestu např. jeho úsilí o sjednocení společenské kritiky vlád­
noucího hudebního provozu vedené s obratnou taktikou v zájmu vládnoucí 
kulturní politiky - byť pro něj konkrétně nepřijatelné kulturní politiky komu­
nistů). 

Leibowitzova kritika9 není myšlenkově ani argumentačně na úrovni pole­
miky Adornovy. Leibowitz vytýká Pražskému manifestu především příliš­
nou abstraktnost formulcí a pak se soustřeďuje zejména na problém angažo­
vanosti umělce. Shoduje se s Manifestem v tom, že angažovanost umělce je 
věc žádoucí, avšak vytýká manifestu jednostranné zdůrazňování angažova­
nosti občanské (politické), kterou lze ze strany vládnoucí moci snadno mani­
pulovat. Leibowitz sám akcentuje také onu druhou stránku angažovanosti -
angažovanost ryze uměleckou, autonomní, individuální. Obě stránky tvoří 
nedílnou jednotu. To je samozřejmě problém natolik transparentní, že jej lze 
výkladově obrábět z kterékoli strany. Leibowitz, na rozdíl od Adorna, je ocho­
ten připustit, že společnost má přirozené právo klást „svým" umělcům určité 
požadavky (poukazuje na historickou reálnost tohoto stavu, který nicméně 
nevedl k totálnímu uměleckému konzervativismu a „neproduktivnosti", často 
dokonce naopak). 

K ostrým kritikům Pražského manifestu patřil v roce 19 69 český muzikolog 
Vladimír Karbusický. Jeho názorová pozice je velmi radikální, daleko radikál­
nější než názory mnohých teoretiků západních. Je to jistě dáno určitým psy­
chickým uvolněním poté, co dotyčný odešel do SRN Geště koncem roku 19 68) 
a potřebou nějak ventilovat nahromaděné myšlenkové i pocitové napětí, které 
ostatně prožívali mnozí čeští intelektuálové té doby - skladatele nevyjímaje-, 
zejména pak ti, kteří se v předchozím období ve prospěch idejí Manifestu 
silně angažovali (zvlášť při jeho, výše zmíněném „praktickém rozpracovávání) 
a měli náhle potřebu očistit své svědomí, uvolnit traumatizující pocity spolu-
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viny před sebou i před okolím. To je prokletí celé generace „ve věci socialismu 
angažovaných intelektuálů padesátých let", kteří posléze přešli názorově na 
opačnou stranu, což u mnohých způsobilo radikální názorový „výkmit". To 
lze pochopit, i když jen do jisté míry. Je to věc mnoha okolností: pevnosti cha­
rakteru, momentálních lidských slabin a fatálních pochybení, jichž především 
totalitní moc tak šikovně využívala k lámání charakterů, korupci, kompromi­
tování. Karbusický exponuje myšlenku, že program II. sjezdu byl již zcela 
v sovětské režii a pod vlivem Ždanovových tezí. To se Karbusickému nepo­
dařilo přesvědčivě doložit, je to tedy spíše hypotéza, v té době jistě zajímavá, 
atraktivní - a na tento efekt vypočítaná. (Stenografický zápis z celého jednání 
sjezdu se, jak jsem již zmínil, dodnes nepodařilo objevit.) Rozhodně však 
Pražský manifest není pamflet, jak tvrdí Karbusický, je to pokus o seriózní 
materiál - a jako takový byl i mezinárodně reflektován a diskutován už v aktuá­
lním čase svého vzniku. 10 

Přes všechny rozporné momenty, které obsahuje, je Pražský manifest svě­
dectvím velké mezinárodní ofenzívy české hudební kultury v prvních pová­
lečných letech. Přes všechna úskalí vyvolal zásadní a vážně míněnou mezi­
národní diskusi v době nastupující studené války a „železné opony". Byl to 
z naší strany de facto poslední akt tohoto druhu nejméně na následujících IO 

