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UvVOD

Tato prace nese nazev Hudba jako znak. Pujde nam o to, prozkoumat, v jakych
ohledech miize hudba byt pokladdna za znak. Cilem neni ani tak otdzku detailné
zodpovédét, ale spise cely problém prozkoumat.

Prace je rozdélena do tii ¢asti. V prvni ¢asti se budeme vénovat znaku obecné.
Na historickém ptehledu hlavnich piispévku filosofii a sémiotikti se pokusime upozornit
na stéZejni pojmy 1 problémy, se kterymi se v ramci sémiotiky a sémiologie pracuje.
Z ptispévki antickych mysliteld si hloubéji ptedstavime koncepce Platona (v dialogu
Kratylos) a Aristotela (v dile O vyjadrovani). Ze sttedovékych dél vyzdvihneme
piedevsim De Magistro od sv. Augustina. Z modernich osobnosti zabyvajicich se
problematikou znaku se vice pozastavime u Gottloba Fregeho a jeho rozliseni smyslu
a vyznamu. V navaznosti na to si predstavime logické pojeti znaku B. Russella
a L. Wittgensteina. PredevS§im se ale zaméfime na klasifikaci znakti Charlese Sanderse
Peirce, tedy ikon, index a symbol, a rozliSeni prvka znaku Ferdinanda de Saussura, tedy
signifiant a signifié.

Prvni ¢éast zakonCime pracovni typologii znaku, pfiCemz upozornime
na problémy jednoznaného rozliSeni typt znakl. Piedstavime si typologii znakl
dle Jitiho Cerného, kterou se pokusime zhodnotit. Zajimat nas budou tyto typy znaki:
symptomy, signaly, znacky a odznaky, znameni, a predev§im ikon, index a symbol.
Na zavér prvni Casti také shrneme otazky, které vyplynuly z jednotlivych kapitol a které
budeme dale v praci prozkoumavat v aplikaci na hudbu.

Druhou ¢ast prace vénujeme jiz tématu hudebnimu. Pozorné¢ se zaméifime
na historicky vyvoj hudebniho znaku, na vyvoj hudby v evropském prostiedi od antiky
po soucasnost. V tomto historickém piehledu vystoupi do poptedi predev§im zpiisob
uzivani hudby, ktery se v jednotlivych epochach lisil a ktery mél velky vliv na skladbu
a deSifrovani hudebniho vyznamu. Budeme se snazit pouZzivat co nejcastéji hudebnich
ptiklada a také se u jednotlivych stylovych obdobi zamyslime nad tim, zda a ptipadné
jak byla hudba pojimana jako znak.

Z antického obdobi se ndm namisto hudebniho notového materidlu dochovaly
spiSe nazory na to, jak hudba piisobi na ¢lovéka a ¢im by ho mohla obohatit. Jak
uvidime z konkrétnich citaci d¢él Platona a Aristotela, hudba v antice jednak
nefungovala jako samostatny umeélecky druh, ale méla blizko k poezii, tanci i dramatu.

Zaroven o estetickém rozméru hudby tito autofi pfili§ neuvazovali. Mnohem dulezit¢jsi



byla diskuze o tom, zda hudba mize slouzit jako vhodny vychovny prostfedek, zda je
tedy potfebnd ve staté (polis) a jakym zpisobem a zda viibec je hudba schopna
harmonizovat dusi ¢lovéka smérem k dobrym (Zadanym) ctnostem.

Ve stfedovéku prode¢lala hudba obrovsky rozvoj, vznikly prvni pokusy o notaci
(jakozto specificky hudebni metaznak), dale se stanovila pravidla pro melodiku
a harmonii. Hudba ve sttedovéku jesté také nevystupuje jako samostatné uméni hodné
estetického prozitku. Hudba je sice matematickym svobodnym uménim, coz ji zajistuje
primat oproti ostatnim druhtim uméni (a souvisi s tim i matematické vypocty intervalt
apod.), nicméné se rozviji piedev§im ve spojitosti s kiestanskou virou. Stfedoveéka
hudba tak funguje predev§im jako nabozensky znak, kterého se hojné vyuziva pii
liturgii. Zdraznéna je schopnost hudby ptimknout ¢loveéka hloubéji k vife a k Bohu.

V novoveéku, predevSim zpocatku v renesanci, dochazi k obrovskému uvolnéni
norem kladenych na hudbu. Hudba se stava svétskou, dokonce napodobuje zvuky
piirody. Baroko pak velmi uspéSné experimentuje s afektovou teorii a vypracovava
model dur-mollového citéni, které pretrvava dodnes. Klasicismus se snazi oproti
barokni citové prepjatosti o jakousi stfidmost, jednoduchost a symetri¢nost
bez zbyte¢ného symbolického zatézovani vyznamu. V romantismu pak vyusti dva
stézejni piistupy k hudebnimu obsahu. Zminime zde spor absolutisti a zastdncu
programni hudby, pfiCemz podstatu programni hudby a programniho motivu
si osvétlime ve tfeti Casti prace. Piehled historického vyvoje hudebniho znaku
zakonCime ve 20. stoleti, pficemz zdlUraznime impresionistickou harmonickou
barevnost, kterd se v ramci hudebniho dila dostane do popfedi a urcitym zplisobem
piekona tradicni zdlraziovani melodie jakozto hlavniho nositele hudebni mySlenky
a vyznamu. Pfes expresionistické vyzdvihovani vyrazu se nakonec dostaneme
az k sebedefinovani a experimentovani s hudebnimi nastroji, ¢i hudebnim ¢asem
a prvky nahody.

V posledni, treti Casti této prace se hloub¢ji zaméfime na hudebni znak, jeho
strukturu, vnitini vztahy a vnéj$i podobu. Definici znaku si rozdélime do dvou okruhti
zajmu. Jednak nas bude zajimat znak jako takovy, pficemZ si pfedstavime hlavni
problémy hudebni sémiotiky. Vychazet budeme z dila Hudba jako problém estetiky
Ivana Polednaka. Vénovat se budeme hudebnimu metaznaku, totiz hudebni notaci,
ataké zdaraznime charakteristickou schopnost hudebniho znaku, totiz metaforicky
odkazovat k emocim a jinym mimohudebnim vlastnostem. Tuto schopnost spolecné

S Nelsonem Goodmanem a jeho dily Jazyky umeéni a Zpusoby sveétatvorby nazveme
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expresivnosti. Velmi podrobné¢ se pak podivime do struktury hudebniho dila,
ato s jedinym cilem: jednoznacné urcit, co vSe se mize v hudebnim dile stat znakem.

Zajimat nas nebude ale jen samotny hudebni znak. Césteéné se dostaneme
za hranice hudebni sémiotiky, a to do oborti hudebni estetiky a psychologie. Znak je
znakem totiz také proto, ze je tu nékdo, kdo znak deSifruje. Podivame se tedy na to,
CO je potieba k tomu, aby byl hudebni (mysleno ptfedevsim umélecky) znak adekvatné
vniman. Je to pfedev§im urcita mira distance, jak upozoriiuje Bullough ve svém ¢lanku
., Psychicka distance® jako faktor v uméni a esteticky princip. Dale si ptfedstavime
koncepci S. C. Peppera, ktery se zabyval tim, jak vlastné vznikd vyznam b&hem
recipovani uméleckého dila. Nesmime také opomenout piispévek ¢eského strukturalisty
Jana Mukarovského, a to jednak v souvislosti s vymezenim estetického znaku a jeho
postoje vaci znakiim ostatnim, ale pfedevSim si predstavime Mukatovského
strukturalistické pojeti uméleckého dila, vztah oznacujiciho, oznacovaného coby
estetického objektu a referované roviny spole¢enského kontextu.

Od estetickych koncepci se pak na chvili presuneme na pole hudebni
psychologie. Zajimat nas bude problém emoce, na ktery se podivame z toho hlediska,
jakym zpusobem jsou emoce v hudebnim dile pfitomny, na kolik jsou prozivany
a nakolik jsou jen hudebnimu dilu v rdmci kulturni zvyklosti ptitknuty.

Na konci tieti Casti se vratime k typologii znakt, kterd byla pracovné pouzita
V prvni Casti prace, a pokusime se zjistit, zda a jakym zptisobem Ize mluvit o hudebnim
znaku v piipadé symptomu, signald, ikond, indexi, symbold atd. V Gplném zavéru této
prace se pokusime prehledné¢ shrnout, jakym zplisobem Ize hovoiit o hudebnim znaku

a co piesn¢ se tedy mize stat v hudbé nositelem znakovosti.



1 TEORIE ZNAKU

1.1 Sémiotika a vyvoj definice znaku

Véda, ktera se zabyva znaky, se nazyva sémiotika. Ackoli ptivodné sémiotika méla
konotace spie 1ékatské a byla védou o piiznacich®, John Locke pouzil termin sémiotiké
poprvé pro nazev védy o znacich tak, jak ji zndme i dnes. Co vlastn¢ znak je, je velmi
obtizné jednotné¢ definovat, vzhledem ktomu, kolik existuje rtznych znakovych
systémil. Podle Jitiho Cerného se vétsina sémiotikii shodne na dvou dileZitych ¢astech
definice znaku: ,,1. Znak (signum, signans) je néco, za ¢im se skryva néco jiné¢ho
(signatum, referent, véc), a 2. Existuje n¢kdo, kdo si takovy vztah uvédomuje.“2 Prvni
Cast definice pochazi od sv. Augustina a druha od Charlese Sanderse Peirce. Nejstarsi
uvahy o znacich ale nachazime v zdpadni kultufe uz u feckych filosofi Platona

a Aristotela.

1.1.1 Starovék: Platon, Aristoteles, Stoikové
Platén

Platon narazi na problém znaku a odkazovani ve svém dialogu Kratylos. V tomto
dialogu se tesi problém poznani véci samych skrze poznani jejich jmen. Sokratés se
vypofadava s krajnimi nazory na jména véci. Na jedné strané stoji umély vznik nazva
véci, tedy lidskou dohodou (nazor Hermogena).® Na druhé pak jakési pfirozena nutnost
(nazor Kratyla), ke které se nejprve ptiklani i Sokratés.*

Zda se, ze pojmenovani véci jejich jmény je ¢innost nezavisla na lidech, ktera
neni libovolna a je nutné ji provadét spravné dle povahy samotné véci.’ V &em ale

spo¢iva ona spravnost, kterou ma jméno od piirody? Zde nastavd problém. Je sice

1 Ve 2. stoleti n. 1. pouzil fimsky 1ékaf a filosof Claudius Galenos poprvé pojmu sémiotiké pro oznaceni
,»vedy o ptiznacich®. Sémiotika v jeho pojeti méla ale konotace 1ékarské, souvisela totiz s rozezndvanim
nemoci dle pfiznakt (dnes se pro to v 1ékafstvi uziva pojmu symptomatologie).

2 CERNY, J., HOLES J.: Sémiotika. Portal, s.r.o., Praha 2004, str. 16.

® Hermogenes tika: ,,Zddnd jednotlivd véc nemd ddné jméno od prirozenosti, nybrs z obyceje a zvyku
tech, kteri si mu zvykli a uzivaji ho.“ Kratylos, 384 d 5 (pteklad: FrantiSek Novotny)

* Sokratés: ,,Jestlize neni pravda, Ze vsechny véci jsou pro vSechny stejnym zpiisobem zdroveii a stdle,
ani ze kazda je pro kazdého zvldst, tu je ziejmé, Ze maji svou viastni jakousi pevnou jsoucnost, nezavislou
na nas.“ Kratylos, 386 e

® Sokratés: ,,Neni vyrobcem jmen kazdy, nybr jediné ten, kdo hledi na jméno prirozené ndlezici kazdé
veci a dovede vkladati jeho podobu do pismen a slabik.* Kratylos, 390e
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mozné, Ze véci ziskavaji sva jména jako hlasovou napodobu své jsoucnosti®, ale jednak
se tvlirce jmen (v tomto piipadé odbornik, tj. zdkonodarce, ktery vklada ideu jména
do hlasek a slabik) mtze pii prvotnim prozkoumavani véci mylit, a tak véc mylné
pojmenovat’, ajednak se vyskytuji rizné vyrazy jmen pro totoZny vyznam nebo
nespravné uzité hlasky a slabiky ve jméné, kterému lidé i pfesto rozumi. To by
ukazovalo na lidskou dohodu® pii tvorb& jmen, ktera by garantovala spravnost
pojmenovani.

Sokratés se tedy nakonec kloni k tomu zavéru, ze jména véci vznikaji uméle,
lidskou dohodou, a protoze jsou ménliva® a nékdy tieba i mylna, nelze je proto uzit jako
vychodisko pro poznani véci, piestoze prave k pouceni by jména méla slouzit. Pro pravé
poznani™® jsoucen je proto lepsi vychézet z poznani véci samotnych nez ze jmen.™

Problém, ktery Platon fteSi, spociva vtom, zda ziskdvaji véci sva jména
ptirozené, ¢i nikoli, ¢ili zdali jsou slova piirozenymi znaky. Mezi naturalistickou
a konvencionalistickou mozZnosti Platon nakonec voli druhou zminénou. Na tento
problém Platon narazi ve své teorii poznani: je mozné poznat véc (respektive ideu),
kterd je oznaCena pojmem, skrze tento pojem? Dochazi k zavéru, Ze nikoli, protoze
pojmenovani véci mohou byt k véci ptitazena mylné€, pripadné jednim pojmem se miize
oznacovat vice véci (v pfipadé homonym), takze a¢ pojem miize nést ur¢itou informaci,
odkazovani nemusi byt korektni (tak lze vyjadtit pomoci slov i nepravdu).

V souvislosti se znakovosti hudby nds bude zajimat, zda lze také hudebni znak

rozliSit jako pfirozeny nebo konvencni a v jakém piipad¢ tomu tak bude.

Avristotelés: jména, duSevni prozitky a véci
Jak jsme vidéli u Platona, fecka filosofie a logika v jeho dob¢ jesté nerozliSovala mezi
terminy ,,pojem* a ,;slovo®, ¢i ,,soud” a ,,véta“. Jednotn¢ se pro pojmy uziva terminu

iméno*‘. Navic, jak upozoriiuje FrantiSek Novotny, muZeme pozorovat Uzké spojeni
29, 9 9

® Sokratés: ,,Kdyby nékdo dovedl napodobovati pravé toto pri kazdé véci, jeji jsoucnost, hldskami
a slabikami, zdalipak by neprojevoval to, co kazda véc jest? “ Kratylos, 423e 7-9

" Kratylos, 436b

® Tamtéz, 435 a-b

% Zadnd véc nemd jméno stalé a nic nebrani, aby to, co se ted nazyvalo kulaté, nebylo nazvino primym .
List sedmy, 343b

10V Platénové filosofii je pravé poznani mysleno jako filosofické poznani vé&nych pravdivych ideji, které
jsou navic vdialogu Kratylos stavény do protikladu k Herakleitové piedstavé meénicich se véci
V neustalém toku.

1 Kratylos, 439 b
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fe¢i a mysleni, které se odrazi i v samotném pojmu ,logos“.** Problematika znaku,
vztahu pojmenovani a pojmenované véci se u Platona vyskytuje pod vlivem teorie
poznani. U Aristotela nachdzime znak v ramci jeho vypracované logiky.

Stejn¢ jako Platon i Aristotelés hovofi o neptfirozeném vzniku vyznamu slov.
Tomuto tématu se vénuje ve svém spise O vyjadrovani (Peri herméneids, Casto
piekladaném jako Hermeneutika), ktery je druhym ze Sesti spisti souhrnné oznacenych
nazvem Organon (jednotlivymi spisy jsou: Kategorie, O vyjadiovadni, Prvni Analytiky,
Druhé Analytiky, Topiky a O sofistickych ditkazech). Aristotelés navazal na Platona
V poznatcich o logicko-gramatické struktuie soudu. Postupuje od definice slova
arozliSeni jména a slovesa k rozliseni kladného a zaporného soudu az k definici
a smyslu celého soudu a mluvené feci.

V Kategoriich Aristotelés rozliSuje slova vypovidana bez spojeni (aneu
symplokés), ktera jsou podfazend jedné =z deseti vytyCenych kategorii (takové
samostatné slovo bez vétné souvislosti vyjadiuje bud’ podstatu, kvantitu, kvalitu, vztah,
misto, Cas, polohu, vlastnictvi, ¢innost nebo trpnost a vypovida o véci co je, nasledné
také jak je — co do velikosti, u¢elu, umisténi atp.), a slova vypovidand ve spojeni (kata
symplokén). Druhymi jmenovanymi se zabyva ve spise O vyjadrovani, ve kterém
rozebira soud (soud vznika spojenim samostatnych slov, respektive spojenim subjektu —
jména a predikatu — slovesa, a vyjadiuje uréitou pravdu ¢i nepravdu), jeho jazykové
vyjadieni v oznamovaci vété i jeho logické vlastnosti. Usudky se pak podrobnéji zabyva
ve spise nasledujicim, tedy v Analytikdach, pticemz v Prvnich Analytikach analyzuje
kategorické sylogismy a v Druhych Analytikach se vénuje deduktivni véde. V Topikach
nachazime pouceni o neformalni argumentaci. Spis O sofistickych ditkazech uzavira
Aristotelovo logické dilo a pojednava o logickych chybach a omylech v usuzovéani.

V uvodu spisu O vyjadrovani definuje Aristotelés slova takto:

Mluvena slova jsou jist¢é znakem duSevnich prozitki a napsand slova jsou znakem slov
mluvenych. A jako vSichni nemaji totiz pismo, tak ani jejich mluva neni taz; avsak to, co mluva
a pismo v prvé fadé oznacuji, je jiz vSem spolecné, totiz duSevni prozitky a to, co prozitky

zpodobuii, totiz véci.

Pro lepsi ptehlednost si vztahy mezi véci a slovem znizornime do malého

schématu:

2 NOVOTNY, F.: Kratylos. OIKUMENE, Praha 1994, str. 5.

B3 ARISTOTELES: O vyjadrovani, 1. kapitola (pieklad Antonin Kiiz, Ceskoslovenska Akademie véd
1959).
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SLOVO

(slovni vyjadfeni: mluvené = psané)

Q‘
Q
$ %
& %
>
DUSEVNI PROZITKY - POJEM VEC (&ast reality)

Obrazek 1 Aristotelské schéma slovniho znaku

Aristotelés Cini rozdil mezi slovem a tzv. mimématem (napodobeninou), které
na rozdil od slova vzniklo pfirozené¢ (naptf. napodobenim zvifeciho zvuku), a tudiz
ho Aristotelés ani za slovo nepoklada. Slovo je tedy znakem jen v takovém piipadé,
pokud vzniklo konven¢né, na zékladé dohody. Vyraz obecné je zvuk, kterému konvence
prifadila urCity vyznam, tedy zdkladem vyrazu je pouze smysluplny hlas. Tvrzeni,
ze slovo je znakem duSevnich prozitki, Aristotelés doklada odkazem na spis O dusi,
Hermeneutiky).

A jak konkrétné Aristoteles rozliSuje jednotliva slova s ohledem na to, jak a co
oznacCuji? Jméno je Aristotelem definovano jako ,.hlas, majici vyznam podle dohody
bez casového urceni, jehoZ Zddnd cast nemd vyznam™, piiGemZ Aristotelés uvaZuje
i 0 jménech, ktera nic neznaCi (pi. kozlojelen). Sloveso definuje jako ,.slovo, které
spoluznaci cas, jehoz Zadnd cast nemd samostatny vyznam a jez je vzdy oznacenim toho,
co se vypovida o jiném“™. Sloveso stojici jako samostatné slovo se chape jako jméno,
sloveso se slovesem stava az ve spojeni. Re¢ je pak ,Jhilas, ktery md vyznam podle
dohody a z jehoz casti nékteré maji vyznam jako vyraz, nikoliv viak jako kladny nebo
zdporny soud“™®; a je to pravé pravda a nepravda, které jsou specifikem soudil, zadnych

jinych druhi vét. V soudu se spojuje jméno se slovesem (respektive subjekt a predikat)

Y ARISTOTELES: O vyjadiovani, 2. Kapitola
1> Tamtéz, 3. kapitola
16 Tamtéz, 4. kapitola

12



a V jednoduché podobé je soud ,hlas, znacici, zda néco jest ¢i neni, a to V riznych
casech*".

O slovesném uméni Aristotelés piSe také v Rétorice a v Poetice. V Poetice
hovoti o znakovosti uméni ve spojeni s teorii napodoby. Napodoba, jakozto pfirozena

vlastnost a schopnost ¢lovéka, ziskava své specifické misto i na poli uméni:

Nekteré veéci neradi vidime ve skutecnosti, ale obrazy jejich s nejvétsi podrobnosti provedené

T . . foory : Y 18
radi pozorujeme, jako vyobrazeni zvitat nejopovrzenéjsich a mrtvol.

Napodobiva uméni ndm tak umoziiuji vnimat krasu toho, co bézn¢ pokladame za néco
osklivého. Navic pisobi terapeutickym u¢inkem — Vv Poetice konkrétné¢ tragédie
wsoustrasti a strachem pusobi ocisténi takovych emoci“®. Napodoba v uméni Cerpa
Z lidskeé ,,ptirozené* radosti z rozpoznani néceho, co jiz ¢loveék vidél, tedy z rozpoznani
podobnosti mezi oznacujicim a oznaCovanym. Tim spojuje a utuzuje polis a skrze
katarzi dopomaha k o¢isténi se od negativnich (nezadoucich) emoci. O slovech a feci
se ale uvazuje Vramci dramatického uméni, tedy ve spojeni s gesty a dramatickym
pirednesem, které napomahaji usmérnéni celkového vyznamu sdéleni. Nicméné
napodobuje se lidskym hlasem, ktery na rozdil od zvifecich zvuk, nese urcity vyznam.

Co je pro nasi praci podstatné, je to, Ze v teorii znaku Aristotelés rozliSuje dva
druhy vztahu: sémeion (oznaceni) a symbolon (znak); prvy pro vztah oznaCované véci
a slova véc oznacujici, druhy pro vztah pojmu a jeho slovniho vyjadieni. Vyvstava tu
otazka, v jakém vztahu je pojem a duSevni prozitek a co to vlastn¢ pojem viibec je.
Jazyk v podstaté reflektuje naSe prozivani svéta, kdy o néjaké véci ziskavame
smyslovym vniménim pfedstavu, na zdklad¢ které pak vznikne pojem a ten je slovné
vyjadien — priméarné prostfednictvim mluveného slovniho vyjadieni, ptipadné pisemné.
Pojem lze v aristotelském pojeti chapat jako akt zpiitomnéni ¢asti skute¢nosti, ma tedy
povahu znaku, jelikoz zptitomiuje néco jiného nez sebe sama. Pfi¢emz pojem jakoZzto
znak lze jesté upfesnit tim, Ze se jednd o znak prirozeny a formalni.

Nardzime zde na obecné déleni znaktl, které bude pro nasi potiebu uZitecné.
Jiz u Platona jsme fesili otazku, zda mohou byt slova (jména) ptirozené povahy, tedy
pfirozenymi znaky. Spolecné s Platonem jsme se pfiklonili na stranu nepfirozenosti.

Rozdil mezi znakem prirozenym a neprirozenym (konvenénim) spociva v tom, jakym

" ARISTOTELES: O vyjadiovani, 5. kapitola
18 ARISTOTELES: Poetika. GRYF, Praha 1993, str. 9.
° Tamtéz, str. 15.
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zpusobem je znak spojen se svym piedmétem, ke kterému odkazuje. Ptfirozeny znak je
se svym piredmétem spojen piirozené, nutné, dle své povahy. Konvencni znak oproti
tomu je s ozna¢ovanym predmétem spjat jen na zaklad¢ dohody, konvence, ¢ili nahodile
a nikoli nutné. Pro Aristotela jsou slova konvencénimi znaky, slova jakozto ptirozené
znaky oznacuje jako mimémata.

Pro uplnost jestd pfidejme dalsi d&leni znakd, které nabizi Joseph Gredt®,
vyplyvajici z aristotelsko-tomistické tradice: instrumentalni a formalni. Pojmy lze
oznalit za znak formalni, a to znamena, ze takovyto znak prvotné zptitomnuje a dava
poznat sviij predmét, aniz by sam musel byt poznan. Oproti tomu instrumentdlni znak
musi byt sdm pozndn, aby mohl byt poznian jim oznaceny piedmét. Jako piiklad
instrumentalniho znaku uved’'me fotografii, kterou musime rozpoznat jako fotografii
a nasledné na ni pozname to, co zobrazuje (podobn¢ 1 odraz v zrcadle je instrumentélni
znak, kdy si musime uvédomit, Ze je to zrcadlo, které ndm zprostiedkovava odraz nas
samotnych, nikoli nase existujici dvojc¢e). O pojmu, ktery nechava prvotné poznat sviij
predmét, nemusime viibec védet, Zze se pojmem nazyva, presto to nijak nebrani poznani
toho, co pojem reprezentuje.

Podobn¢ jako Aristotelés povazoval za znak jen takova slova, kterym byl
piifazen vyznam, pokusime se tuto tendenci vysledovat 1 v hudebnim znaku. Existuji
n¢jaké specialni prvky hudebniho materidlu, které se pfifazenim vyznamu stanou
znaky? Pokusime se také zjistit, zda lze na hudebni znak aplikovat rozliSeni mezi

formalnim a instrumentalnim znakem.

Stoicky referenéni trojuhelnik

Ve vyvoji teorie znaku maji své misto 1 stoikové zabyvajici se teorii pravdy
(ve spojitosti s tzv. fantasia kataleptiké®'). Pojmy 20. stoleti fe¢eno, stoikové piichazi
S teorii o referencnim trojuhelniku. Rozlisuji jednak to, co sdélujeme, tzv. lekta — co je
vyjadiitelné, dale znak samotny a nakonec objekt stojici vné védomi. Stoikové timto
délenim dali zéklad triadické sémiotice, ktera na rozdil od dyadické sémiotiky zahrnuje

do oznacovani kromé pfedmétu a jména nebo znaku také tfeti ¢len vztahu, totiz lekta,

® GREDT, J.: Zdklady aristotelsko-tomistické filosofie. KRYSTAL OP, Praha 2009.

2! Kritériem pravdivosti je fantasia kataleptiké, predstava uchopujici realny predmét. Soud vychazejici
Z této predstavy nemiize byt nepravdivy.
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at’ uz v podobé vypovédi netplné (jakozto predstavy, pojmy) nebo Uplné (vypovedi

ur 22
V uzs§im smyslu slova, soudy).

ZNAK samotny (signifier)

LEKTA — co je vyjadiitelné OBJEKT - stojici vné védomi

(signification) (name-bearer)

Obrazek 2 Stoicky referencni trojithelnik

Stoikové hovoii o problematice oznacovani v souvislosti s logikou, ktera
spole¢né s fyzikou a etikou tvofi zékladni ti1 oblasti filosofického zkoumani. Logika
je tizce spjata s dialektikou a rozd€luje se na rétoriku a vlastni logiku. Klicovym
pojmem ve stoické sémantice je lekton, jak jsme ve schématu naznacili, to, co je
vyjadiitelné. Jedna se o netélesnou objektivni entitu, ktera se ale k télesnému vztahuje:
lekton je to, co je prostiednictvim oznacujiciho zvuku. Vysloveni je fyzicky akt
a odkazuje se na fyzické téleso, ale samotné lekton je netélesné. Je pristupné vSem
ucastnikim komunikace, ale existuje i tehdy, kdyz ho nikdo ke komunikaci nepouziva
nebo mu nikdo nerozumi.

Miuzeme zde nalézt podobnost s aristotelskymi pojmy véci, duSevnich prozitkta
aslov. Lekton by se zdalo byt obdobné dusevnimu prozitku. Problém je ale v tom,
7e pro stoiky jsou mentalni 1 psychické procesy télesné - fyzické, ale lekton je
postulovéano jako netélesné. Tedy rozdil mezi lektonem a duSevnim proZitkem spociva
Vv tom, ze lekton existuje, aniz by ho musel kdokoli ,,dusevné prozivat®.

Stoické lekton jakozto objektivni nemateridlni entitu a vyznam se miZeme
pokusit hledat i v hudebnim znaku. Zajimat nas bude, zda na hudebnim poli existuje

néco takového, co by se dalo ke stoickému lekton ptipodobnit.

22 DOUBRAVOVA, J.: Sémiotika v teorii a praxi. Portal, Praha 2002, str. 40.
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1.1.2 Stredovék: sv. Augustin, Ockham

Aurelius Augustinus: znak a oznacované

Na konci 4. stoleti n. 1. se setkavame s prvni definici znaku. Sv. Augustin, teolog
a filosof, ktery se zaslouzil o propojeni platonské filosofie a kiestanské teologie,
definuje znak jako néco, co nas samo o sob¢ privadi na myslenku o nécem jiném.

Ve spise De Magistro (O uciteli) rozviji svou teorii znaku, ktera z filosofického
zkoumani jazyka a poznani usti do nabozenského vyznani. Augustin v dialogu se svym
synem Adeodatem fesi otazku, jakym zptisobem se u¢ime — tedy pta se podobné jako
Sokrates Kratyla, zda je skrze verbalni znaky mozné poznani a pouceni.

Pfedmétem kritiky se stavaji slova jakozto znaky, které mohou oznacovat znaky
stejné (opét slova), nebo jiné znaky (napt. posunky, pismeno), pfipadné véci, které
nejsou znaky (pf. kdmen). Ve slovnim vyjadieni jsou rozliSeny ctyti ¢leny: jméno, jim

oznaéena véc, Pozndni jména a pozndni véci. Augustin upozoriuje, ze pii mluveé

z Ust mluviciho nevychazi véc, jez se oznacuje, nybrz znak, jimz se oznacuje,
a ktomu jesté dodava, Ze existuje urcité pravidlo, dle kterého jaksi piirozené, kdyz
uslySime znak, obracime pozornost k onomu oznacovanému. Tak se tedy zda, ze

[...] véci, které jsou oznaCovany, je si tieba vice vaziti nezli znakd. Nebot' cokoliv je kvili

¥« g . - “r o o01e . 24
néemu jinému, je nutné horsi nez to, kvuli ¢emu to jest.

nez poznani znaku:
¥ PR ISV L < v -~ . 25
Je tieba davati prednost poznani véci, které jsou oznacovany, pied poznanim znaki.

S mySlenkou, Ze namisto slov mdme pro pozndni vyuzit samotnych véci,
se setkavame uz v Platonové Kratylovi. Podobné i Augustin fika, ze samotna slova nas
nemohou ni¢emu nauc¢it. Nezndma slova zpoc¢atku ani nevnimame jako znaky. Slovo
se pro nds stava znakem tehdy, kdyZ k pouhému zvuku pfiddme jesté vyznam, ktery ale

ziskame poznanim oznac¢ované véci. Slova nas tedy podle Augustina

[...] pobizeji toliko, abychom véci hledali, ale nepiedvadéji je, abychom je poznali.26

2 AURELISUS AUGUSTINUS: O ugiteli. In: Svoboda, K.: Estetika svatého Augustina a jeji zdroje.
Karolinum, Praha 2000, str. 264.

24 Tamtéz, str. 265.
% Tamtéz, str. 267.
% AURELISUS AUGUSTINUS: O ugiteli, str. 272.
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Augustin jde ve své argumentaci o neschopnosti lidského slova nds néco naucit
jesté dal. Pokud by totiz slova, kterymi se u¢ime a skrze ktera poznavame svét, nemohla
dostat tohoto ukolu, pak by zfejmé poznani nebylo vilbec mozné. To ale Augustin
netvrdi. Poznani je mozné - zprostiedkovava nam ho ucitel, ale ne ucitel v lidské
podobg&. Jedingm pravym uéitelem je podle Augustina Biih,?" ktery se nam zjevuje
V podobé€ vnitini Pravdy:

Na vSechny véci, které chapeme, se tazeme ne mluviciho, ktery se zvnéjsku ozyva, nybrz

Pravdy, vladnouci uvnitt nad samou mysli, a abychom se ji tazali, jsme snad pobizeni slovy. Ten

TR . v . e ¥ x R sy s wr g 28
vsak, jenz je tdzan, nas poucuje, Kristus, o némz bylo feceno, Ze ptebyva ve vnitinim ¢lovéku.

Slova jsou tedy v Augustinové teorii znaky, které pouze poukazuji k ozna¢ované
véci, ale o samotné véci nas nemohou poucit. Pravé poznani je mozné pouze jako
od Boha zjevené nasi rozumové dusi. M¢jme na paméti to, Ze znak je stile vniman
pfedevsim jako odkazovani k né€emu vnéjSimu. Bude nas v dalSim zkoumani zajimat,
zda Ize o znaku uvazovat 1 tak, ze ono odkazované bude soucasti znaku.

U hudebniho znaku se také budeme zajimat o to, kdy mifi hudebni znak
primarné€ k oznacovanému a co vlastné timto oznaCovanym je: je jim melodie, hudebni
myslenka, mimohudebni ndmét ¢i vyjadiovana emoce? Zjistime také, zda hudebni znak

muze mifit 1 k né¢emu jinému, nez k ozna¢ovanému mimo sebe.

Spor o univerzalie
Ve stiedoveéku byl pojem sémiotiké opomenut. Namisto toho byla hojné rozvijena teorie
symboll (pfedevsim §lo o symboliku biblickou). Dulezitym byl tzv. Spor 0 univerzdlie.
V jakém smyslu je zminka o univerzéliich dilezitd pro nase téma? V tomto sporu
se jednalo o to, co oznacuji obecné terminy a zda jim lze pritknout samostatné byti:
existuji obecniny redln¢ a jednotlivosti jsou od nich jen odvozené, nebo jsou zde
nejprve jednotlivosti, nad kterymi dodatecné lze vytycit obecné pojmy? Jinymi slovy
signifikuje znak primdrné spolecnou ptirozenost — vlastnost, nebo jsou signifikdtem
vzdy jen individua bez zastfeSujici spole¢né ptirozenosti?

Na jedné stran¢ nominalisté zastavali nazor, ze redlnou existenci lze ptipsat

jednotlivym pfedmétim s jejich individudlnimi vlastnostmi. Obecného pojmu se

2T Se zavéreénou myslenkou o jediném ugiteli v podobé Krista se vyrovnaval Tomas Akvinsky ve svém
pojednani O pravdeé. Jinak se Augustinové dilu De Magistro nedostalo valného uznani (at’ uz u
stitedoveékych ¢i u novoveékych filosofl a teologl).

28 AURELISUS AUGUSTINUS: O uciteli, str. 273.
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dle nominalistd uziva jako spole¢ného nazvu pro oznaeni mnoziny jednotlivin, at’ uz
v podob¢ pojmu (conceptus), abstrakce (intelectus), jednotného jména (nomen) nebo
slova (vox).

Na druhé strané realiste tvrdili, Ze obecné pojmy (ideje) existuji realng,
bud’ pted jednotlivymi pfedméty (v piipade krajnich realisti), nebo nezavisle na téchto
predmétech (v piipadé umirnénych realistt). Tento spor lze do jisté miry vysledovat jiz
ve starovéku mezi Aristotelem a Platonem. Ze stfedovékych mysliteld zabyvajicich
se timto problémem vyzdvihnéme z obdobi vrcholné scholastiky nominalistu Williama
Ockhama a jeho zkoumani problematiky signifikace a supozice.

Tak, jako Boethius rozliSuje v komentari k Aristotelovu dilu O vyjadrovadni troji
fe¢ — psanou, mluvenou a mysSlenou, stejné tak Ockham rozdéluje terminy. Pficemz
nachazi odliSnost mezi myslenymi terminy a témi mluvenymi a psanymi taktéz obdobné
jako Aristotelés: Slova jsou pro néj znaky, které oznacuji druhotné ty véci, které jsou
oznacovany prvotné proZitky duse. Zaroven v dusevnim prozitku se jaksi odkazuje
piirozeng, ale ve slové mluveném ¢i psaném dle dohody, ustanoveni.

S pojmy signifikace a supozice Ockham pracuje ve svém dile Summa logicae.
Co se tyka signifikace a vztahu vyrazu ke svému vyznamu, Ockham zastava to hledisko,

ze pojmy neznaci myslenky, ale v podstaté cokoli, v€etné véci aktudlné neexistujicich.

ZNAK - vyraz
(V]
o 2
N 2,
) *
VYZNAM OBJEKT - vé&c

Obrazek 3 Signifikace a supozice v ramci jazykového znaku

Signifikace (oznacovani) se zda byt odli$na od supozice (zastupovani) tim, ze

signifikace néjakého terminu je vztah tohoto terminu k tomu, co ptivodné oznaéuje.29

Signifikace tedy pfedstavuje staly vyznam terminu, oproti tomu supozice jakozto
zastupné oznaceni méni dle kontextu (pragmaticky) svilj vztah k tomu, co aktualné

zastupuje.

% OCKHAM, W.: Ockhamova nominalistick4 teorie supozice. In: SOUSEDIK, S.: Texty k studiu déjin
stiredoveéké filosofie. Karolinum, Praha 1994, str. 148, pozn. 13.
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Ockham rozlisuje supozice dle toho, zda predmétem, ktery supozice zastupuje,
je duSevni intence, mluvené ¢i psané slovo nebo jakakoli predstavitelna véc.
O personalni supozici mluvime, kdyz termin signifikantné suponuje za vSe zminéné,
za 0znac¢enou véc. V piipad¢é prosté supozice termin suponuje za dusSevni intence
(mentalni pojmy), ale ne signifikantné. O materialni supozici hovoiime, kdyz termin

suponuje za slovo mluvené ¢i psané, a to nikoli signifikantné.

Tabulka 1 Ockhamovo rozliSeni ti'i druhii supozice

DRUHY SUPOZICE => OZNACENE

signifikantné: duSevni intence,
Persondlni mluvené/psané slovo,

jakakoli predstavitelna véc

Prosta ne signifikantné: dusevni intence

Materialni ne signifikantné: mluvené/psané slovo

Jiz opakované jsme se zde setkali s rozliSenim jazykového znaku do tii podob:
psané, mluvené a myslené. Lze toto rozliSeni aplikovat i na znak hudebni? Psanou
podobou bude ziejmé hudebni notace, mluvenou podobou budeme chapat samotné
hudebni, zvukové-vymluvné provedeni. Jak je to ale s mySlenim v hudbé? Bude
znamenat hudebni myslenka totéz co jazykové mysleni? Ziejmé v této souvislosti
narazime 1 na ur¢ité hranice mezi feci a hudbou.

A jak je to s pojmy signifikace a supozice? V hudebnim znaku se signifikace
(oznacovani) predpoklada, ale otdzkou je, zda hudebni znak miize mit i1 funkci
zastupnou a také zda hudba miZze tak jako jednotlivé druhy supozice konkrétné
zastupovat dusevni intence, slovo mluvené ¢i psané nebo jakoukoli pfedstavitelnou véc
¢i ideu. Tyto otazky lze podfadit otdzce ustfedni: co vlastné hudebni znak muze
vyjadfovat a oznacovat?

Jiz na tomto misté bychom mohli jednu z otdzek vyloucit. Problematika
supozice se ziejm¢ V hudebnim znaku neuplatni, jelikoZ supozice se tyka predevsim
jazykovych vyroki (véta se tyka toho, za co zastupuje subjekt véty, tedy podmét atp.).
Tento subjekt-predikatovy model nelze aplikovat na hudebni znak, coz je jedna
z odliSnosti, kterd bude vymezovat hudebni znak vici jazykovému, jak uvidime pozdé;i.

Zajimavou presto zistava signifikace, rozdilné pojimana realisty a nominalisty.
V souvislosti s hudebnim znakem se muzeme proto ptat, zda hudba vyjadiuje néjaké
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obecné vlastnosti (napf. fekneme-li, ze hudba je smutnd), které predpokladame.
Problém je ale vtom, zda tyto obecné vlastnosti hudebnimu vyjadieni pfitkneme
na zaklad¢ konvence, anebo piirozené¢ na zdkladé psychofyzickych procesi, coz se
pokusime dolozit zjisténimi hudebni psychologie, kterymi zfejmé vyvratime

nominalistickou koncepci.

1.1.3 Novovéka a moderni sémiotika: Locke, Mill, Frege, Wittgenstein,

Peirce, Saussure

John Locke
Znovuobnoveny pojem sémiotiké se objevuje u anglického filosofa Johna Locka, ktery
rozliSoval tfi druhy véd: fyziké jako filosofii ptirody, praktiké jako Kk cili mifici lidskou
¢innost a sémiotiké jako védu o znacich, tj. pfedevS§im o slovech. Locke tak navazal
na déleni véd znamé od stoikti — ti rozliSovali v ramci filosofie fyziku (ptirodni filosofii),
etiku a logiku, ktera ve svych principech vychazi pfedné z toho, co se vyrazy jazyka
oznacuje (v ramci logiky lze vydé€lit rovinu sémantickou, zniz jsme vyzdvihli
piedevsim pojem lekton).

Locke namisto ptivodniho I€karského smyslu uziva pojmu sémiotiké jako
oznaceni pro védu o znacich. Jeho teorie znaku uzce souvisi s jeho teorii poznani
a teorii jazyka: Locke tvrdi, Ze v naSem védomi se nenachazeji véci, ale jejich znaky,

které nam slouzi k vyjadiovani myslenek a ke komunikaci viibec.