let, kdy se komunistické Československo z mezinárodního kontextu víceméně 
samo vyřadilon, aby do něj opatrně začalo vstupovat až od počátku let šede­
sátých - a v tomto okamžiku se, příznačně, obnovila diskuse na téma expo­
nované Pražským manifestem. Pražský manifest byl závažným počinem, rea­
gujícím na tehdy všeobecně pociťovaný problém „krize soudobé hudby". 
Proto byl také zcela vážně reflektován a diskutován. Skutečným problémem 
se - pro českou hudební kulturu speciálně - stalo až jeho praktické uskuteč­
ňování v následujících letech, které přineslo nepopiratelný úpadek a evi­
dentní krizové momenty ve ztrátě kontaktů s moderním hudebním vývojem 
a v neproduktivním tradicionalismu. Tento proces byl speciálně v českoslo­
venských podmínkách nezvykle vytrvalý a rezistentní. Ještě v roce 1959 byly 
v Hudebních rozhledech publikovány i takovéto publicistické perly: „Jsme 
před rozhodujídm obdobím. Tím, že v nejblil.Jích letech Sovětský svaz dožene a předežene eko­
nomicky USA, klesne nebezpečí nové války na minimum. Co to všechno bude znamenat pro lid­
stvo! Osvobození od strachu, úzkosti, hrůzných představ a vidin - odstranění Damoklova meče, 
v jehož břitkém stínu zatím lidé žijí a dokonce heroicky budují. Co si počne pak pan Stockhausen 
a spol., který v současné době tvrdí, že výsledky jeho elektronických pokusů vyjadřují bezvýchodný 
strach lidstva z atomové války? Zda v té době naopak nedojdou plné platnosti dnešní dle, prodí­
rajíd se přes všechny pochybnosti a úzkosti k optimismu vítěz,ství života nad smrtí, míru nad vál­
kami, socialismu nad kapitalismem? Sovětský sedmiletý plán a perspektiva překonání hospodář­
sky nejvyspělejších kapitalistických zemí světa nenifantazie ani zbožné přání. Je to reálná věc na 
reálných předpokladech. To nemohou popřít ani mluvčí západních kapitalistických zemí, kteří si 
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téměř až do nedávné doby zvykli zlehčovat veškeré plány Sovětů. Pod dojmem faktů, číslic o dosa­
vadním hospodářském vývoji SSSR, pod dojmem sovětských družic i sériové výroby balistických 
střel v SSSR pojednou zmlkli. Ovšem - tím se nelze dát ukolébat, ještě není po boji! V nastávají­
cím desetiletí se rozhodne. Myslím proto, že teď musíme všichni přidat. V pevnosti, věrnosti komu­
nistickým ideám i práci, v přetváření sebe samých v lidi s novou socialistickou morálkou, která nás 
pojí v pevný a silný kolektiv. Abychom se tím rychleji přibližovali k ideálu socialistického umělce -

"'l b d 
"" 

ume ce u oucnosti rQ. 

Pro vývoj v oblasti hudby od přelomu 50. a 60. let byl jistě důležitý (neboť 
to z principu jinak nebylo možné) II. sjezd Svazu československých sklada­
telů v únoru 1959. Na jeho přípravě i přímo na jeho průběhu se již projevily 
ony specifické „decentralizační tendence" (marxističtí vykladači to později 
nazývali „příznaky ideové krize 60. let"), které vedly po cca ro letech myšlen­
kového a hlavně diskusního útlumu a izolace od světa k opětnému „provět­
rávání ideového ovzduší". Ukázalo se, jak se totalitnímu režimu nepodařilo 
spoustu obyvatel přesvědčit o správnosti socialistického kursu, jak mnoho -
zejména intelektuálů - v té době pěstovalo tzv. stínovou kulturu (ekviva­
lent stínové ekonomiky), různé ilegální a poloilegální spolky, jak se přísné 
embargo na informace ze Západu nezdařilo účinně realizovat a jak k nám 
„nežádoucí informace" přece jen prosakovaly různými neoficiálními skuli­
nami, někdy i paradoxně s oficiálním nechtěným přispěním režimu. Jak se 
u nás zkrátka na přelomu 50. a 60. let už mnohé znalo - a když Svaz skla­
datelů otevřel před II. sjezdem nebývale širokou diskusní tribunu, otevřela 
se tak stavidla něčemu, co se postupně stále méně dařilo oficiálnímu režimu 
zvládnout. V diskusi se zastánci staré dogmatické argumentační linie dostá­
vali do stále větší defenzívy (Podešvův článek je jedním z takových zoufalých 
výkřiků, který v té době už leckomu spíš vzbuzoval úsměv na tváři) a navrch 
měli naopak hlasatelé idejí nových, „čerstvých, svěžích a neopotřebovaných", 
atraktivních jako vše ze Západu pro dychtivé smysly i duše budováním socia­
lismu značně vyprahlých Čechů a Slováků. Pootevřené stavidlo se už nepoda­
řilo utěsnit, proud pro socialismus toxických idejí se šířil stále více - až došlo 
k mocenskému zákroku ze strany „velkého bratra" v srpnu 19 68. A právě v této 
době se navrátily diskuse na stále živé a choulostivé téma „ umění a politika", 
exponované již záhy po válce mimo jiné i Pražským manifestem. A přišla léta 
sedmdesátá a s nimi nový útlum svobodného vyjadřování myšlenek v socialis­
tickém Československu - a tak došlo na nové a zatím poslední oficiální účto­
vání s domácími i zahraničními kritiky tohoto pozoruhodného dokumentu na 
solidní myšlenkové i argumentační (pochopitelně marxistické) úrovni13. Něko­
likrát - i když spíše okrajově a většinou v rámci ostrých polemik jiného zamě­
ření, vyprovokovaných pádem totality v listopadu 1989, se k němu česká muzi­
kologická obec vrátila v devadesátých letech. V tomto roce je mu šedesát. Je 
skutečně zralý pro zasloužený odpočinek? 
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Poznámky: 