John Stuart Mill: denotace a konotace
Anglicky pozitivista, logik, filosof a narodohospodai John Stuart Mill piispél
do vyvoje sémiotiky svym rozliSenim pojmu denotace a konotace. Denotace se piimo
vztahuje ktomu, co pojmenovava. Konotace se vaze k ptidatnym informacim
pojmenovaného predmétu, které ono pojmenovani v sobé obsahuje (typickym
pfikladem mohou byt vyvolané asociace). Podrobné se Mill otdzkou jazyka zabyva
ve Ctvrté Casti svého dila System of Logic ptizna¢né nazvané Filosofie jazyka.

Princip konotace a denotace si lze blize osvétlit na prikladu vlastnich jmen
(ostatné problematice vlastnich jmen bylo v rdmci sémiotiky vénovano hodné prostoru,
a tak 1 my si predstavime rizné piistupy a pohledy na tato jazykovd oznaceni).

Podle Milla jsou vlastni jména nekonotujici singularni terminy. Singuldrni proto, ze
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oznacuji — tedy denotuji pravé jeden objekt. Nekonotujici proto, ze vlastni jména
nespoluoznacuji zddnou spole¢nou vlastnost. Tim se odlisSuji od jmen obecnych, které
schopnosti konotace disponuji: napt. termin cerveny konotuje — spoluoznacuje vsechny
véci, které tuto vlastnost cervenosti maji. Navic vlastnimu jménu lze porozumét, aniz
tuSime, co by pojem mohl konotovat — konotace by z tohoto pohledu zputsobila
nedorozuméni mezi mluvéimi, protoze kdyby vlastni jména néjaké vlastnosti
konotovala, jednotlivi mluvéi by si s danym jménem mohli spojovat rozdilné vlastnosti.
S tim, ze jedinym sémantickym rysem vlastnich jmen by méla byt denotace, nesouhlasi
Gottlob Frege, jak si dale ukazeme.

Pojmy denotace a konotace lze velmi dobie uplatnit 1 na poli hudebnim.
MiiZzeme se ptat, co je v hudebnim znaku to prvotni, co nés zajima, nebo co by nds mélo
zajimat: je to to, co hudba denotuje nebo konotuje? Je mozné, Ze zdiraznéni jednoho
nebo druhé¢ho prvku bude pro hudbu nécim charakteristickym? Nezda se totiz, ze
Vv pfipad¢ hudebniho uméleckého dila by nas primarné zajimal jen vyznam sdéleni, spiSe

se nechavame hudbou strhnout k fantazijnim pfedstavam a asociacim.

Gottlob Frege: vyznam a smysl vyrazu
F. L. G. Frege se problematice znaku vénuje taktéz z pozice jazyka. U jazykovych
vyrazu striktné rozliSuje jejich vyznam (Bedeutung) a smysl (Sinn). Vyznam chape jako
to, co je jazykovym vyrazem oznaceno, a smysl jako to, co je vyjadieno.

Da se fict, ze Fregeho Bedeutung odpovida Millové denotaci a Sinn konotaci.
Lze pro to uvést Fregeho znamy piiklad s Venusi, ktera byva oznacena i jako Vecernice
a Jitfenka: vyznam - denotat je jednotny, ale co se ty¢e smyslu — konotace, v tom se
jednotliva oznaceni lisi. Frege také uvedl ptiklady jazykovych vyrazi, které maji smysl,
ale zaddny vyznam — denotét, jako jsou rizné smysSlené objekty ¢i pohadkové postavy;
vzpomeiime na Aristotela, ktery se také zabyval jmény, kterd nic neznaci
(pf. kozlojelen). Zde ptichazi na fadu Fregeho kritika Millova tvrzeni, Ze v piipadé
vlastnich jmen muzeme hovofit pouze o denotaci, nikoli o konotacich, a ze tedy
denotaci lze povazovat za jediny sémanticky rys vlastnich jmen. Kdyby tomu tak bylo,
pak by vyrazy, které nic nedenotuji (jak je tomu v piipadé smyslenych postav), nemély
vilbec Zadné sémantické vlastnosti. Pak by nemohly ani slouzit ke komunikaci, coz
jednoznac¢né v praxi neplati. Frege proto postuluje jako podstatny rys vlastnich jmen

kromé denotatu prave smysl.
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Obrazek 4 Fregeho rozliSeni smyslu a vyznamu

Frege ve svém spise Uber Sinn und Bedeutung hovofi o vztahu znaku k jeho

smyslu a vyznamu (jak vidime na schématu) Vv prirozeném jazyce takto:

Pravidelné spojeni mezi znakem, jeho smyslem a jeho vyznamem je takové, ze tomuto znaku
odpovida urcity smysl a tomuto smyslu pak opét urcity vyznam, zatimco vyznamu (predmétu)
neodpovida pouze jeden znak. Tyz smysl ma v rliznych jazycich, ba dokonce i v tomtéz jazyce,

v s oay 30
rozli¢nd vyjadreni.

V dokonalém, idedlnim jazyce by kazdému vyrazu odpovidal jeden urcity smysl,
¢ehoz ptirozeny jazyk neni schopen (o idedlnim jazyce a principu atomismu se vice
zminime u Wittgensteinovy koncepce). Smyslu jazykovych vyrazi rozumi kazdy, kdo
ovlada jazyk, presto se minéni o smyslu31 mohou rozchazet. Navic ackoli mizeme
chapat smysl, nemusime mit jistotu o vyznamu (pf. co je piesné vyznamem vyroku
,hejvzdalené€jsi nebeské téleso od Zemé* apod.).

Vyznam a smysl Frege striktn¢ odliSuje od predstavy, Ktera je spjata se znakem:

Je-1i vyznamem né&jakého znaku smyslové vnimatelny predmét, pak je moje predstava o ném

s s , - ; L .- wr 1 32
vnitfnim obrazem, ktery pochazi ze vzpominek na smyslové vjemy, které jsem diive mél.

Tato predstava je subjektivni, je naplnéna city a mize se proméhovat — a to jak mezi
riznymi lidmi, tak i u ¢lov€éka samotného. Porovnani v§ak neni mozné, ptedstavy nelze

porovnat v jednom spole¢ném védomi.

% FREGE, G.: Uber Sinn und Bedeutung. In: Scientia et Philosophia 4, 1992, str. 37.

%1 Problematickym se ve Fregeho koncepci stal pojem nepiimého smyslu, ktery by mé&l napomahat
porozuméni véty v nepiimém kontextu. Toma$§ Marvan v dile Otdazka vyznamu predstavuje Kripkeho
argument: ,.K porozumeni veté u Frega postacuje znalost smyslit vSech jejich vyrazii. Pokud je ovsem véta
v neprimem kontextu, k jejimu porozumeni by méla postacovat znalost neprimych smysli jejich vyrazii.
Nékdo, kdo nezna bezny smysl jména ,,Kopernik* vSak miize zndt jeho neprimy smysl (identifikovany
podle Fregova navrhu vyrazem smysl jména ,Kopernik‘), prestoze nebude rozumet vétam v neprimych
kontextech, v nichz toto jméno vystupuje.” (MARVAN, T.: Frege o smyslu a vyznamu. In: Otdzka
vyznamu. Cesty analytické filosofie jazyka. Togga, Praha 2010, str. 28.)

%2 FREGE, G.: Uber Sinn und Bedeutung, str. 41.
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Frege se ale snazi vyvarovat se v sémantice psychologismu (tentyz pozadavek
maji, jak pozdé&ji uvidime, analyticti filosofové i na logiku). Smysl véty proto Frege
spojuje s myslenkou,® kterou nechape jen jako subjektivni akt mysleni, ale jako
objektivni obsah, ktery muize byt vlastnictvim mnoha lidi. Myslenka je spjata se
smyslem (bez ohledu na zménu vyznamu), ale zajima nas i vyznam kvuli pravdivosti

¢i nepravdivosti vyrazu, jak upozornuje Frege:

Pro¢ ale chceme, aby kazdé vlastni jméno mélo nejen smysl, ale i vyznam? Pro¢ nam nestaci

¥ v f1ovr . ; . 34
myslenka? Protoze nam zalezi na pravdivostni hodnoté.

Fregeho koncepce smyslu, kterd mimo jiné zachraiiuje sémantickou schopnost
vlastnich jmen, nebyla ale vSemi filosofy pﬁjata.35

Co je podstatné pro vyvoj sémantiky, je to, ze Frege pozaduje dvojuroviiovost,
jakou vidime v tabulce. Vyraz ma urc¢ity smysl, ale za smyslem lezi jesté vyznam, ktery

je spjat s pravdivostni hodnotou, jeZ je uréovana smyslem.

% Jednim ze spornych bodii Fregeho pistupu je pravé nedostate¢né vymezeni kritérii identity myslenky.
3 FREGE, G.: Uber Sinn und Bedeutung, str. 47.

% Jednim z kritikd byl Bertrand Russell, ktery zastdval uréitou variantu referenéni teorie vyznamu, teorii
deskripci, kterou se Frege snazil prekrocit, jelikoz vnimal nedostatek referencni teorie v tom, ze by kazdy
vyraz mél ptimo oznacovat sviij predmét. Russell se zaméfil na urcité deskripce, tedy na vyrazy, kterym
odpovida pravé jedno individuum. Denotat deskripce ale neni podle né&j soucasti vyznamu (protoze pak
by se vyznam historicky ménil, napt. ve vyrazu ,prezident Ceské republiky”, a to je pro Russella
nepriijatelné). Russell se také Gspésné vyporadava s bezobsaznymi vyrazy, kterym neodpovida zadny
denotat a kterym Frege pritknul smysl. Russell tvrdi, ze deskriptivni vyraz se muze stat pouze
nepravdivym, nikoli bezobsaznym, a to proto, ze napf. deskripce ,,soucasny kral Francie neni sama
0 sob¢ singularnim terminem, ale jeden z vyrokl, do kterych tuto deskripci Frege logicky rozklada,
je nepravdivy. (Logicka analyza deskriptivniho vyrazu ,soucasny Francie je holohlavy* zni: Alespofi
jedna osoba je souasnym kralem Francie; nanejvys jedna osoba je soucasnym kralem Francie; kdokoli,
kdo je souCasnym kralem Francie, je holohlavy. Hned prvni podminka je nepravdiva, proto cely
deskriptivni vyraz je nepravdivy.) Podobn€ se Russell vypotadava s vlastnimi jmény, které povazuje
pouze za zkracené deskripce, tedy ve vyroku lze vlastni jména nahradit danymi deskripcemi a dale s nimi
zachazet vy$e zminénym zpusobem.

Problém ale nastava v tom, Ze pokud deskripce i vlastni jména Russell nepovazuje za singularni
vyrazy, co lze vlastn€ za tyto vyrazy povazovat? Problematické se zda i to pojeti, ze kazdé vlastni jméno
by bylo zkracenim jen jedné deskripce. S danym vlastnim jménem si lidé mohou spojovat rtzné
deskripce, a piesto se o nositeli jména domluvi. Kritikem deskriptivistického vysvétlovani sémantiky
vlastnich jmen je napt. Saul Kripke. Vlastni jména oznaduje za rigidni designdatory, které odkazuji
ve v§ech moznych svétech K jednomu a tomu samému individuu, coz vysvétluje teorii kauzdalné-historické
reference (jednoznacnost referovani vlastnich jmen po¢ina ,kitem®, pojmenovanim véci ¢i osoby, ¢imz
vznika fetézec uzivatell, na ktery se mtize kdokoli napojit). Nicméné nahrada vlastniho jména deskripci,
které se mohou lisit od piipadu k piipadu, je pro Kripkeho nepfijatelna: ,,Kripkova argumentace
je zaloZena na jednoduché myslence. Jména jsou pevné znaky, ale urcité deskripce jsou volné znaky.
Smysl jména jako pevného znaku vsak nemiize byt dan prostiednictvim zadného volného znaku, tedy ani
prostiednictvim deskripce. (stov. KOLAR, P.: Jména a deskripce. In: Argumenty filosofické logiky.
Filosofia, Praha 1999, str. 192 —193.)
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Tabulka 2 Smysl a vyznam ve vété, viastnim jméné a pojmovém slové™

VETA VLASTNI JMENO | POJMOVE SLOVO

SMYSL véty SMYSL vlastniho SMYSL pojmového
(myslenka) jména slova
VYZNAM véty , (VYZNAM PREDMET, ktery
VYZNAM vlastniho ) — .
(pravdivostni . pojmového slova — pod tento pojem
jména (piedmét) .
hodnota) pojem) spada

Logické pojeti znaku
Gottlob Frege je spole¢né s Bertrandem Russellem povazovan za zakladatele
analytické filosofie, ktera je dodnes vedle filosofie kontinentalni silnym filosofickym
proudem.

Russel se snazili oprostit moderni

Frege 1 logiku od psychologismu

a subjektivismu. Frege objektivitu logiky stavi na 7isi myslenkovych entit (Ktera jako tieti
jakozto objektivni svét nezavisly na naSem poznani i ¢asu a prostoru). S tim souvisi
tzv. obrat k jazyku, ke kterému by se méla logika obratit proto, ze zkoumanim jazyka
Z hlediska sémantiky, tedy z hlediska toho, co jazykové vyrazy vyjadiuji, Ize zkoumat
ony objektivni logické zakonitosti v 1i§i myslenek.
Fregovské myslenky [...] jsou nam piistupné pravé jako smysly vét. Jazyk je na rozdil
od subjektivniho mysleni pfinejmensim intersubjektivni, je vefejnym majetkem nas vSech a ndm

vSem je také bezprostfedné dostupny, a tudiz v ofich modernich logikii predstavuje idealni

vychodisko, na némz Ize objektivitu logiky zalozit.*’

Logikové se v otdzce znaku stavéji kriticky pfedevsim k pfirozenym jazykim,

které vnimaji jako nedokonalé a nelogické. Bertrand Russell nebo Ludwig

Wittgenstein proto hovoii o tzv. idedlnim jazyce, ktery by netrpél nedostatky

ptirozenych jazyki (homonymie, synonymie, polysémie apod.). Postupné se tomu

% Piejato z: PEREGRIN, J.: ,.Zlomit moc slova nad lidskym duchem*: Gottlob Frege. In: Kapitoly
Z analytické filosofie. Filosofia, Praha 2005, str. 60.

s NOVAK,VL., DVORAK, P.: Uvod do logiky aristotelské tradice. Teologicka fakulta JihoGeské
univerzity v Ceskych Budg&jovicich, 2007, str. 26.
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priblizili pomoci aparati symbolické logiky (vyrokovy a predikatovy kalkul), ve které
jsou jednotlivé symboly ptesné definované. Jenze v potaz se zde neberou dalsi funkce
(krom& popisné), kterymi pfirozené jazyky disponuji oproti idedlnimu jazyku
symbolickému (hlavné funkce komunikacni, spolecenska).

Wittgenstein ve svém filosofickém mysSleni prodélal zasadni obrat. Jeho
Tractatus logico-philosophicus obsahuje principy logického atomismu: jazyk pojima
jako komplexni soustavu jmen, které v¢lenénim do véty vyobrazuji ¢ast reality. Jazyk
a realita jsou tak Wittgensteinem pojimany ve velmi uzké spojitosti, jelikoz vétu lze
oznacit za pravdivou, pokud to, co oznacuje, nastava, a pak lze fici, Ze souhrn vSech vét
se svymi pravdivostnimi hodnotami bude dokonale popisovat realitu. S tim souvisi i to,
ze lze mluvit pouze o jsoucim. O vSem ostatnim, co jsouci ptrekracuje, je tfeba mlcet,
jak Wittgenstein upozoriiuje v zaveéru Traktatu. Miizeme se obdobné ptat, zda i hudba je
schopna vyobrazit ¢ast reality? Pfipadné i to, co nelze slovy vyjadfit?

Od atomického pojimani jazyka se Wittgenstein odvraci ve svych Filosofickych
zkoumanich. Namisto chdpani jazyka jako soustavy vyobrazeni ptichdzi s mySlenkou
jazykovych her. Wittgenstein piipodobrnuje hry k fe¢ovym aktim. Lze rozliSit spoustu
feCovych akti, tak jako her, a jediné, co je spojuje, je jejich rodova ptibuznost:

Misto abych udal néco, co je spole¢né vSemu, co oznacujeme jako fe¢, fikam, ze témto jevim

vibec neni spolecné cosi jediného, kviili ¢emu pro né pro vSechny uzivame stejného slova, nybrz

.. . - et s o wr ., 38
Ze jsou si navzajem mnoha rozdilnymi zptsoby piibuzné.

Wittgenstein tak zareagoval na Fregeho abstraktniho fiSi smyslu jazyka. Vyznam

vyroku chape Wittgenstein jako zplisob uziti tohoto vyrazu v jazykové hre.

Kolik existuje druht vét? Snad tvrzeni, otazka a rozkaz? — Existuje nespocet takovych druht:
neséetné ruzné druhy pouziti vSeho toho, co oznacujeme jako ,,znaky*, ,slova®, ,véty“. A tato
rozmanitost neni nic pevného, jednou provzdy daného; nybrz vznikaji nové typy fei, nové

wx s . o IR (.39
fe¢ové hry, jak mtizeme fici, a jiné zastaravaji a jsou zapominany.

Myslenkou wuzZivani jazyka se Wittgenstein pfiblizuje zakladateli strukturalismu
Saussurovi, jak uvidime dale.

V ramci logického atomismu byla pfirozenému jazyku vytykana neschopnost
jednozna¢ného odkazovani a kritizovany byly jazykové jevy, které zneptesiiuji vyznam,

tedy homonymie, synonymie ¢i polysémie. Jsou tyto jevy hodné kritiky 1 na poli

¥ WITTGENSTEIN, L.: Filosoficka zkoumani. Filosoficky tistav AV CR, Praha 1993, s. 45-46, §65-67.
% Tamtéz, str. 23, §23.
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hudebnim? Nebo by mohla polysémanti¢nost hudebniho znaku byt nééim naopak
zadoucim? Wittgenstein zprvu chapal jazykové vyrazy jako obrazy skutecnosti. Lze
i hudebni znak pojimat jako zobrazujici cast reality? A jak to bude s uzivanim
hudebniho znaku — pozméni se vyznam, pokud se zméni zptisob uzivani? Pokusime se

tedy ve zkoumani hudebniho znaku zohlednit i moznosti hudebni promluvy jako hry.

Triadismus Ch. Sanderse Peirce a Charlese Morrise

Zaklady moderni sémiotiky polozil Charles Sanders Peirce na ptfelomu
19. a 20. stoleti*® predeviim svou klasifikaci znakii na ikony, indexy a symboly. Ikon je
znak zaloZeny na vztahu podobnosti, index stoji na vztahu souvislosti (at’ uz kauzalni
nebo kontextové) a symbol ma vztah k oznacovanému konvencionalni. Tyto tii druhy
znaku se mohou vyskytovat samostatné, ale 1 ve smiSené podobé (napi. dopravni
znacky). Toto troji déleni bude velmi uziteCné a ziejmé také klicové, jak ukaze naSe
snaha vytvofit jednotnou typologii znaka.

Troji moderni déleni nalezneme u amerického logika a filosofa Charlese
Morrise, ktery sémiotiku rozd¢lil na sémantiku, syntax a pragmatiku. Sémantika
je védou o vyznamu, zabyva se vztahem znaku a oznaCovaného, syntax se zabyva
vztahy mezi znaky navzajem a pragmatika se zajimd o vztahy mezi znakem a jeho
uzivatelem.

V ramci hudebni sémiotiky ziejm¢ narazime 1 na tyto pojmy. Uvidime, jakym
Zpasobem muzeme o sémantice, syntaxi a pragmatice mluvit v hudbé. Co vSechno se
V hudbé muze stat ikonem ¢i symbolem? Muzeme hovofit o symbolickém namétu, ale
muze byt icelé dilo pojimano jako symbol? Zajimat nas také bude, co vSechno lze

V hudbé oznacit za ikonické a indexové, ptipadné zda se tyto prvky mohou piekryvat.

0 \/ mezivale¢ném obdobi a na za¢atku 20. stoleti prispéli k rozvoji védy o znaku také Rudolf Carnap
(profesor ve Vidni, v Praze a v Chicagu) svym rozpracovanim logické syntaxe a sémantiky v dilech
Logische Syntax der Sprache (z roku 1934) a Introduction to Semantics (1942); a dale také Ernst
Cassirer, ktery ve svém dile Filosofie symbolickych forem shledava symbolickou podstatu ve vSech
lidskych aktivitach. Clovék Zije v symbolickém svéts, ve kterém maé své specifické misto jazyk, mytus,
nabozenstvi, uméni i véda. Do problematiky dale zasahli dalsi predstavitelé videniského kruhu, marburské
¢i Ivovsko-varsavské $koly (Twardowski, Tarski, Ajdukiewicz).

Videnisky neurolog, psychiatr a psychoanalytik Sigmund Freud také uréitym zptisobem zasahl
do oblasti sémiotiky. Ve své praxi narazil na urcitou spojitost mezi sny a neurotickymi stavy pacientd.
Freud zastaval nazor, ze spravny vyklad symboliky sni by mohl usnadnit stanoveni spravné diagnozy.
Podafrilo se mu tak alespoii ¢aste¢n¢ ocistit oblast sni od zjednodusenych konotaci s myty ¢i ezoterikou.
Ovlivnil tak nejen vyvoj psychologie a psychoanalyzy (z nasledovnikii jmenujme napt. C. G. Junga,
Ericha Fromma, nebo celou Frankfurtskou $kolu, ktera propojila freudovskou psychologii se sociologii),
ale také vyvoj uméni 20. stoleti (napf. surrealismus).
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Dualismus Ferdinanda de Saussura: signifiant a signifié

Svycarsky lingvista Ferdinand de Saussure mé&l velky vliv na vyvoj lingvistiky. Silné
ovlivnil strukturalistické Skoly, at’ uz Slo o rusky formalismus, Prazsky lingvisticky
krouzek® &i kodarisky strukturalismus. Mé&l také vliv na antropologa Claude Lévi-
Strausse, sémiotika Rolanda Barthese nebo filosofa Michela Foucaulta. Ackoli Saussure
preferoval pro oznaceni obecné védy o znacich pojem Sémiologie, tento termin se udrzel
jen po urc¢itou dobu a pozdéji se opet navratil Locklv termin sémiotika. Saussurovo
specifické pojeti lingvistiky lze nalézt v dile Kurz obecné lingvistiky (Cours
de Linguistique Générale), které posmrtné vydali jeho Zaci.

Znamé je Saussurovo déleni langue — parole, kdy langue vyjadiuje jazyk jako
souhrn slovni zasoby a gramatiky, lingvisticky systém, kdezto parole je konkrétni
feCova promluva vytvofend urcitym mluv¢éim v urcitou chvili. Dalsi déleni diachronni
a synchronni se tyka zpusobu zkoumani jazyka, totiz diachronni metoda preferuje
srovnavani v historickém vyvoji gramatiky, ale synchronni metoda, kterou vyzdvihoval
praveé Saussure, zkouma stav jazyka v daném okamziku vyvoje.

Ptevratné bylo Saussurovo pojeti jazyka jako systému, ve kterém nelze zkoumat
jednotlivé prvky samostatné od ostatnich. Tak jako americky pfistup k jazykovému
znaku byl spise triadicky (u Peirce, Morrise), u Saussura nachazime dualismus. V ramci
jazykového znaku rozliSuje dvé jeho slozky: signifiant a signifié, tedy oznacujici
a oznaCované. Signifiant Saussure charakterizuje jako akusticky obraz a signifié jako

pojem:

* Roman Jakobson byl jeden ze zakladajicich a také jeden z nejvyznamnégjsich Glent Prazského
lingvistického krouzku. V tomto uskupeni pusobil také V. Mathesius nebo N. S. Trubecky. Roman
Jakobson rozliSuje Sest Cinitelt fecové udalosti: sdéleni, kontext, kontakt kod, mluvéiho a adresata.
Sdéleni je iniciovano mluv¢im a cilem sdéleni je adresat. Sd€leni ale vyzaduje kontakt, je formulovano
pomoci kodu a odkazuje na kontext.

Vyznamnym Clenem Prazského lingvistického krouzku byl také Cesky strukturalista Jan
Mukarovsky. Ten teorii znaku propojil s uménim a estetikou. Specifické je jeho chapani uméleckého dila
jako znaku, jako sémiologického faktu, které si predstavime ve tfeti Casti této prace. Podobné jako
Mukarovsky i Umberto Eco se snazi objasnit znakovy charakter uméni (pfedevsim literatury). Ecova svou
teorii znaku piedstavil v dile Teorie sémiotiky, my se tomuto dilu ale vice vénovat nebudeme. Nicméné
zajimavym piispévkem k tématu masové kultury je kapitola Struktura nevkusu v Ecové dile Skeptikové
a tesitele. Zde Eco dava do souvislosti pisobeni masmédii na vkus divéaka, ktery se tim stava nenaro¢nym
a prumérnym. Masmédia zprostiedkovavaji svym konzumentim sdé€leni, ktera si vypujcuji od
avantgardy, ale tak, aby byla vSem dostatecné srozumitelnd a vyvolala patficny efekt. Toto sdéleni
prodavaji jako umeéni a piresvédcuji svého konzumenta, Ze se setkdva s pravou kulturou a neni tfeba klast
otazky. Vztah mezi vys$$i a masovou kulturou tedy spociva v dialektice mezi avantgardou a kycem. Ky¢
je pak definovan jako stylegma, které je vytrzené z viastniho kontextu a zatazené do kontextu nového,
pficemz funguje predevsim k vyvolani efektu a schopnosti stimulovat nebyvalé zazitky. Na ky¢ reaguje
avantgarda novymi experimenty a dal$im rozvojem senzitivity. Ky¢ ale také reaguje na tyto pociny
avantgardy a osvédcené prvky si vypujcuje a prodava je dal jako vysoké uméni. (ECO, U.: Struktura
nevkusu. In: Skeptikové a tésitelé. Svoboda, Praha 1995, str. 75-143.)
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Jazykovy znak nesjednocuje véc a jméno, ale pojem a akusticky obraz. Akusticky obraz neni
materialni zvuk, néco Cisté fyzického, ale psychicky otisk tohoto zvuku, reprezentace, o které
nam poskytuji svédectvi nase smysly; je smyslovy, a nazveme-li ho tu a tam ,materialnim®, pak
jen vtomto smyslu a v protikladu k druhému terminu této asociace, pojmu, jenz je obecné

abstraktnéj 5.4

Toto rozliSeni je zcela zasadni. Doposud jsme nachazeli ve znaku jen oznacujici
a ono oznacované¢ stdlo mimo tento znak: napfiklad u Augustina byl znak
charakterizovan tim, ze nas pfivadi na myslenku o nécem jiném; u Aristotela jazykovy
znak oznaCoval prozitky duSe, které oznaCovaly véci, u Ockhama jazykovy znak
neoznacoval jen myslenky, ale cokoli existujiciho ¢i neexistujiciho. U Saussura se znak
stava nejen oznacujicim, ale 1ze v ném nalézt i ono oznacované. Znak tak neodvadi nasi
pozornost jen mimo sebe, ale i k sob¢, takze zahrnuje dvojité odkazovani.

Akusticky obraz bychom mohli porovnat s aristotelskym dusSevnim prozitkem,
ktery lze také do jisté miry chdpat jako mentalni obraz, nicméné duSevni prozitek
je spjat s véci a az na zakladé dusevniho prozitku se utvari pojem. Saussurv akusticky
obraz je psychickym otiskem pojmu. Podobnost miZeme nalézt i se stoickym
referen¢nim trojihelnikem, kde lekton je ono oznaCované (vyjadfitelné), kdezto
akusticky obraz je oznacujici.

Saussure charakterizoval také zakladni vlastnosti jazykového znaku: linedrnost,
arbitrarnost a diskontinuitu. Diskontinuita znamena to, ze jazykovy znak vzdy piesné
oznaCuje urCity vysek z jinak celistvého kontinualniho svéta. Linedrnost spociva
V Casovosti, V tom, Ze jednotlivé znaky Ize at’ uz v mluvené ¢i psané podobé¢ fadit jeden
po druhém. Arbitrarnost jazykového znaku souvisi s tim, Ze oznacujici a oznaCované
jsou spojeny pouze na zakladé konvence, libovolné bez logického vztahu; neznamena to
ale, ze by zde panovala uplnd liboville mluvéiho — ten sam jen stézi dokdze zménit
zavedeny znak. Jazyk je pojiman jako komplexni systém slozeny z velkého mnozstvi
znakl, jehoZ uzivatelem je celd spolecnost a ktery se pfedava tradici. Presto v jistém
ohledu casem dochazi k proménlivosti jazykového znaku. Kazdd zména v jazykovém
systému vychazi z individudlnich zmén v feci (parole), ktera zptisobuje béhem generaci

vliv na zménu v jazyce (langue):

*2 DE SAUSSURE, F.: Kurs obecné lingvistiky. Academia, Praha 1996, str. 96.
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Mohli bychom se domnivat, ze jde zvlast o zmény fonetické, které podstupuje oznacujici, nebo

0 zmény smyslu vztahujici se k oznacovanému pojmu. [...] At uz jsou faktory zmén jakékoli

;o . v , o ., 43
[...], vylsti vzdy v posun vztahu mezi ozna¢ovanym a oznacujicim.

Dopliime jen, ze Saussure vnima arbitrdrnost i u onomatopoii. Zminku
0 zvukomalebnych slovech, respektive mimématech nachazime u Aristotela, ktery tyto
jazykové vyrazy nevnimal jako slova — znaky, jelikoZ jen pfirozen¢ napodobuji
ptirodni, zvifeci zvuky. Saussure ale jisty nadznak arbitrarnosti u onomatopoii nachazi
vV tom, ze podoba téchto jazykovych znakl se v jednotlivych jazycich 1isi (napf. pes
,,Stéka* v kazdém jazyce trochu jinak, s jinou fonetickou podobou).

Jednotliva promluva vybira znaky ze slovni zasoby, paradigmatu. Paradigma
je zasobarna znaku, ze kterych bude vybran pro sdéleni jeden a uzit v syntagmatu.
Syntagma je samotné sdé€leni, které vznikne kombinaci vybranych znakt z paradigmatu.
Tato kombinace i selekce neprobiha libovolné, konstrukce syntagmatu totiz podléha
urcitym pravidlim (dle gramatiky ¢i syntaxe). Zaroven jednotlivé jazykové znaky jsou
tfidény podle rtznych specifik do rGznych paradigmat (napf. podstatnd jména,
pravnicka fe¢ apod.), pfi¢emz tyto znaky v ramci paradigmatu sdili né¢jakou spole¢nou
charakteristiku a zaroven se jeden od druhého lisi.

Pfenesen¢ lze o langue hovoftit i v ramci hudby jako o soustavé pravidel, jak
hudbu tvofit 1 jak ji interpretovat. Parole by pak byla konkrétni vytvoiena skladba
¢i konkrétni hudebni interpretace. Co se tyCe zakladnich vlastnosti znaku, zfejmé
je mozné je také aplikovat na hudebni znak. Jednou z prednich charakteristik bude jisté
linearnost. Hudba plyne v Case, ¢imz se odliSuje od obrazu, na kterém se jednotlivé
prvky nachézi rozptylené na plose, a Ize tak libovoln€ pii recepci piechédzet od jednoho
bodu k druhému. Dalsi dvé vlastnosti nebudou jiz tak snadno identifikovatelné.
Diskontinuita v hudbé souvisi opét s otazkou, co lze hudebnim znakem vyjadfit,
co se hudbou zobrazuje (je-li to tedy cast reality). A zcela zasadni otazka se bude tykat
arbitrarnosti hudebniho znaku. Cela sémioticka tradice se shodla na tom, Ze jazykovy
znak je znakem konven¢nim: pocinaje Platonem a jeho dialogem Kratylos,
pies Aristotela a jeho zddraznéni slova jakoZto znaku spojujici zvuk s urcitym
vyznamem az po Saussuriv pozadavek arbitrarnosti. Lze tedy i hudebnimu znaku

postulovat charakter arbitrarnosti? Pokud ano, tak v jakych pfipadech?

3 DE SAUSSURE, F.: Kurs obecné lingvistiky, str. 104.
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Podobnost s hudebnim znakovym systémem se pokusime nalézt i v rozliSeni
paradigmatu a syntagmatu. Stru¢né lze fici, ze paradigma lze chapat jako zasobarnu
prvktl hudebniho materidlu, ze kterého jsou vybirdny konkrétni tony pro syntagmatické
pouziti v konkrétni tonin¢ skladby; jinym piikladem paradigmatu mohou byt noty,
pro jejichz konkrétni zapis (podle pravidel kompozice) se pouzije linearné jeden notovy

znak za druhym.

1.2 Typologie znaku

V piedchozi ¢asti jsme provedli historicky piehled pfistupi k problematice znaku.
Tradice se soustfedila pfedev§im na znak jazykovy, sémiotika se tak vyvijela v zké
spojitosti s jazykem a logikou. Kromé jazykovych znakti rozeznavame jesté i dalsi
znakové systémy. Problém ale nastava v utfidéni, typologii znakl. Podle jakych kritérii
provést systematické déleni znaka?

Kritérii se nabizi né¢kolik. Zcela ustfedni otdzkou, kterou se zabyval jiz Platon
v Kratylovi, je, zda je znak ptirozeny nebo konvencni. Rozdil mezi témito dvéma
skupinami znakli spo¢ivd ve zpusobu, jakym je znak spojen se svym piredmétem,
ke kterému odkazuje. Prirozeny znak je se svym piedmétem spojen piirozené, nutné,
dle své povahy. Konvencni znak oproti tomu je s oznaCovanym piedmétem spjat jen
na zaklad¢ dohody, konvence, ¢ili nahodile a nikoli nutné.

Dalsim moznym kritériem, pochazejicim z aristotelsko-tomistické tradice, je to,
€0 znak prvotné zptitomiuje. Pokud znak prvotné zptitomnuje a nechdva poznat svij
pfedmét, aniz by sam musel byt poznan, jedna se o znak formdlni. Pokud naopak
nejprve musi byt poznan znak sdm, abychom mohli poznat znakem oznaceny predmét,
jednd se o znak instrumentalni.

Znaky muzeme rozliSovat také podle piitomnosti odkazovaného ve znaku
samotném. Dostavame tak dva odliSné vyznamy pojmu ,znak*: Tradi¢né byl znak
pojimén jako to, co mifi ke svému oznaCovanému a odkazuje mimo sebe (toto urceni
pochazi ptimo od sv. Augustina). Ono odkazované — ozna¢ované ale miize byt soucasti
znaku, ktery odkazuje, tedy znak mize mifit mimo sebe, ale ik sobé — pak spiSe nez
0 znaku hovotime o symbolu.

Abychom nezustali jen U jazykovych znaki, predstavme si | znaky neverbalni.
Uréitou typologii nabizi Jifi Cerny. Pokusime se znaky jim jmenované charakterizovat

a nasledné celkové uspotadat podle kritérii, kterd jsme si nyni stanovili.
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Jiti Cerny® jmenuje sedm zakladnich typii znaki, které se podle n&j vyskytuji

nejcastéji: symptomy, signaly, znacky a odznaky, znameni, ikony, indexy a symboly.

1)

2)

3)

Symptomy jsou znaky, které se projevuji jako dusledek néjaké ptirozené priciny.
Sémiotikové Casto symptomy za znaky nepovazuji pravé kvuli jejich pfirozené
totiz ze podstatnym rysem znaku by mélo byt to, Ze byl vytvofen ¢lovékem,
Ize symptomy fadit mezi znaky, jelikoz spliuji zakladni podminku znaku, tedy
ze odkazuji na néco mimo sebe. Jako ptiklad symptomii mizeme uvést samoziejme
zdravotni symptomy, které jsou piiznakem nemoci (zvySena teplota, bily povlak
na jazyku, zazloutlé oci), nebo také symptomy nééeho, co se v blizké budoucnosti
uskutecni (boutkové mraky ohlasujici boufi, zapadajici slunce znacici ptichod
noci).

Podobné jako u symptomu 1 u signdlu lze hledat pfi¢inu zaloZenou na ptirodnich
zékonech. Na rozdil od symptomt je pro signal jakozto znak charakteristicky zasah
Clovéka. Tento konvenéni prvek pak v signdlech pfevlada nad pfirodnim
(coz vyplyva ze zpisobu uziti daného signalu ve spole¢nosti). Typickym piikladem
mohou byt riznd konstrukéni zatizeni, ktera v pfipadé¢ dosazeni dané hranice
teploty, tlaku ¢i svételnosti tuto skuteCnost néjakym zplisobem signalizuji
(pt. piskajici ¢ajova konvice signalizuje vafenou vodu, fotobunky reagujici na
pohyb ¢i svételnd Cidla vefejného osvétleni). Nelze opomenout optické Ci svételné
signaly, jako jsou vystrazné signaly (u voza policie, zachranné sluzby ¢i hasici),
signaly pro pfedani zpradv (pomoci Morseovy abecedy ¢i vlajkovych signala),
barevna svétla semafori nebo signdly -elektrospotiebicli (mikrovinné trouby
a pracky pifi dokonceném naprogramovaném ukonu) a telekomunikacni signaly
(ptichozi hovor ¢i SMS).

Dale pohovoime o znackdch a odznacich. Zmnacky jsou znaky konvenéniho
charakteru, kterych se v praktickém zivoté vyuzivd pro oznaCovani cest a tras
(napf. dopravni ¢i turistické znacky), dale jako firemnich znacek a log, ¢i jako
podpistl (maliiti na jejich obrazech, uciteli pod zkontrolovanymi ukoly). Na rozdil
od znacek odznaky znaci urcitou piislusnost ke skuping ¢i postaveni jedince a jeho
zasluhy. Mezi odznaky fadime napf. korunovacni klenoty, uniformy, fady,

vyznamenani a erby.

* CERNY, J., HOLES J.: Sémiotika, str. 179-187.
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4) Dalsim typem znaki jsou znameni. Ackoli se ¢asto o znamenich hovofi ve smyslu

rec
1

»dat nékomu znameni“, v takovém piipad¢ (napi. pokynuti druhému k néjaké
¢innosti) bychom hovofili o signalu. O znamenich lze proto hovofit spiSe ve smyslu
,,dobrého* a ,Spatného* znameni, které Cern}'l oznacuje za pochybné znaky, protoze
Casto jsou dobra ¢i Spatnd znameni soucasti nasich vzitych povéer. Za dobré znameni
(ve smyslu znameni s dobrymi dasledky) oznacujeme napft. rozbité sklo; za Spatné
znameni s nemilymi nasledky pak napft. prebéhnuti ¢erné kocky pres cestu.

5) RozliSeni nasledujicich tii typt znakd nachazime v terminologii Ch. S. Peirce.
Jedna se o ikony, indexy a symboly. Pro ikonicky znak je charakteristicka
podobnost oznacujiciho S ozna¢ovanym, to znamena, ze ob¢ slozky maji po urcité
strance stejné vlastnosti. Peirce pak ikonické znaky dale jesté rozd€luje na obrazy
(at’ uz optické — fotografie, sluchové — zvukomalebna slova, ¢ichové — parfémy
svuni kvétin, ¢i chutové — potravinaiské nahrazky), diagramy (znazoriujici
strukturu zobrazovanych jevti) a metafory (u kterych je kromé podobnosti dilezité
preneseni vyznamu).*

6) Index dle Peirce odkazuje na pfedmét, udalost ¢i jev. Charles Morris pak jesté
uptesnuje, ze index se vzdy tyka jednotliviny, na rozdil od vétSiny znakt, které se
vztahuji k mnoziné jevlu (napf. jazykovy znak zivoCich muze zahrnovat veskeré
zivocCichy). Nejznaméj$im piikladem indexu byva kout, ktery znaci to, ze nékde
hoti. Jedna se o kauzalni vztah. Vztah miize byt ale i1 jen vécny nebo vztahem Casti
a celku.

7) V puvodnim Peircové pojeti do skupiny symbolii spadaly vSechny ostatni znaky,
které nevyhovovaly definici ikonu, ani indexu. Zakladni charakteristikou symbola
je jejich konvencnost. Takova charakteristika se ale zd4 nedostatecnd, piesto
Vv uptesiyjicich rysech se jednotlivi lingvisté a sémiotici rozchazeji. Symbol
si miizeme charakterizovat jako znak, ktery odkazuje na néco, k ¢emu nemusi mit
zadny vztah, ale zaroven upozoriiuje sdm na sebe, tedy odkazuje nejen mimo sebe,
ale i ksobg, jelikoz podle Saussura znak obsahuje nejen oznacujici,

ale i oznacované, jak uz jsme se zminili vySe.