l Hudba národů - Musique des nations. Sborník přednášek. Syndikát českých skladatelů, Praha 1948, 

187 s. 

2 Byli to jmenovitě T. Chrennikov, B. Jarustovskij aJ. Šaporin. 

3 Sychra, Antonín: Sjezd mezinárodní a celonárodní. Hudebníro;Jzledy I, 1948/1949, č. 2, s. 22-25. 

4 Sychra, Antonín: Stranická hudební kritika, spolutvůrcenovéhudby. Orbis, Praha 1951. 

5 Poprvé publikováno v časopise Monat, květen 1953· Knižně in: T. W. Adorno, Dissonanzen. 

Suhrkamp, Frankfurt am Main 1973• s. 46-61. 

6 Leibowitz, René: L 'artiste et sa conscience. Esquisse ďune dialectique de la conscience artistique. Předmluva 

J. P. Sartre. L'Arche, Paris 1950. 

7 úber Musik undPolitik: NeunBeitriige. Sest. Rudolf Stephan. Schott, Mainz 197r. 

8 Např. Óerný, Miroslav K.: Ke kritikám Pražského manifestu. Od Adorna ke sborníku Musik 

und Politik. Hudební věda IO, 1973, č. 3, s. 234-243, 326-338. V textu dále „MKÓ". 

9 Viz poznámku č. 6. 

IO Ad Karbusický: Stať vyšla ve sborníku úber Musik undPolitik, Schott, Mainz 1971, na s. 67-85, 

v poněkud zkrácené verzi. Již předtím (1969) vyšla - tentokrát ve značně cenzurované 

podobě - rovněž v časopise Hudební věda (HVě 6, 1969, č. 3, s. 281-3n). V úplnosti byla stať 

vydána až s 22letým zpožděním v Hudební vědě pod názvem Ornament revoluce (HVě 28, 1991, 

č. 4, s. 341-359). 

11 Připomeňme např. pokus o vystoupení z ISCM v roce 1951, které bylo rovněž dobově 

příznačně bizarní. 

12 Podešva, J.: Blíž k ideálu socialistického umělce! Hudební ro;Jzledy 12, 1959, č. 4, s. 136. 

13 Viz poznámku č. 8 .. 

Résumé 

Oas Prager Manifest nach 60. Jahren 

Der Beitrag ist dem 60. J ubila um des wichtigen Dokumentes aus den Anfán­
gen der Periode des sog. Sozialistischen Realismus in der Musik gewidmet. 
Autor befasst sich mit den Umstanden der Entstehung und der Aufnahme 
dieses Dokumentes als eines der offiziellen Domumente des II. internationalen 
Kongresses der Komponisten und Musikkritiker in Prag am 20.-29 . Mai 1948 
und mit seiner folgenden Rezeption in damaliger Tschechoslowakei und im 
Ausland (besonders kritische Kommentare von Adorno, Leibowitz, Karbu­
sický ua.). 
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