** Charles Morris mezi ikonické znaky fadil i sny souvisejici s nenaplnénymi touhami, které maji slouzit
jako uspokojeni a realizovani tajnych prani. Tyto sny nemusi mit podobnost s tim, k ¢emu se vztahuji, ale
vznikaji na zéklad¢ analogie.
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Podivejme se nyni na jmenované znaky a pokusme se je roztidit podle vyse
zminénych kritérii:

adl) Symptom je znakem pfirozenym, instrumentalnim, odkazujicim mimo sebe
a muze byt neverbalni i verbalni (vykiik bolesti).

ad2) Signal miaze byt verbalni i neverbalni, je znakem instrumentalnim,
odkazujicim mimo sebe. Problém je zde s pfirozenosti a konven¢nosti. Cerny
zdUrazije arbitrarnost signalu, kterd souvisi s riznym zptisobem uziti ve spole¢nosti.
Signal ale vychazi z ptirozenych fyzikdlnich reakci, z toho divodu by bylo mozné
signaly oznadit za znaky pfirozené. Problém je v tom, Ze Cerného pojeti signélu je
velmi §iroké, jelikoz mezi signaly fadi i znaky komunikacni, jako je Morseova abeceda
¢1 gestikulace (v ptipadé Morseovy abecedy se jednd o vicevrstevnaty znak:
ze svételnych signalti je nutné nejprve rozpoznat jednotlivd pismena, kterd se teprve
potom daji slozit do slov, a nasledné je jeSté nutné pochopit vyznam slozenych slov
a celého sdéleni.) Tedy signaly zalozené na piirozené fyzikalni reakci, oznaéme jako
znaky ptirozené, ostatni signalni komunikaéni znaky jako konvencni.

ad3) Znacky a odznaky jsou jednozna¢né znaky konven¢nimi, instrumentalnimi,
mificimi k oznacovanému predmétu. Mohou byt neverbalni 1 verbalni.

ad4) Znameni jsou znaky konvenéni, instrumentalni, odkazujici mimo sebe
a ziejme z prevazné vétSiny se bude jednat o neverbalni znaky.

ad5-7) Vedle dil¢ich znakt, jako je symptom, signal, znacka, hovoii Cerny
o tiech typech znaku Ch. S. Peirce. Otazkou je, zda piedchozi jmenované znaky by
se nepodafilo zaradit pod tyto tii typy. Ikonické znaky zaloZzené na principu podobnosti
se zdaji byt znaky ptfirozenymi. Konvencni je az zpusob, jakym se ikon pouzije
(napf. na dopravni znacce, v hudebnim dile apod.). Tento ptirozeny prvek nachizime
i ve verbalnim konven¢nim znakovém systému — V lidské fe¢i. VétSina pojmi, jak se
shodli filosofové a sémantikové raznych obdobi, vznikla pfifazenim vyznamu urcitému
zvuku, ale vyjimku tvofi onomatopoia, zvukomalebna slova, ktera ptirozené¢ napodobuji
zvuky piirody (citoslovce). Presto v riznych jazycich se ten samy zvuk slovné
i pisemné zpodobriuje s uréitymi obménami, proto onomatopoia lze povazovat za znaky
konven¢ni, jak jsme si vysvétlili v koncepci Saussura. Indexové znaky jsou
nejobsahlejsi. Vztah znaku k véci je postaven jednak na vztahu pficiny a nasledku,
na vécné souvislosti nebo na vztahu casti a celku.

Symptomy, znameni i fyzikdlni signdly bychom mohli podfadit pod indexy,
protoze funguji na principu kauzality. Znameni bychom mohli podfadit i pod symbol,
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protoze kauzalni (neprokazatelny) vztah je didn konvencné. Na konvencénim urceni
zavisi 1 znaCky, odznaky a nékteré signaly (jazykové). To, co odliSuje symbol
od ostatnich znak, neni jen konvené¢nost, ale i schopnost odkazovat k sob¢.

Zda se, ze Cerného vyélenéni nékterych znakll je nadbytené. Peircovo troji
déleni znakl se zda byt dostate¢né Siroké, aby do sebe zahrnulo tyto vydélené znaky.
Ponechame si proto tuto trojici jako pomtcku pro rozliseni hudebnich znaku, pricemz
v ramci kazdého znaku z trojice budeme brat ohled na znaky, které jsme sem z Cerného
typologie podtadili.

Ikon, index i symbol se mohou vramci jednoho znaku vzajemné prolinat,
a muze tak vzniknou symbolicky ikon, nebo ikonicky index apod. Nicméné zasadni
odliSeni mizeme vnimat v tom, Ze pro ikon a index je charakteristickd piirozenost
znaku, kdezto pro symbol konvencnost. Ikon i1 index budou spiSe instrumentdlnimi
znaky, kdezto symbol (konkrétné napt. jazykové pojmy) jsou znaky formalnimi.
RozliSeni verbalni — neverbalni se neukézalo jako pftili§ podnétné (ikon, index i symbol
mohou mit obé podoby), piesto v ptipadé hudebniho znaku je odliSnost od jazykového

sd€leni zasadni.

zna Firozene,
IKON kv p

instrumentalni

symptom — > INDEX

signal-fyzikalni

signal-jazykovy

\ znaky konvencni,

Znament — SYMBOL% formalni (pojmy)

znacCka, odznak /

Obrazek 5 Peircova tridda znakii: ikon, index a symbol

1.3 Shrnuti otazek znakovosti aplikovatelnych na hudbu

V ramci hudebni sémiotiky se tedy budeme vénovat predev§im pojmim ikon, index
a symbol, které se ukazaly jako nejvhodnéjsi rozliSeni znakd, pticemz jejich podstatou
je vztah oznacujiciho a oznacovaného na zakladé podobnosti (ikon), kauzality (index)

nebo konvencnosti (symbol). Zajimat nas budou nejen jednoduché znaky, ale
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I strukturované znaky (podobné¢ jako je napi. Morseova abeceda strukturovanym

znakem, bude jim i hudebni notace).

V dalsim zkoumani se také budeme vénovat hudebnim otazkadm, které jsme si
v prubéhu historického piehledu vyvoje teorie znaku pokladali. Shrneme-li je

a utfidime, pak nas budou zajimat pfedevs§im tyto otazky:

1. Jaky je vztah hudebniho a jazykového znaku? Mohou byt logiky vytykané
nedostatky pfirozeného jazyka vytykany i hudb¢, nebo budou naopak piinosnymi
schopnostmi hudebniho znaku?

2. Jak se v hudbé uplatiiuje ikon, index a dalsi sémiotické prvky a pojmy (sémantika,
pragmatika, syntax, langue, parole, paradigma, syntagma; linearnost, arbitrarnost
a diskontinuita jiz byly ve spojitosti s hudbou ¢astecné vysvétleny).

3. K ¢emu hudebni znak odkazuje? Co je oznacovanym? Oznacuje hudebni znak néco
mimo sebe (augustinovské pojeti znaku), nebo je schopen odkazovat k sobé¢ tak,
ze oznacované je ve znaku samotném (sausSurovskeé pojeti znaku)?

4. Jakym zptasobem hudebni znak denotuje a konotuje? Pfevazuje u hudebniho znaku
jeden ze zptisobti odkazovani?

5. Muze hudba vyobrazovat ¢ast reality? Mtze hudebni znak oznaCovat né¢jaké obecné
vlastnosti?

6. Jakou podobu ma hudebni znak jako mysleni? Co vyjadiuje ,,hudebni myslenka*?

7. Jakym zplisobem v hudbé funguje symbol? Jde jen o symbolicky namét, nebo lze
cely hudebni znak povazovat za symbol?

8. Jaky ma vztah hudebni znak k emocim? Jakym zpiisobem hudba emoci vyjadiuje
nebo k ni odkazuje?

9. Je hudebni znak pfirozenym nebo konvenénim znakem? Lze hudebni znak

povazovat za instrumentalni nebo formalni znak?

Nez si jednotlivé otazky zodpovime, podivdme se nejprve na to, jak se d¢jiny hudby

a hudebni teorie stavély k otazce znakovosti hudby.
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2 HUDEBNI ZNAK V DEJINACH

2.1 Uvod do hudebnich dé&jin

V této druhé ¢asti prace se zamétime na historicky vyvoj hudby, od samych pocatkt
az po soucasnost. Pokusime se vzdy nastinit charakteristickou podobu hudby daného
stylového obdobi s diirazem na to, co se fesilo jako novy problém, v jaké oblasti doslo
K posunu, ale pfedevsim by z celkové déjinné reflexe hudby mélo vzejit nékolik bodd,
tykajicich se problematiky znakovosti hudby.

Z antického obdobi se nedochovalo pfili§ hudebniho materialu, proto se
podivame na filosofickou reflexi v podani Platonovych a Aristotelovych zminek
0 hudbé v pfislusné literatufe. Antickd hudba bude mit pro Platona 1 Aristotela
ptedevsim funkci vychovnou a duSevné harmonizacni, tak aby byla hudba vhodné
vyuzitelna v antické polis.

Stredoveék je kolébkou evropské hudby. Hudba mé& 1Uzké konotace
S matematikou, coZz je v dobovém kontextu pro hudbu vyhoda, jelikoZ na rozdil
od ostatnich druhtt uméni se hudbé dostava urcitého stupné uznani. Ve stfedoveéké
hudebni teorii se ustanovuji zakladni pravidla harmonie, notace i vedeni melodie
a predevS§im se zkoumaji matematické poméry mezi intervaly. Podobné jako v antice
se fesi emocionalni reakce na jednotlivé mody, ale i na hudbu obecné. Hudba se
ve sttedovéku hojné rozviji piedev§im ve spojitosti s kiestanskou virou a stava se
nedilnou soucasti liturgie. Funkci ma ptedevsim symbolickou, slouzi k hlubsimu sepjeti
véficiho s Bohem.

Novovek s sebou piinasi obrovské zmeény. Do hudby se dostava vice ,,lidského*,
pravidla hudebnich forem i harmonie se uvoliuji. Renesance vynika praci s polyfonii,
baroko pak svou afektovou teorii, klasicismus absolutni Cistou a symetrickou hudbou,
romantismus pfindsi obrovské subjektivni zaujeti a programni motivy, moderni hudba
pak neomezené experimentuje se svymi vyjadiovacimi prostiedky, od témbru pfes nova
pravidla harmonie a seridlni hudbu az k zvyraznéni téch vlastnosti hudby, které doposud
byly pokladany za samoziejmé, jako podstata a zaklad hudebniho projevu
(napft. hudebni ¢as, tvorba zvuku apod.).

Pro lepsi pochopeni souvislosti a za G¢elem hlubsiho poznani vyvoje a promén

hudebniho dila (i vrdmci uméni obecné) ajeho znakovosti jsme zvolili zdanlivé
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obsahly, ptesto co nejvice piehledny a uzite¢ny vyklad o historické reflexi hudebniho

znaku, ptiemz se omezime na evropsky vyvoj hudby.

2.2 Hudebni podatky v antickém Recku

Antické Recko bylo kolébkou zapadni kultury, rovndZ tak hudby. Hudba byla
nezbytnou soucasti spolecenské praxe, promitala se i do fecké mytologie, ale stala se
také predmétem filosofick€ého zkoumani.

Ackoli az do 5. stoleti pf. n. I. nebyl pojem ,hudba* v fectin€¢ znam, v roce
476 pt. n. 1. pfichazi Pindaros s pojmem ,techné musiké“ ve smyslu ,,miuzické*
(odvozeno od Muz). O miuzickém uméni se ale hovoii jako o jednoté uméni basnického,
hudebniho a tane¢niho. Prvni dochované ucelené filosofické uvahy o tloze hudby a také
jeji dilezitosti nachazime u Platona 1 Aristotela. Oba zminéni byli hudebné vzdélani,
vychazeli tedy ze svych odbornych znalosti, a byl to pravé Platon, kdo poprvé hovofi
v hudebni teorii 0 pojmu ,,harmonie*.

Pro uplnost dodejme, Ze pied Platonem (427 pi. n. .-347 pf. n. 1.) a Aristotelem
(384 pt. n. 1.-322 ptf. n. 1) o hudebnich zakonitostech hovofil jiz Pythagoras46, ktery

svou hudebni teorii stavél na matematickém zaklade:

Studium zavislosti vysky tonu na délce a napéti struny bylo jednou z cest, jiz pythagorovci
dospéli k nazoru, ze podstatou veho je Cislo (kvantita), a k u¢eni o svétové harmonii, spocivajici

ve spojovani protikladii v uritych kvantitativnich proporcich.47

Vedle skoly kanoniku, kteti navazali na Pythagora, se vyvinula jesté druhd skola
harmonikii, ktefi namisto pfesnych matematickych vypocti preferovali sluchovou

zkuSenost a v jejichz Cele stal Aristoteliiv Zak Aristoxenos.

2.2.1 Platéon a hudba
Jednu z prvnich zminek o hudb& nachazime v dile Platona. Hudba jakozto muzické
uméni tradiéné nalezela vedle gymnastiky k vychové mladych Rekii. Vysostné misto

ma hudba 1 ve filosofii Platona, ktery se jinak k uméni stavi pomé&rné kriticky.

% Matematickym postupem se Pythagoras snazil vysvétlit i ladéni pomoci postupu po cistych kvintdch,
které ovSem nebylo na dlouho pouzitelné. V tomto prirozeném ladéni vznika tzv. pythagorejské koma,
coz je oznaceni pro rozdil, ktery vznikne postupem 12 kvint a 7 oktav — obojim by se mélo dospét ke
stejnému tonu, ale neni tomu tak (dvanacta kvinta zni vySe nez sedma oktava). Proto se pozdé&ji v ladéni
od ¢istych kvint upustilo a namisto toho se zacaly uzivat temperované kvinty.

" MRAZ, M.: Pfedmluva. Aristotelova Poetika, jeji vychodiska, vyznam, osudy a d&jinné piisobeni. In:
Aristoteles: Poetika. Svoboda, Praha 1996, str. 33.
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V antickém obdobi je uméni®® n&¢im osvojitelnym; jde jen o to, naudit se
pravidlim, ktera dané umeéni zahrnuje. Uméleckou tvorbu lze v tomto smyslu chéapat
pouze jako racionalni tikon. A to je argument, diky kterému Platon do uméni nezahrnuje
naptiklad basnictvi. Jak miuzeme vidét v dialogu Ion, Sokrates se s Ionem pie o to, zda

r . r o v 4 4 v _ 7 v r r w7 r v o . 4
basnictvi miZe byt odbornym uménim, kdyZ basnik tvoii v zachvatu bozské inspirace®®

a tedy bez ucasti rozumu®.

Tato bozskd inspirace vytvari pomyslny magnétsky
Loy 1 r v oy v r v IO O ’ .
Fetézec™, ve kterém piechazi bozské nadSeni od Boha k basniku, od basnika k rapsédovi
(I6onovi) a od ného k posluchactim. Co se tedy Platon zde snazi naznacit a co nezapada

do predstavy uméni jako techné, je to, jak komentuji Anderson a Osborn, ze

zéhada vSech velkych umélcti spoéiva v tom, ze nemohou ovladat talent vili a nemohou ho

prenést na ostatni. Na rozdil od védomosti, které 1ze sdilet, umélec je sam uchopen né¢im, co ho

- . “r . N , 52
presahuje a nad ¢im nema kontrolu a ¢emu nerozumi.

Basnické uméni Platon diskvalifikuje jako nevhodné pro feckou mladez. Souvisi
to stzv. sporem starych, ktery panoval mezi basniky a filosofy ohledné toho, komu
bude nalezet vychova fecké mladeze. Sam Platon, a¢ vzd€lan v basnictvi, malifstvi
a dalsich umeénich, se po setkéni se Sokratem stava vérnym zakem filosofie, a proto se
vici basnikim ostfe vymezuje, protoze diky filosofii 1ze nahlédnout bozské védomé
a jeding filosofie spéje k rozumovému poznani, které je ocenéni hodné.

Platon kriticky vystupuje proti basnictvi i1 proti maliistvi (a obdobné 1 vici
sochafstvi) jest¢ zdalSiho divodu. VSechna tato uméni oznaCuje za mimeticka.
A princip mimesis rozhodné degraduje umeéni, protoze ho odsouva daleko od samotnych
veécnych pravd, ideji. Malifstvi napodobuje redlny svét, ten je ale napodobou svéta ideji,

tedy takové uméni je jen ndpodobou napodoby. Ilusivni umeéni malby a basnéni tak stoji

8V antickém uméni nehovorime jeté o uméni v dnesnim slova smyslu. Pojem fechné, ktery znadil
schopnost vytvaret véci védomé na zékladé¢ intence, ktera je fizena pravidly, zahrnoval veskera femesla
(v€etné valecnického ¢i namotnického uméni) a védy, ale obsahoval jen malo z uméni, jak ho chapeme
dnes. Az béhem 15.-18. stoleti doslo k obrovské transformaci, kdy se uméni podafilo diky spojeni
s kategorii krasna oddélit se od femesel a védy. Charles Abbé Batteux v roce 1747 sepsal dilo Les beaux
arts reduits a un méme principe (Krdsna umeni prevedend na jednotny princip), ve kterém vymezil sedm
krasnych uméni spojenych principem ,,imitace krasné prirody“. Jedna se o tato umeéni: malifstvi,
sochafstvi, hudbu, poezii, tanec a dv¢ pridatnd umeéni: architekturu a uméni slova — fecnictvi.

* Ion, 533d 2

*0 Tamtéz, 534a 2

*! Tamtéz, 533d 4

2. ANDERSON, OSBORN: Approaching Plato: A Guide to the Early and Middle Dialogues, 2009
[online], str. 148: ,,Socrates stresses that the mystery of all great artists is that they cannot call up their
talent at will, nor can they pass it on to others. Unlike knowledge, which is shareable, the artist is alone in
the grip of something greater than himself that he cannot control and cannot understand.“ Dostupné
na WWW: <http://campus.belmont.edu/philosophy/Book.pdf/>
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aZ na tietim mistd od samotné pravdy, nedava nahlédnout Zadné pravdy®, a navic
rozndcuje nerozumovou emocionalni ¢ast duse,® coz v Platénové piedstavé idealniho
statu neni rozhodné zadouci.

Po kritikdich uméni malifského a basnického hovoti Platon o hudbé ponékud
piiznivéj§im tonem. Na zagatku III. knihy Ustavy je stanoveno, které prvky muzického
uméni je tieba odstranit z vychovy jako skodlivé a nemoralni. Platonova obec by totiz
pii vychové méla vést mladé Reky jen ke krase a dobru, proto je nutné z basni i pisni
odstranit veskerou hrizu, strach ze smrti, ¢i zminky o bozich v narcich a smichu
a vypraveni o nezrizenych a chamtivych hrdinech. Toto vymezeni plati i pro slova pisn¢.
Ale nejen pro slova, nybrZ 1 pro harmonii a rytmus Platon podava urcitd omezeni.

Z harmonii®® je tak postupnd vyloudena nafikava Iydskd a zmékéila a pijacka
ionska. Zustava tedy nal€hajici dorska a klidné fryzska. Platon z obce také vylucuje
vicestrunné nastroje, nebo obecné takové nastroje, které jsou uzplisobené pro vice
harmonii. Omezeni se tedy tyka napft. harf, citer a auli’®®. Ptipustnymi ndstroji jsou lyra,
kithara®” a syringa. Co se ty&e rytmu, i zde si Platon vybira takové, které piispji
K vyrovnanému a muznému zivotu jedince. Rytmus at’ uz skrze basen ¢i hudbu (piser)
ma harmonizovat dusi, a to nejlépe jiz od détstvi.

Takto vzdélany jedinec podle Platona jesté diive, nez zane uvazovat rozumove,
bude schopen opravdové lasky ke krase, zarovenn se jeho sjednocenost v dusi bude
projevovat i v jeho ¢innostech a fe¢i, ¢imz se stane uZzitenym ob¢anem obce, jakoZto

vzor pro druhé i jakozto kritik (ne)dokonalosti lidskych vytvort:

Co bylo opomenuto a co je nedostatecné na lidskych vytvorech i co nedokonale se zrodilo

—nad tim v§im by byl pravem rozhorlen a naopak by chvalil vSechny pékné vytvory, s radosti

by je ptijimal do své duse, zivil by se jimi a tak by se staval krasnym a dobr}?m.58

%3 Ustava, X. kniha, 602a, b

* Tamtéz, 603a

%5 \/ hudebni teorii se nehovoii o druzich harmonie, ale o modech, ve stiedovéku pak o cirkevnich
stupnicich, které vychézely z antickych modii — respektive piejaly nazvy antickych modu, ale stavebné
se odliSovaly. Celkem lze hovoiit o sedmi cirkevnich modech, kterymi jsou modus idnsky, dorsky,
frygicky, lydicky, mixolydicky, aiolsky a lokricky. Lisi se rozmisténim celych tonti a pil tond mezi sedmi
stupni daného modu. Zakladni rozliSeni spociva jiz ve vztahu 1. a 3. stupn¢ cirkevni stupnice, ktery usti
v mollovy ténorod (v pripadé malé tercie) nebo durovy toénorod (v piipade velké tercie). Vice
o cirkevnich stupnicich a odlisnosti od antickych stejnojmennych modi v ¢asti o sttedoveéké hudbe.

% Dievény dvouplatkovy néstroj, casto dvojity jako tzv. diaulos v podob& velkého pismene ,,V.

%" Sedmi a pozdgji dvanacti strunny néstroj, ktery se vyvinul z lyry.

% Ustava, 1I1. kniha, 401e.
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Takovy vychovany milovnik krasy bude pfirozen¢ tihnout ke krasnym
&innostem, vlastnostem a druhym krasnym lidem a tuto krasu® bude v obci &iFit dal.

Z téchto vSech divodi je zfejmé, pro¢ pro Platona byla vychova v hudbé dilezita.

> % i1 s g1 . vy L1z , 60
Nebot’ vse, co se tyka hudby a muzického vzdélavani, ma kondit v opravdové lasce ke krase.

2.2.2 Avristotelés a hudba
Aristotelés se k otazce hudby vyslovuje v Politice®, konkrétnd v VIIL. knize, které je
vénovana vychové v obci. Podobné jako Platon 1 Aristotelés uvazuje nad tim, z jakych
davodi by hudba méla byt soucasti vychovy.
O hudbg jest asi jiz mozno miti minéni ruzné. Nebot’ dnes ji mnozi péstuji pro pobaveni; stafi ji
vsak zaradili do vychovy proto, zZe sama pfirozenost [...] hledi nejenom k tomu, aby mohla byti

P . - I . S Py o« , oy 2
spravné zaneprazdnéna, nybrz také, aby mohl byti spravné vyplnén volny Cas.”

A je to pravé volny cas, ktery Aristotelés vyzdvihuje jako Zadoucnéjsi nez starostlivy

vvvvv

Proto nasi predkové zaradili do vzdélani vychovy také hudbu, a sice ne jako to, co slouzi
nutnosti, [...] ani jako néco, co jest uzitecné, [...] anebo také jako kresleni, jez se zda, jest
uzitecné spravnéj$Simu hodnoceni uméleckych dél, a konecné jako télocvik pfispiva ke zdravi
a k zesileni [...]; zbyva tedy jen, Ze jest uréena pro Zivot ve volném® Case, k cemuz také patrné

65
byla zavedena.

Zda se tedy, ze hudba se do vychovy tadi nikoli z davodu uzitecnosti
¢i potfebnosti, nybrz proto, Ze je uslechtila a krasna.®® Aristotelés zvazuje dalsi mozné
davody k ocenéni hudby a zdivodnéni jeji potfebnosti ve vychové. Pta se proto, zda
hudba sméfuje ke ctnosti a néjakym zplsobem ovliviluje naSi schopnost spravné se

radovat, a tedy zda hudba pfispivd n¢jakym zpisobem ke spravé zivota

% Diilezité je si uvédomit, v jakém smyslu se v antice hovori o krase. Kategorie krasna zde totiZ souvisi
S harmonicnosti, symetri¢nosti, sjednocenosti, ucelenosti i dobrotou a laskou. U Platéona nachdzime
spojeni krasy a lasky s uéenim o nesmrtelné dusi napt. v dialogu Faidros.

80 Ustava, 111. kniha, 403c 6

81 \/ pouzitych citacich bude pouzit pieklad Antonina Kfize.

%2 ARISTOTELES: Politika, 1337b 27-32.

®Politika, 1337 34.

 Volny &as je v aristotelovském podani privilegium svobodnych lidi, tedy ne viech lidi obecng;
vylouceni jsou napf. pracujici otroci, o ¢emz Aristotelés pojednava v I. knize Politiky.

® Politika, 1338a 14-22.

6 Tamtéz, 1338a 33.
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a k rozumnosti.®” Cili otazkou je, zda je hudba pouze n&&im obecnd piijemnym, &eho se
vyuziva pro volnou zébavu, nebo zda néjakym hlubsim zptisobem hudba ovliviiuje také
nasi dusi (ctnosti) a télo (napt. zda piispiva k fyzickému uzdraveni).

Aristotelés souhlasi s tim, Ze se hudby vyuziva hojné k zdbavam, i1 ze ptispiva

k zotaveni. Hloub¢ji pak prozkoumava vliv hudby na povahu a dusi ¢lovéka:

V rytmech a napévech jest velika podobnost s opravdovou povahou hnévu a klidnosti, muznosti
a umeéfenosti 1 vSech jejich protiv i ostatnich mravnich vlastnosti — svéd¢i o tom skutecnost;

citime totiZz v dusi zménu, kdyZz néco takového slySime. A od zvyku rmoutiti se nad tim, co je

podobné, nebo radovati se z toho, neni daleko k stejnému chovani ke skutecnosti |[.. .].68

Aristotelés neziistavd jen u obecného tvrzeni o rytmech a napévech, ale konkrétné
jmenuje toniny, které (podobné jako u Platona) svou povahou ladi naSi dusi;
pro srovnani uvedme natfikavou a stisnénou lydskou, mirnou a vaznou dérskou
a nakonec fryzskou strhujici k nadseni.®® (Zajimavé je, ze Platon lydickou toninu ze své
obce vylucuje Upln€ a dorskou a frygickou charakterizuje az opaénymi afektovymi
vlastnostmi, tedy prvou jako naléhajici a druhou jako klidnou.) Z toho vSeho Aristoteles
uzavira, ze pokud hudba ma schopnost davat dusi urCitou mravni vlastnost, pak je
hudby potteba ve vychové mladeze. Zaroven se vychova hudbou pro mladez hodi,
protoze hudba sama o sobé dokaze roztékanou mladez zaujmout.

Vedle vychovné funkce hudba disponuje i schopnosti ocisty. Problematikou
oCisty se Aristotelés zabyva v jiném svém dile a to v Poetice. V VIII. knize Politiky
Aristotelés hovofi o vasni a jinych pohnutkach, které citlivé posluchace vedou k urcité

oCiste, uleve a zklidnéni, které s sebou ptinasi libost a neskodnou radost.”

2.2.3 Shrnuti

Na ukazkach Platonovych a Aristotelovych tivah jsme si ukazali, jakym zpisobem se
0 hudbé piremyslelo a jakou funkci by méla idedln€ plnit. Ackoli Aristoteles rozliSuje
tfi ucely hudby: 1. ke vzdélani, 2. k ocisté, 3. k zabave, k oddechu a zotaveni po préci,
piesto s Platonem upfesiuji, jaké podminky musi spliiovat harmonie, rytmus a melodie,

aby byla hudba prosp&$na v obci. Pficemz ke vzdélavacim ucelim by se mélo

7 politika, 1338b 23.
%8 Tamtéz, 1340a 18-23.
8 Tamtéz, 1340b 1-7.
" Tamtéz, 1342a 15.
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prednostné pouzivat tonin ,etickych® (pfedevsim tonina doérska). V antice hraje velkou
roli tzv. kalokagathia, tedy soulad krasy a zdatnosti télesné¢ a dusevni, ktery se stal
vychovnym idedlem Reki. Nabizi se otazka, zda jiz Platén a Aristotelés uvaZovali
0 znakovosti hudebniho dila. Zda se, Ze ano.

Platon hudbu vymezuje oproti mimetickym uménim jako je malifstvi a basnictvi,
které, mizeme fici, ikonicky zpodobnuji materialni véci ¢i dusevni stavy. I v hudbé ale
Ize tento prvek vystopovat. Podle Platona i Aristotela by hudebni dilo mélo fungovat
jako vychovny prostiedek, ktery by mél zaptsobit na dusi mladého Reka a lépe ho
nasmérovat k idejim dobra a krasy.

Aristotelés na rozdil od Platona jiz piipustil 1 hudbu slouZzici k ocisté nebo
k zabavé Ci télesné regeneraci a tedy napodobeni i jinych nez krasnych emoci. Oba pak
stanovili urc¢ité podminky pro hudebni rytmus, harmonii ¢i nastroje. Je tedy ziejmé,
ze si oba uvédomovali, Ze hudba zprostiedkovava emoce. Nepiedpokladali ale, Ze by
poslucha¢ byl schopny zaujmout uréity odstup od slySeného, proto vymezili jen
piijatelné harmonie ¢i rytmus, které zprostiedkuji jen Zadouci emoce.

K problematice emoci a odstupu se jesté vratime. Nicméné mizeme konstatovat,
7e Platon i Aristotelés jiz o znakovosti hudby do jisté miry uvazovali, a to tak, ze hudba
by méla odkazovat Kk idejim krdsna a dobra. V antickém obdobi tak hudba pfichazi
vuvahu jen jako krdsnd, jako zmak krdsy, kterd harmonizuje A vratime-li se
k Pythagorovi®, jiz zde miZeme najit obdobné uvahy o tom, Ze hudba by méla
zpodobiiovat vesmirny fad harmonie.

Nicméné jiz v antice Platon 1 Aristoteles odhalili v hudebnim vyjadieni urcité
principy, které se zdaji byt v izkém spojeni s lidskou psychikou. Problematika ptisobeni
hudby na emoce c¢lovéka neni dodnes pln€ objasnénd. I my se v této praci v ramci
hudebni psychologie budeme zabyvat otazkou, do jaké miry miize hudba vyvolat
ptislusné emoce, které zobrazuje, ptipadné jaké hudebni rytmické a melodické prvky

a motivy vyvolavaji jaké emoce.

™\ otazce vlivu hudby na dusi nesmime opomenout téma v antice velmi oblibené propojujici zakony
hudby se zadkony vesmiru a filosofie. Mame na mysli hudbu sfér, o které ve spojitosti s léCenim duse
uvazoval jiz Pythagoras. Pythagorovy myslenky pfezily diky Platonovym spisim, které¢ byly pozdéji
objeveny kiestanskymi mystiky. Mély vliv i na Boéthia, ktery na zakladé teorie hudby sfér rozd¢lil hudbu
na téi druhy, a to na hudbu vesmirnou - mundana, lidskou - humana a nastrojovou - instrumentalis. Na
prelomu 16. a 17. stoleti se k mySlence hudby sfér vratil matematik a hudebnik Johannes Kepler.
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2.3 Hudba stredovéku

2.3.1 Hudba jako svobodné uméni

Stiedovéka hudba ziistava az do konce stiedovéku v roli podfizené, funkéni, dalo by se
fici sluzebné. Nenajdeme prozatim samostatné koncertujici umélce. Hudby vyuziva
predevs§im cirkev pro $ifeni kfestanstvi, bohosluzby jsou hojné¢ doprovazeny zpévem
(pfiCemz liturgickym jazykem je latina). Vedle liturgickych zpévi se také rozvijela
hudba svétska, jednak v podob& pisni potulnych studentii (vaganti'®), jednak jako
dvorska lyrika rytifskych lyrickych i epickych pisni (truvérd, trubaduri ve Francii
a minneséingrﬁ73 v Némecku).

Ze sttedovéku se nedochovalo pfili§ autorskych hudebnich skladeb. Pojem
skladby ¢i origindlniho hudebniho dila totiz ve stifedov€ku nema pftili§ opodstatnéni.
Jeto ztoho divodu, ze prevdznia Cast hudby vznikd improvizaci. Improvizované
piedlohy se ptfedavaly vétSinou ustné (s piipadnymi odchylkami) a byly volné
k dispozici hudebnikim k novému otextovani ¢i instrumentalizaci. Navic, jak

upozoriuje Smolka, musime vzit v potaz teologicko-filosofické nazory, dle kterych

byl zdroj hudby vlastné v Bohu, v harmonii boziho fadu, a lidé byli pouhymi nastroji v jeji

konkretizaci; schopnost tvofeni byla prohlasovana za vyluéné bozi vlastnost'*.

Harmonizaéni schopnost se zdd byt obdobna jako v antice, ve stfedovéku je ale
samoziejmé Bozska sila chapana v odliSném ndbozenském kontextu (kiestanském).

Ve stiedovékém vzd€lavacim systému se rozd€luji uméni na svobodna
a mechanicka (tyto dvé subkategorie rozeznava ve svém dile jiz Aristoteles).
Mechanicka uméni (artes vulgares) byla povazovana za sluzebna a podfadna kvuli
fyzické praci, které bylo potieba pro pfeménu materidlu apod. Tato uméni se dlouho
nevyucovala. Oproti tomu sedmero svobodnych uméni (artes liberales) si ziskalo
velkou podporu a uznani. Na univerzitich se vyucovalo jednak trivium, slozené
s gramatiky, rétoriky a logiky, a dale quadrivium, které bylo tvofeno aritmetikou,

geometrii, astronomii a hudbou. Hudba tedy zasluhou spojitosti s matematickymi

2 Naplni vagantskych zpévi bylo jednak op&vovani potulného zpiisobu Zivota. Vaganti zpivali o lasce, o
ving, nékdy se objevovaly i nabozenské texty. Vétsina pisni byla satiricky ladéna.

"8 Pojmenovani minnesingfi vzniklo od némeckého pojmu Minne, které v prekladu znamen4 laska (zast.
basn.). Vedle minnesdngri v Némecku také pasobili tzv. meistersingri, coz bylo uskupeni femeslnikii a
kupct (Meister v prekladu mistr femesla).

™ SMOLKA, J. a kol.: Déjiny hudby. TOGGA agency, s.r.0., Brno 2001, str. 52.
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principy a zakony ziskala pomérné dobré postaveni (oproti ostatnim uménim). Hudebni

teorie také proto z matematickych principd hojné Cerpala.

2.3.2 Vyvoj stiredovékého pristupu k hudbé

Jerzy Morawski’ rozdéluje stfedoveké estetické mysleni do &tyf obdobi. Prvni obdobi
je spjato s kritikou cirkevnich otci, ktefi se vymezovali vici antické kultuie a tim
polozili zéklad hudby stfedovéké. Vztah cirkevnich otcl, z nichz mizeme jmenovat
Klementa Alexandrijského, Tertullidna ¢i sv. Augustina, k hudbé nebyl jednoznacny.
Vsimaji si, obdobné jako Platon a Aristoteles, schopnosti hudby pusobit zménu v lidské

psychice, tedy schopnosti

pusobit na ¢loveka, budit city a emoce, a hudbu tak z tohoto hlediska povazuji za vice Skodlivou

VEVTI « 9 ‘o oy 1 . . 76
nez uzite¢nou, ponévadz podnécuje smysly a mize byt zdrojem slasti.

Hudbu respektuji spise jako didaktickou pomucku k vychové lidské duse (nejlépe
smérem k Bohu).

Postupné, jako se ménily podminky vyvoje kiestanstvi, ménilo se i pojimani
hudby. Ta se od negativni nizké aZz podiadné pozice postupné osvobodila do podoby
svobodného uméni a na konci 8. stoleti dokonce ziskala mezi ostatnimi svobodnymi
uménimi primat. V raném stfedovéku byl idealem jednohlas, a to sbhorovy jednohlas
znéjici unisono. Tato jednota, celistvost a sounalezitost méla symbolizovat jednotu
V cirkvi a ve vire.

Ve druhém obdobi, ve kterém mély velky vliv dila De musica sv. Augustina
a pét knih o hudbé od Boéthia, se postupné formuje hudebni teorie: dochazi k prvnim
pokuslim o notaci a zacinaji se také vytvatet pravidla pro vicehlas. Postupné se prechézi
od monodie k polyfonii. S tim souvisi teoretizovani o pouziti a uplatnéni harmonii
a cirkevnich stupnic.

Ve tfetim obdobi (do 13. stoleti) se pln€ rozviji polyfonie. Quido z Arezza
uspéSné uplatiiuje notaci, kterd obnasi zavedeni notovych linek a disledné
zaznamenavani vysky a délky not.

Posledni obdobi stiedovéku jiz svou hudebni praxi zasahuje do renesance.

V roce 1320 ptichazi hudebnici s pojmem ars nova, ktery znaci ptichod nového obdobi,

" MORAWSKI, J.: Teorie hudby ve stiedoveku. Centrum Aletti, Olomouc 2012.
® Tamtéz, str. 15 — 16.
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kterym se vymezuji proti ryze stiedovékému ars antiqua. Ars nova se objevila
pfedevSim ve Francii a Italii a celila silné kritice duchovnich kviili nedodrzovani
dobovych pravidel harmonie, kontrapunktu, rytmiky, notace ¢i délky not. Ars nova
(vymezené piiblizn¢ lety 1300-1420) navazuje na ars antiqua (vymezené
11. az 13. stoletim) pfedev§im v rozpracovani vicehlasu, ale zaroven jde o boj proti
prezitkim umélecké tvorby v ars antiqua. Ars nova jiz myslenkové presahuje do obdobi
renesance: dochazi k zesvét$téni umeni. Estetickym kritériem se stava prirozenost,
vztah Kk pfirod¢ a humanismus (z malifskych déjin vzpomenme na objeveni perspektivy,
které ptispélo k vérnéjSimu zobrazovani reality, ptirody a lidi).

Zietelny piechod ze stredov€éku do renesance nastava 1 v ndzorech
0 matematickych zakladech hudby: Mikulas Oresme se ve svém traktatu o soumérnosti
a nesoumeérnosti pohybu nebeskych téles zietelné¢ piiklonil na stranu nesoumeérnosti
mezi jednotlivymi télesy, na jejichz vztazich byla vystavéna stfedovéka teorie
matematickych vztahii mezi hudebnimi zvuky.

Dodejme, ze se ve stfedovéku uchovalo trojité systematické Clenéni hudby
piejaté z antiky: musica mundana, musica humana a musica instrumentalis. Toto
puvodné pythagorejské pojeti hudby sfér prevedl sv. Augustin do ndbozenské roviny,
tedy namisto harmonie sfér hovoii o harmoniich vedoucich k Bohu. Boéthius pak

jednotlivé druhy hudby charakterizoval jako harmonie:

Musica mundana je neslysitelna a nejdokonalejsi, musica humana je rovnéz neslysitelnd a jde
0 harmonii duse a t€la, musica intsrumentalis je pak jediny druh, ktery je slySitelny a odrazi

oy . w 77
harmonii, jez se vyskytuje v piirode.

Pfipometime, Ze v antice bylo plsobeni hudby podfizeno vychovné roli,
spoleCenskym a politickym idejim. Ve stfedovéku se cil hudby méni. Sv. Augustina
je piesvédcen, ze hudba by méla vést k dosazeni $tésti, ale ke Stésti z pozndni boZi
pravdy ukryté v hudebni harmonii. Stale tedy nejde o hudebni znak jako takovy, ale
0 to, k ¢emu hudebni znak odkazuje. V antice byly idealem odkazovaného ideje krasy

a dobra, zde ve stfedoveké predstaveé se odkazuje k bozi pravde.

" MORAWSKI, J.: Teorie hudby ve stiedovéku, str. 26.
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2.3.3 Vyvoj notace

Quido z Arezza (991/992-1050) ptisel v 11. stoleti snavrhem notové linky
pro zptesnéni melodického prubéhu skladeb, ktery se rychle ujal. Zprvu byla jedna linka
cervena pro ton f, poté se piidala zluta pro ton c¢. Okolo téchto linek se seskupovaly
neumy, které se do té doby pouzivaly jen pro priblizné zaznamenani vysky a délky tont.
Quido z Arezza postupné ptidaval dalsi linky, nejprve jednu ¢ernou mezi barevné a pak
podle potieby dalsi nad nebo pod tyto tii linky. O étyflinkové notové osnove pise Quido
z Arezza ve svém spise Regulae rhytmicae.

Se vznikem notové linky vznikla potieba zptesnit podobu neum. Postupné se tak
formuje notova hlavicka a noZzicka. Ve 12. a 13. stoleti se nakonec ustalila kvadraticka
forma, tedy nota quadrata. Kvadraticka notace se pouziva dodnes k notaci choralu.

Ve vrcholném stfedovéku se zptesnuje zapisovani délky not a pouZiva se jiz
natrvalo pét notovych linek. Hovotfime zde o menzurdlni notaci, kterd postupné
propracovala rozdéleni dvou zakladnich jednotek notové délky: longa pro oznaceni
dlouhého a brevis pro oznaceni kratkého toénu (v notaci se pouzivaly ¢tyfi délky not:
duplex longa, longa, brevis a semibrevis a ptiklad pouziti vidime na obrazku v Priloze 1
na ukazce dila truvéra Chastelaina de Coucy). O zasadach mensuralni notace pise
hudebni teoretik Phillipe de Vitry (1291 — 1361) ve svém dile Ars nova, které je
stejnojmenné hudebnimu obdobi na konci stiedoveku.

Vsimnéme si zajimavé véci. Zprvu byla notace rozhodné pfirozenym znakem.
Neumy se zapisovaly podle odposlouchané¢ vysky melodie. Az tim, ze bylo nutné
piesnéji a jednotné zaznamenat vysku i délku not, stala se notace konvencnim znakem.
Zaznamenavani vysky lIze stale do jisté miry povaZzovat za ptirozeny ikonicky znak.
Délka zpodobnéna bilou ¢i Cernou hlavickou jiz nijak neni odvozena na zékladé
podobnosti, jde o konvenéni symbolické znaky. Vice se o hudebni notaci zminime jeste

ve tieti Casti prace.

2.3.4 Cirkevni toniny

Vyvoj modélniho systému ve stiedoveké hudbé byl postupny a ve své vrcholné formeé
zahrnoval osm modl neboli cirkevnich stupnic. V 10. stoleti se hudebni teoretikové
snazili sjednotit systém cirkevnich stupnic se systémem starovékym. Zde ale nastal
urcity problém, respektive omyl, jelikoZ na cirkevni stupnice byly aplikovany nazvy

feckych modii, které se ale co do stavby zasadné odlisovaly. Recké stupnice byly
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sestupujici fadou ténd, cirkevni stupnice pak fada téond smeétujici odzdola nahoru.
Jednotlivé cirkevni mody autentické a plagdlni dostaly svd feckd pojmenovani

napf. v anonymnim dile Alia musica, ale stejného omylu se dopustil i Bo&thius:

V traktatu Alia musica se mechanicky ptenesly nazvy fteckych transpozi¢nich stupnic

na sttedovéké mody, ale v novych, jinych podminkach, na rozdil od feckych chromatickych

v 7 . . - . r v s T
transpozi¢nich stupnic, na stupnice diatonické bez predznamenéni.’

Jakym zplisobem doSlo k posunu lze vidét na obrazku v Priloze II. Nicméné
podoba i pojmenovani osmi cirkevnich modi se ustalily a daly zaklad nejen stiedovéké
harmonii, ale viibec celému evropskému vyvoji harmonie. Modus doérsky (od tonu d),
hypodorsky (neboli plagalni zadinajici o kvartu niZze od tonu a), frygicky (od e),
hypofrygicky (od h), ldicky (od f), hypolydicky (od c¢), mixolydicky (od @)
a hypomixolydicky (od d). Az v 16. stoleti se ptipojil autenticky modus jonsky (od tonu
C) a aiolsky (od a), které lze oznalit za moderni durovou C dur a mollovou a moll.
Ve stiedoveéku ale zatim nehovotime o dur-mollovém hudebnim citéni.

Na zavér tématu o cirkevnich téninach zmifime jesté nazor Quida z Arezza na to,
jakym zptsobem jednotlivé mody pusobi na posluchace: dérsky modus spojoval
svaznosti a uSlechtilou vzneSenosti; frygicky modus s ohnivosti, bouflivosti,
rozpustilosti; lydicky pak s odvaznosti a jasnosti; mixolydicky s veselosti a svétskosti;
hypolydicky s eroti¢nosti; hypomixolydicky s veselosti.” Vzpomeinime zde na feckou
afektovou teorii rozpracovanou u Sokrata a Aristotela: také jednotlivym modam ptirkli
specifickou plsobnost, jak uz jsme ale upozomnili, jednalo se o jinak vystavéné,

a¢ obdobn¢ pojmenované, mody.

2.3.5 Diabolus in musica

Ve vyctu cirkevnich modi jsme vynechali jeden autenticky modus zac¢inajici na ténu h
nazvany lokricky (v plné podob¢ se jedna o fadu tont h-c-d-e-f-g-a-h). Tento modus se
ale prili§ Casto nepouzival. Jednim z diivodu byla jeho neprakticnost. Mezi prvnim
a patym stupném (mezi tony h—f) se nenachdzi interval Cisté kvinty, ale zmenSené
kvinty - enharmonicky zaménitelné se zvétSenou kvartou. Podobné¢ i v druhém

tetrachordu (mezi tony f-h) najdeme tfi celé tony vytvarejici zvétsenou kvartu. Tomuto

"® HRCKOVA, N.: Déjiny hudby I. Evropsky stiedovék. Euromedia Group, k. s., Praha 2005, str. 58.
™ Tamtéz, str. 49.
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jevu se fika tritonus (vyskyt tii celych tonti vedle sebe), které zni siln¢ disonantné (at’ uz
tony zaznivaji diachronné po sobé, jak je to typické pro stfedovéky jednohlas, nebo
synchronn¢ ve vicehlasu). Ve stfedoveku si tritonus vyslouzil oznaceni ,,d’abel v hudbé*
(diabolus in musica).

Uzivani tritonu podléhalo pfisnym pravidlim pouziti. Ve stfedoveéké harmonii
dochazelo jen velmi zifidka k tomu, aby tritonus zaznél jen tak samostatné
bez dostate¢ného rozvinuti dle pravidel (stupnovitym vyplnénim a rozvedenim).
Dtivodem, pro¢ se mu fikalo d’abel v hudbé, je i to, Ze pfi zapisu nemusi byt na prvni
pohled vidét. V cirkevnich toninach vznikal tritonus mezi tony f-h a v obratu jako
zmens$ena kvinta mezi tony h—f.

Meéla-li hudba ptiznivé plsobit na dusi véticiho Cloveka, nesmél se v Zadném
piipad¢ vyskytnout tento d’abel samostatné (pokud ano, Slo spiSe o vyjimku). Pozdé&ji
se v obdobi romantismu napiiklad u Fryderyka Chopina v jeho Etude ¢ 3, Op. 10
Vv prostfedni pasazi vyskytuje na ploSe nékolika taktd jeden tritonus za druhym
(synchronn¢) — bez rozvedeni, a to paraleln¢ v pravé i levé ruce. Romantické hudebni
mysleni totiz dospé€lo k tomu zavéru, ze navrstvenim vice disonanci za sebou disonance

jako takova mizi nebo je minimaln¢ zmirnéna.

2.3.6 Liturgické zpévy: choral

Jak uz bylo feceno, sttedoveéka hudba plisobila v uzkém propojeni s kiest’anskou cirkvi,
ktera se snazila nejen vétici vychovavat, ale také je jesté hloubéji pfimknout k vite.
K tomuto vSemu vyuzivala i G¢inkt hudby. Pfi liturgii se zprvu nesmélo pouzivat
hudebnich nastroji, pozdéji byly k doprovodu zpévu povoleny varhany (a to pouze
k podpofe intonace). Stiedoveéka kritika instrumentalni hudby obecné souvisela
S odmitnutim individudlnich projevii hudebnika. Vzorem byl sborovy vokalismus,
ve kterém vs$e individualni podléha obecnému.

Novym hudebnim utvarem, ktery se osvédcCil, byl chordl. Choralni zpév byl
jednohlasy a byl ur¢en pro muzské i Zenské hlasy. Melodick4 linka byla pfipojena
k uryvku z Bible. Samotna melodie ziskala v 8. stoleti standardizovanou a schvalenou
podobu, tzv. Fimsko-franckou syntézou doslo ke sjednoceni znéni choralnich zpévi,

které nahradily ostatni®® typy zformované na po&atku stiedovéku, rozsitily se po celé

8 Mezi nahrazené typy choralu patiil choral fimsky, irsky, ambrosidnsky, galikinsky a mozarabsky.
In: SMOLKA, J. a kol.: Dé¢jiny hudby, str. 60.
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zapadni a stfedni Evropé a v 9. stoleti ziskaly oznaceni gregorianska choral (dle papeze
Rehote Velikého, ktery byl mylné pokladan za zakladatele).

Gregoriansky chordl zahrnoval nejriznéjs§i pévecké formy a typy
dle bohosluzebnych ukonti, ke kterym se vyuzival. Hlavni bohosluzbou byla mse. Mse
se postupné diferencovala na zpévy se stalymi a proménlivymi texty. V prvnim piipadé
hovoiime o ordinarium missae, které své texty béhem cirkevniho roku neménilo a které
obsahovalo: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus a Agnus Dei. V druhém piipadé
mame na mysli proprium missae, které ménilo texty dle nedé€li a svatki a obsahovalo:
introitus, graduale, aleluja, (tractus, sekvence), offertorium a communio. Jednotlivé
zpévy mSe mély 1 svou charakteristickou melodii. Vzhledem k tomu, Ze liturgickym
jazykem byla latina, kterd se postupné stala vysadou Skolenych zpévaki a ktera ucinila
Z obycejného lidu (germanského a slovanského) spise posluchace nez spolutiCastniky
bohosluzby, nabizi se otazka: Phsobila hudba na své posluchace stejné, at’ uz byli
¢1 nebyli obezndmeni s pfesnym znénim textu? Tedy méla hudba stejny ucinek a vliv
na vétici 1 bez ndbozenského textu? Tato otdzka spada do oblasti psychologie hudby
a jesté se k ni vratime. Na tomto misté mizeme fict, ze charakter hudby jednotlivych
¢asti mSe se samoziejmé podtizuje obsahu. Tedy Kyrie jakoZto prosba o bozi smilovani
se melodicky 1 rytmicky naprosto 1isi od radostného oslavného Gloria.

K tématu ptsobeni hudby skrze emoce na lidskou duSi mizeme uvést jiny
piiklad, a to z doby konce stfedovéku z 15. stoleti z ¢eského prostiedi: mame na mysli
choraly husit. Husitské choraly obsahovaly nejen texty nabozenské, ale také bojovné
a komentujici dobové udalosti (napt. O, svolanie konstanské komentujici uvéznéni Jana
Husa v Kostnici). Z bojovych ¢i agita¢nich husitskych chorali jmenujme: Povstarn,
povstan, veliké mésto prazské, dale Dietky, v hromadu se sendéme a nejznaméjsi Ktoz
jsu bozi bojovnmici, kterd se stala hymnou husiti a se kterou udajné méli husité
zastraSovat nepfitele jeSt¢ pfed bojem. Husitsky chordl byl zpivan jednohlasem
a s obrovskym odhodlanim a bojovym nadSenim, které nepfitele zastrasily vice nez
samotny text (kterému ani nemuseli rozumét).

V soucasnosti se v pfistupu k chordlu hovoii o pfipodobnéni k duchovni
meditaci. Choral slouzi jako cesta nabozného pozdvizeni mysli, jak pise Evzen Kindler
ve svém Systémovém pristupu ke gregorianskému chordlu. Choral lze pojimat jako
hudebni znak, ktery prostiednictvim kazdé zpivané noty, melodie celkové,
prostiednictvim kazdého slova ¢i slabiky mifi k naboZenskému prozitku, ve kterém

si zpivajici nebo poslucha¢ pln¢ uvédomi vyznam slov choralu.
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2.3.7 Shrnuti

Zakladnim presvédcenim stfedovékych cirkevnich otci bylo to, ze hudba ma byt
sluzebnikem cirkve (ancilla ecclesiae). Estetické hodnoceni hudby tedy =zdstava
podiadné. Primarnim cilem hudby je velebeni Boha a k tomu se pouZziva relevantnich
prostiedkd. Stiedoveéka hudba se stava symbolickym - ndboZenskym znakem (Oporu
pro toto tvrzeni nalezneme i1 pozdéji u Mukafovského rozliSeni nabozenského

a estetického znaku):

Realné hodnoceni nastroji i jednotlivych slozek hudby se nahrazovalo symbolikou, vzhledem
k tomu, Ze dobu nevzrusovalo ¢isté hudebni, ale hudebni jen jako odraz nebo projev vé¢ného —
bozského. Proto se i tomu nejnepatrn&j§imu jevu ptipisoval hlubsi vyznam. [...] Kvarta je
symbolem ¢&tyi evangelii. Ctyfi tetrachordy predstavuji Zivot Krista, [...] Gtyfi notové linky —

N S , . v « £y 1
Ctyri evangelia, tii oktavy systému — tfi stupné pokani.. 8

Nezapomenime také na tzké propojeni hudebni teorie a matematiky, diky
kterému se hudbé¢ ve stiedovéku dostalo vysostného uznéani na rozdil od ostatnich druhii
uméni. Harmonické matematické vztahy bylo nutné poznat a podle nich pak vytvaret
hudbu. Bylo potieba slySet harmonii sfér a davat pozor pii ryze lidské interpretaci,

aby se ve vytvoiené hudbé nevyskytl ,,d’abel* ¢i jiné disonance.®

2.4 Hudba novovéku

2.4.1 Renesan¢ni tonomalba a parodie
Hudba renesance, vymezena pfiblizné¢ roky 1420 — 1600, se odklani od bozskych
proporci a striktnich matematickych poméri mezi intervaly a souzvuky. Hudba se
pod vlivem humanismu obraci k ¢loveku, vyjadiuje lidské pocity a nalady a umoziuje
posluchaci mit esteticky pozitek z hudby, vnimat smyslovou krasu.

Do poptedi se na rozdil od stfedovéku dostava i lidska tvirc¢i schopnost.
Od konce 15. stoleti tak nachazime pojem ,,skladatel”, ktery se odlisil od stfedovékého
oznaceni hudebnikli (musicus, cantor). Zatimco hudebnik byl obycejny zaméstnanec
provozujici hudbu na cirkevnim ¢i panovnickém dvote, skladatel byl génius, jehoZ

vytvotfené dokonalé dilo bylo schopno pfetrvat veéky.

8 HRCKOVA, N.: Déjiny hudby I. Evropsky stiedovek, str. 50.
8 srov. CHURACEK, J.: Linedrni kontrapunkt I. Prijpravnd cviceni. Jc — Audio, Netolice 2009.
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Renesancni melodika smétuje k piirozenosti lidského hlasu a stale se klade
diiraz na srozumitelnost textu. V renesanci se bohaté experimentuje s polyfonii a Casto
se tak délo na Ukor zfetelnosti textu: na tento fakt zareagoval Tridentsky koncil v letech
1545-1563, ktery diskutoval o nové podobé¢ mse a mesni hudby. Giovanni Pierluigi
da Palestrina (asi 1525-1594) se svou msi Missa papae Marcelli zaslouzil o to, Ze se
Vv kostelech zacdala oficialné provozovat polyfonickd hudba, aniz by tim utrpél
na srozumitelnosti biblicky text. Se srozumitelnosti textu souvisi i tvorba Martina
Luthera, ktery napsal pro protestanty Nemeckou msi v ném¢in€, aby véfici mohli zpivat
spole¢né s knéZimi a plné si uvédomovali, co zpivaji (¢imZ byl zaru€en ono nabozné
pozdvizeni, jak o ném pise Kindler).

V harmonii se zacinaji pouzivat nové souzvuky, jednd se predevSim o tercie,
sexty a trojzvuky (durovy a mollovy kvintakord ¢i sextakord). Stale se dodrzuji pravidla
konsonance, disonance na lehkych dobach byly respektovany, ale jediny ptipad
upfednostnéni disonance bylo v ptfipadé kadence, zavéru fraze, kde se hojné
vyskytovaly pritazné disonance na tézké dob€. Carlo Gesualdo da Venosa (italsky
kniZze a skladatel zijici v letech 1566-1611) v této souvislosti tvofi ur¢itou vyjimku:
Vv jeho dilech (pfedev§im vokalnich skladbach, madrigalech) se setkavame s velmi
Castou zamérné uzitou disonanci s vyuzitim chromatickych spoji (tént, které nepatii
do dané téniny a vytvafi tak disonanci). Jako piiklad si mizeme uvést jeho skladbu
O dolorosa gioia, tedy v piekladu O bolestnd radost. Nachazime zde propojenost
textového ndzvu s harmonickou a melodickou podobou skladby, kterd byva cCasto jesté
umocnéna spojitosti s tragickym osudem™ toho skladatele.

V renesanci se poprvé objevuje kompozicni postup nazvany imitace. Tento
postup poprvé pouzil nizozemsky skladatel Josquin Desprez (1440-1521) ve svych
motetech. Kazdému tuseku textu pfifadil vlastni hudebni motiv, ktery se postupné
objevil v imitaci ve vSech hlasech. Exemplarni ukazkou je jeho c¢tyfiadvacetihlasy
madrigal Qui habitat.

Napodobovani (principu parodie) se hojné vyuzivalo v hudbé svétské i duchovni
a nebylo vyjimkou, Ze mSe piebirala melodii ze svétskych pisni, jako tomu bylo
Vv piipad¢ svétské pisné a stejnojmenné mse L homme armé. V renesanci se nekladl
ptilis velky diiraz na novatorstvi a originalnost vymyslené melodie; dileZitéjsi bylo

samotné zpracovani. Naprosto béznou praxi tedy bylo vypiijcovani si motivll z vlastnich

8 Carlo Gesualdo trp&l depresemi, kviili udajné nevéfe své Zeny nechal zabit zenu a své dité. Vygitky ho
neopustily ani po osvobozujicim rozsudku a promitaly se hojné€ do jeho hudebni tvorby.
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¢i cizich skladeb, které (na rozdil ode dneska) nebylo povazovano za plagidtorstvi, ale
naopak za poctu autorovi. Timto zptisobem vznikaly tzv. parodické mse.

Srozvojem svétské hudby pfichdzi 1 experimenty s napodobovanim
mimohudebnich zvukd. Clement Janequin (pfedstavitel Ctvrté generace nizozemské
Skoly ptisobici ve Francii a zijici v letech 1485-1558) ve svych chansonech pouzival
tonomalbu, kdy se snazil napodobit zvuky mimo hudebni svét. Nachazime tak u ngj
skladby s nazvy Ptaci zpév (Le chant des oiseaux), Zvanéni zen (Le caquet des femmes)
¢1 Hlasy Parize (Le cris de Paris). Z Janequinovych ,,programovych® chansonli se
nejvice proslavil chanson Bitva (La Guerre) pii prilezitosti vitézstvi FrantiSka I.
Francouzského nad Svycary v bitvé u Marignane v roce 1515. Lze zde rozpoznat hluk
bitvy, bubny, vykiiky, fanfary.

Renesan¢ni zvukomalba tak obohacuje hudebni repertodr o nové moznosti.
Programni hudba jako takova byla nejvice propracovand az pozdéji, v obdobi
novoromantismu. Renesan¢ni hudebni znak 1ze rozhodné v tomto smyslu pojimat jako

ikon, ktery pracuje na zakladé¢ podobnosti s mimohudebnimi zvuky.

2.4.2 Barokni afektova teorie

Hudebni pfed€l mezi renesanci a barokem nebyl pfili§ prudky, piesto se postupné
formulovaly zasadni odliSnosti, které umoznily dalsi vyvoj hudby. Tak jako
se Vrenesanci rozvijela predevS§im vokalni polyfonie, v baroku se silné rozviji
instrumentalni hudba, kterd souvisi s rozvojem ndstrojaistvi. Nové nastroje a noveé
upravy umoziuji nové zpusoby hudebniho vyjadiovani.

Nové moznosti podpofil 1 vyvoj harmonického mysleni. Baroko jiz védomé
pracuje s dur-mollovym tonalnim citénim. Kazdému ténu je pfifazen urlity vyznam
(obdobné jako ve sttedovékém choralu), a tak ton na prvnim, ¢tvrtém a patém stupni
stupnice ziskavaji nadfazeny vyznam oproti tonim ostatnim (mluvime o tonice,
subdominanté¢ a dominant€). Ténika na prvnim stupni (a kvintakord na ni postaveny)
se stava t&€zistém, ke kterému tonalni hudba neustile sméfuje. Ostatni tony tak mayji
nejen vyznam svuj, ale i vyznam vzhledem k tonice.

Melodicko-harmonické mysleni se dale vyvijelo zavedenim doprovazeného
jednohlasu a ¢islovaného basu (basso continuo). Cislovany bas slouzil jako doprovod
melodie, ktery mél podobu ¢isel pod melodii v basu. Tedy leva ruka hrala basovou

melodii (nejcastéji na cembalo podpofena basovym nastrojem, napi. violou da gamba,
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violoncellem ¢i fagotem) a prava ruka podle ¢isel dopliiovala akordicky horni hlasy.
Melodicko-harmonické experimentovani vedlo k vytvofeni mnoha novych hudebnich
forem, z nichZ pro baroko je nejtypictéjsi opera (jejiz arie byly dovedeny k maximalni
virtuozité, takze vznikl kult primadon). Dale pak napt. fuga, ktera je spojena se jménem
Johanna Sebastiana Bacha, ktery ve svém dvoudilném Temperovaném klaviru® dovedl
uméni kontrapunktu ve formé preludia a fugy k vrcholu a zaroven reagoval na nové
moznosti nového zptisobu ladéni varhan a cembala.

Tonalni harmonie umoZnila pouzivani do té doby zakizanych intervall, jako
byly intervaly zvétSené a zmenSené. Ve skladbach se hojné objevuji modulace, tedy
postupny ptechod z jedné toniny do jiné (renesan¢ni skladby se spiSe drzely jedné
toniny, ze které v pribéhu skladby nevybocCovaly ptili§ ¢asto). Pouzivani chromatickych
toni a zvétSenych a zmenSenych intervall bylo umoZnéno jiz zminénym
zdokonalovanim néstrojii (za vSechny jmenujme temperované ladéni klavesovych
nastroji).

Baroko se od renesance ale odlisuje i tim, Ze nabyva opét predev§im duchovniho
obsahu; dochazi k odklonu od rozumu a vyrovnanosti k citovosti. Zakladnim cilem
uméni je strhnout recipienta po citové strance (i kdyz v ptipadé¢ Bachovych dél jde
0 pomérn¢ umirnénou emotivnost). Afektovd teorie méla své uplatnéni i v hudbé: hudba
musela dojimat, napodobovat lidské afekty a vyrazna citovd hnuti a podnécovat
podobny stav u posluchace. Formulovala se pravidla, jak dané¢ho efektu dosihnout.
Jak uvidime v dalsi casti prace, barokni afektova teorie vyuzivala principd, ktera
shledava hudebni psychologie jako platné dodnes.

Afektova teorie se mohla vyvinout diky dur-mollovému citéni. Jednotlivé tony
a na nich postavené akordy vytvaii vzhledem k toénice mezi sebou urcité napéti, cehoz
se vyuzilo pro vyvolani emoci. Sviij podil méla jist€ i tzv. terasovitd dynamika.
Dynamika v renesan¢nich skladbach nebyla nijak v notovém zapisu fesena. V baroku se
objevuji ndhlé dynamické zmény (dané mozZnostmi nastroji). Nov€é se objevuji
i tempova oznaceni nadepsana ke skladbam, ktera souvisi se vznikem novodobého taktu
s taktovymi ¢arami. Jaké konkrétni souvislosti platily pro praxi afektové teorie? Emoci
litosti vzbuzovala disonance, také nelibozvucéné akordy, synkopy a viibec nepravidelny
rytmus. Radost pak vyvolavaly konsonantni intervaly, rychlejsi tempo, vyssi poloha
hlasu a tfidoby takt.

8 Temperovany klavir je souborem sparovanych preludii a fug ke kazdé toning. Bach chromaticky
postupuje od C dur, ptes ¢ moll, Cis dur, cis moll, D dur atd.
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Pokud jsme zminili tfidoby takt, musime k tomu dodat, Zze v baroku méla své
misto symbolika: tfidoby takt oznacoval Nejsvétéjsi trojici, jinym klasickym piikladem
je casta podoba notového zapisu ve tvaru kiize. Pridame-li k symbolice programni
hudbu zalozenou na afektové teorii, pak objevime dilo Johanna Kuhnaua (1660-1722),
ktery se pokusil vyobrazit biblickou historii v Sesti sonatach. V zéapisu téchto sonat
muizeme najit mista, ktera nejen svym znénim, ale i svym grafickym zapisem ndzorné
zobrazuji uréitou biblickou udalost. Jako ptiklad si uved'me sonatu ¢.1 Boj Davida
S Goliasem, ktera je rozdélena do osmi casti® a ktera vyobrazuje souboj mezi Davidem
a GoliaSem, 1 to, jak se Izraelit¢ modli, pobijeji PeliStejce a nasledné slavi vitézstvi.
Notovy zépis je doplnén o ptfidatné poznamky a tak je tomu i na ukazce v Priloze Ill,
kde mizeme vidét moment, kdy David vystielil z praku na GoliaSe (smér not drobnych
hodnot vzhiiru) a nasledny pad GolidSe (stejn¢ tak padd 1 melodie). Takovychto
nazornych ptikladii bychom v tomto dile nasli vice.

Lze shrnout, ze ikonicnost hudebniho znaku ziskava v baroku nové moznosti.
Nenapodobuji se jen ptfirodni zvuky, napodobuji se 1 duSevni stavy a citova hnuti, ktera
jiz co do rozsahu nejsou omezena antickymi idejemi krdsy a dobra. Navic jsme
si na ukazce dila J. Kuhnaua demonstrovali dal$i rozmér ikoni¢nosti, a to konkrétné
V notovém zapisu. Smétovani melodie vzhiru je popsano jako sméfovani vystieleného
naboje z Davidova praku vzhiru na GolidSe a podobné klesajici melodie znaci realné
poklesnuti Goliase k zemi. Kiiz v notaci taktéz rozpozname na zaklad¢ podobnosti, tedy

ikoniénosti.

2.4.3 Klasicistni stridmost

Po pompéznim, kultickém a reprezentativnim baroku plném symboli a ornamentl
prichdzi velmi sttidmy sloh klasicistni. Tak jako v baroku byla hudba provozovéana
predevsim cirkvi a na panovnickych a Slechtickych dvorech, hudba klasicismu se stava
doménou méstanstva.

Zcela nové vznika trend verejnych koncertii. V souvislosti s tim uz v klasicismu

také hovofime o svobodném samostatné pusobicim umélci, ktery si nechava za sva

8 Jednotlivé ¢asti jsou tyto: 1. Golias pousti hriizu a chvésta se; 2. Izraelité se tiesou pied obrem a modli
se k Bohu; 3. Neohrozeny David touZzi pokotit stra§ného neptitele a v&fi v Bozi pomoc; 4. Slova hadky a
samotny souboj, pii némz je Golia$ udefen do Cela kamenem a zabit; 5. Pelistejci prchaji, Izraelité je
pronasleduji a pobijeji; 6. Vitézny jasot Izraelitd; 7. Izraelské Zeny hraji na pocest Davidovu; 8.
Vseobecna radost vyjadfend radostnym tancem a skakanim.
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vystoupeni platit. Vefejné koncerty mizeme nalézt jiz v baroku, na konci 17. stoleti
vV Anglii, v podob¢ muzicirovani amatérskych spolkii; preferovana ale byla vice opera
nez vetejné koncerty. Oprosténi umélct ze sluzebnych zaméstnaneckych roli umoznilo
také jejich specializaci (jako operni skladatelé nebo naopak so6lovi virtudézové).
V dusledku praxe vefejnych koncertl vzniké odborné kritika, kterd odrazi dobovy vkus

a vefejné minéni. Funkce hudby se v klasicismu ptehodnocuje, jak upozornuje Smolka:

vvvvvv

Vv

- . 86
rozvijel romantismus.

Obdobi mezi barokem a klasicismem bylo vyplnéno hudbou galantnz’h087sty|u.
Jiz na konci baroka dochéazi k utlumeni patosu, zklidnéni a zjednoduseni hudebniho
vyrazu a formy. Galantni styl rokoka se projevuje odklonem od hutné polyfonie
K prizracnosti, komornéj§imu ozdobnému vyznéni s pouzivanim ptedevsim durovych
tonin. Oproti tomuto poklidnému hudebnimu stylu nastupuje expresivai® sloh, ktery
naopak hojn¢ uzivd mollovych tonin, disonanci, necekanych akcenti a vykyvu
dynamickych i rytmickych pro zdlUraznéni expresivni stranky hudby.

Pro klasicistni hudbu se staly typickymi prvky periodicita a symetrie, a to nejen
V hudbé lidové, ale také v hudbé umélecké. Tohoto principu by nebylo mozné
dosahnout s polyfonni sazbou, ve které jednotlivé hlasy nastupuji v principu imitace.
Klasicistni hudba proto namisto polyfonie preferuje homofonii, tedy nadiazeni jednoho
melodického hlasu hlasim ostatnim, které plnily funkci doprovodnou (harmonicky
i rytmicky). Symetrické a periodické roz¢lenéni skladby vedlo k ustaleni osmitaktové
periody, ktera se stala co do rozsahu jakymsi standardem a zakladem hudebnich forem.

Rytmus se v klasicismu stava stale pestfejSim: pouzivaji se synkopy, trioly,
duoly, teckovany rytmus i jiné podoby nepravidelnosti. Oblibenymi rytmickymi
hodnotami byly Sestnactiny, dvaatficetiny. Obecné si klasicismus oblibil rychlé tempo.

V souvislosti s tim se nad skladbami disledn& pise zvolené tempo® pro interpretaci.

8 SMOLKA, J. a kol.: Déjiny hudby, str. 290.

8 Hudbu galantniho stylu najdeme u téchto skladatelt: Vilhelm Friedeman Bach (1710-1784), Georg
Phillip Telemann (1681-1767) nebo Domenico Scarlatti (1685-1757).

8 Prednim predstavitelem expresivniho stylu je Carl Philliph Emanuel Bach — bratr Vilhelma
Friedemanna Bacha.

8 Nejcastgji 8lo o Allegro (rychle), Allegretto (pon&kud rychle) ¢ Andante (krokem). Beethoven
v obdobi pozdniho klasicismu pak diisledné pouzival Sirsi Skalu tempovych oznaceni, kterd se vyznacila
na nove€ vzniklém metronomu (od roku 1815), a to od Grave (t€Zce) az po Presto (velmi rychle).
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Dynamika je na rozdil od barokni terasovité, ktera podporuje danou frazi
a funguje pouze v poloze forte-piano, obohacena o mezistupné pomoci postupného
zesilovani (crescenda) a zeslabovani (decrescenda), které jsou umoznény vyvojem
nastroji (predev§im smyccovych, ale zmiiime i kladivkovy klavir, ktery zaujmul diky
svym bohatym interpretacnim moznostem misto cembala).

V klasicistnim stylu nelze opomenout harmonickou stranku hudby. V baroku
jsme jiz naznacili, ze se pracovalo s novymi vztahy mezi jednotlivymi stupni toniny.
V klasicismu nakonec vitézi tzv. autenticka kadence, ktera znamena piechod ve skladbé
do dominantni téniny a zni zakonceni opét v tonice. Takto byla tondln¢ feSena
piredevSim sonatova hudebni forma, jejiz druhd cast (tedy provedeni po expozici
a pred reprizou) se posunula do dominantni toniny, ale tfeti ¢ast (repriza) dosSla opét
Kk tonickému sjednoceni. Principu oéekavani, ktery souvisi s malou hudebni kadenci
obecng, se budeme jesté vénovat pozdéji.

Na zavér dodejme, ze ackoli se v klasicismu vyskytovaly silné expresivni
skladby, neprojevovala se tato expresivita v subjektivni interpretacni rovin€. At uz byla
mista skladby vice ¢i méné zpévna a tihla by k interpretacnimu rytmickému vykyvu,
rozhodn¢ by se jednalo o interpretacni chybu. Klasicky v pojmu klasicismus lze vylozit
jako dokonaly, vynikajici, nadéasovy, typicky a vzorovy. Piidame-li k tomu princip
symetrie a periodicity, je jasné, ze pravidelnost a fad 1 vSechny ptedeslé hodnoty jsou

tim, co vytvaii stylovost klasicistni hudby (a klasicistniho uméni viibec).

2.4.4 Romanticky spor absolutniho a programniho

V obdobi po francouzské revoluci s hesly ,,Volnost, rovnost, bratrstvi® se utvari sloh
romantismu. Oproti klasicistni pfesnosti pievazuje v romantismu cit nad rozumem.
Jednotliva uméni se vzajemné inspiruji, ale je to pravé hudba, ktera ziskava primat mezi
ostatnimi uménimi v tom, Ze nejlépe dokaze postihnout a vyjadfit city a touhy, a tak
také nejlépe zaplsobit na posluchace.

V hudbé se namisto jednoduchosti a pfisné piesnosti zacind upiednostiiovat
subjektivni vyraz, a tak i forma se stava podfizenou obsahu. Inspiraci romantickd hudba
cerpa v prvcich lidového umeéni a folkloru. Obraci se ale i do historie a obrovskou
inspiraci nachazi predevsim ve stiedovéku. Rysem hudebniho romantismu je i zajem

0 vzdalené kultury a obohacovani evropské hudby o orientalni ¢i exotické prvky.
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v klasicismu. | v harmonii se uvoliuji klasicka pravidla, jesté vice se vyuziva
chromatickych a modula¢nich postupti. Specifické postaveni maji septakordy,
piedevsim zmenSené, které vytvareji specifickou naladu a barvu (z ¢ehoz nejvice tézil
pozdéji impresionismus). Nova barevnost vznika nejen v souvislosti s uvolnénou
harmonii, ale také s pomoci pestré instrumentace: nékteré nastroje jsou spojeny
s vyraznou melodickou linii (hojné se v romantismu pouziva lesni roh, hoboj, klarinet,
viola ¢i violoncello).

Vsechny tyto posuny se snazily zduraznit jediné: hudbé jde predevsim
0 CO nejsrozumitelngj$i vyjadfeni vyznamu, obsahu. Co ale mize byt obsahem
hudebniho znaku? Co hudebni znak mize znamenat a k ¢emu miize odkazovat?
V romantismu jde pfedevS$im o vyjadieni niterného subjektivniho pocitu v kontrastu
ke klasicistni tendenci objektivity. Hojné se pouzivaji formy vhodné pro rozvijeni
posluchacovy fantazie a zasnéni (i s lidovymi prvky): balada, fantazie, nokturno,
barkarola, elegie, val¢iky, mazurky, polonézy atp. Nicméné po obdobi kultu Virtuozity90
piichazi novoromantismus s novym prvkem, a tim je programni hudba, ktera posunula
moznosti hudebniho znaku zase o néco dale.

Programni hudbé se podaftilo to, ze piezila forma symfonické basné,** ktera
jednozna¢né cCerpala z mimohudebniho tématu. Nejznaméjsi symfonickou basni
Vv eském prostiedi je jednoznacné Smetanova (1824-1884) Ma Viast, ktera se sklada
ze Sesti symfonickych vét. O souvislosti motivu Tdbora a Blaniku (dvou poslednich
Casti Mé Vlasti) s husitskym choralem Ktoz jsui bozi bojovnici, pohovoiime dale
v souvislosti s pfizna¢nym motivem v programni hudbé.

Vedle symfonické basné vznika také tzv. Gesamtkunstwerk, tedy souborné
umélecké dilo, které spojovalo prvky hudebni s jevistnimi — vytvarnymi, divadelnimi,
péveckymi atd. Tuto formu nachazime u Richarda Wagnera (1813-1883), jehoZ nejdelsi
operni tetralogie Prsten Niebelungiiv trvala 16 hodin. Pro Wagnerovy hlavni hrdiny
bylo charakteristické to, ze jim odpovidal ur¢ity hudebni motiv (leitmotiv — pfiznacny

motiv), ktery nebyl spojovan jen s osobou, ale Casto i s neZivou véci (u Wagnera ¢asto

% Umélec miize svobodomysIng tvofit a své uméni pak predvést v koncertnich salech. Nékdy $lo opravdu
jen o ohromeni technickou virtuozitou, ¢imz byl prosluly klavirista Franz Liszt (1811-1886), ktery zaved]
solové klavirni recitdly. Virtudzni trovné se dockaly kromé klaviru - jmenujme kromé Liszta jesté
Fryderyka Chopina (1810-1849) nebo Klaru Schumannovou (1819-1896) - také housle, pfedevsim
u Niccola Paganiniho (1782-1840).

%1 U Hectora Berlioze pak hovorime spise o programni symfonii.
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s meCem). V opozici k tomuto programovému skladani vystupovali tzv. absolutisté,
kteti nechtéli, aby hudba méla néjaky mimohudebni podtext. Snazili se o Cistou hudbu,
ktera neodkazuje nikam mimo sebe, ale jejiz kazdy ton vystupuje sam za sebe.

Zavérem jesté nékolik slov k interpretaci hudby z obdobi romantismu. Ac¢koli se
muze zdat, ze interpretace romantické hudby bude ¢lovéku ,,nejblize®, protoze ten jaksi
prirozené reaguje piedevsim na emoce z hudby (pii poslechu si nejprve v§imneme nasi
fyzické reakce a az poté zkoumame samotnou strukturu dila a to, jakym zplisobem
a jakymi prostfedky bylo dané emoce dosazeno) a interpretace bude také snadné;jsi, neni
to upln¢ pravda. Na rozdil od klasicistnich skladeb snese hudba romanticka rtizna
subjektivni pozastaveni ¢i vygradovani dynamické. Je ale urcita mira tinosnosti, tedy
hranice toho, kde zlstava ziejmy emocni a tematicky tah skladby se subjektivnimi
pozastavenimi, které jsou spiSe drobnymi nuancemi, a kde uz se skladba rozpada
na Cisté subjektivni useky s vyraznymi zastavenimi a zpietrhanim tématu. Interpret tedy
musi emo¢ni naboj skladby piedat posluchaci bez ptilisSného osobniho zaujeti drobnymi
pasazemi, které zlstavaji funkéni pouze v ramci celku skladby.

Jak se tato poznamka o interpretaci romantického repertoaru tykd znakovosti
hudby? Jednim ze zptsobu znakovosti indexu je pravé vztah casti a celku. Tedy
jednotlivda mista notového zapisu skladby obdobi romantismu umoziuji interpretacni
subjektivni odliSnosti, ale tato jednotliva subjektivni vyjadieni nesmi zlstat bez vztahu
k celkovému ramci vyjadiené emoce. Nicméné zcela zasadni je uzivani leitmotivu,
ktery lze chéapat jednak ikonicky, tedy jako hudebni napodobeni mimohudebniho
namétu, ale také jako prvek symbolicky, jelikoz leitmotiv je pfifazen urcité
charakteristice (véci, osob¢) a na zdklad¢ opakovani je toto konvencni spojeni
opakovan¢ stejn¢ deSifrovano. Tedy k ikonické znakovosti zde piibyva indexovost

a ve specifickém vyznamu také symboli¢nost.

2.4.5 Moderni experimentovani a sebedefinovani

Na ptelomu 19. a 20. stoleti dochéazi k velkému zdjmu o dusevno, psychologii a viibec
Kk obratu do nitra. Nejvétsi umeleckou proménu mizeme demonstrovat na modernim
vytvarném uméni, které muselo zareagovat na vynalez fotografie. Co nejveérné;jsi
zpodobeni reality zacala obstaravat rychle a snadno dosazitelna fotografie,
ato detailn€ji a piesnéji, nez vytvarné uméni doposud. Vytvarni umélci se proto

namisto imitace skutec¢nosti rozhodli zprosttedkovat vlastni vidéni reality. Tento pfevrat
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komentuje Arthur Danto ve stati Svetr uméni, ktera je reakci na rozvoj
,problematického moderniho uméni v souvislosti najit takovou Sirokou definici uméni,
kterd by zahrnovala jak star$i uméni, tak i aktudlni anti-uméni (napi. konceptudlni
uméni).

Moderni uméni zacalo problematizovat doposud predpoklddané rysy umeéni.
V disledku syntéz riznych druhi uméni se jednotlivé druhy snazily opét zdaraznit své
Co je charakteristick¢é pro malbu? Platno, barvy, ale predev§im plosnost. Tim Ize
vysvétlit vlnu modernistického abstraktniho malifstvi, které se distancovalo
od trojrozmérnosti, kterou by malba sdilela se sochafstvim. Pokud se tedy podivame
na modernisticky obraz, uvédomime se ho nejdiive jako plosny obraz a az poté
vstoupime do jeho naznaceného prostoru. Klasickd malba ale vytvarela takovou iluzi
prostoru, ze pii pohledu na obraz jsme se jaksi primarné ocitli v onom vyobrazeném
prostoru a az potom si uvédomili, Ze jde jen o obraz.

Podobny proces sebeuvédomovani a sebedefinovani miZeme nalézt i v praxi
umélecké avantgardy 20. stoleti. Nejprve se ale jesté pozastavme na konci 19. stoleti
v 90. letech, kdy se zac¢ina rozmahat hudebni impresionismus (smér, jehoz nazev vznikl
jako posméSek kritiky po navstévé obrazii Clauda Moneta a jinych).
O co impresionismus  usiluje, je dojem, imprese, nalada, pocit. Z hudebnich
impresionisti jmenujme Clauda Debussyho (1862-1918) nebo Maurice Ravela (1875-
1937). Poslechneme-1i si jejich skladby, na prvni dojem nas zaujmou jednak prchavé
emoce a jednak velmi volna harmonicka a melodicka vystavba. Jednotlivé akordy jsou
kladeny za sebou Vv nejriznéjsi podobé (zmensené, zvétsené, mékce malé ¢i tvrde velké
septakordy atp.) sjedinym cilem, vyvolat urcitou emoci, dojem. Melodie, tak jako
impresionistické obrazy, ztraci pevnou linii a stavd se spiSe plochou barevnych,
zvukovych skvrn. V impresionistické hudbé proto hovotime o témbrové harmonii, ktera
pro svij cil porusuje nejedno klasické pravidlo harmonie, neboji se pouZzivat kakofonii
(nelibozvuk) a melodie je celkove spise utrzkovita a zkratkovita.

Na pocatku 20. stoleti se jest¢ vice zdUraznila vyrazova stranka hudebniho dila.
Expresionismus zasahl do hudebniho umeéni v podobé velkych kontrastii dynamickych,
harmonickych, ale 1 barevnych, spomoci neobvyklych nastrojovych kombinaci.
Na rozdil od impresionismu je pro expresionismus charakteristické vyjadfovani spiSe

negativnich emoci, strachu, deprese (vzpomenme na obraz Edvarda Muncha Vyk7ik).
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Barevné kontrasty souvisi s absolutnim nabourdnim klasické harmonie
a s experimentovanim s novymi harmonickymi pravidly. Ackoli dila neoklasicistnich
autord Sergeje Prokofjeva (1891-1953) ¢i Igora Stravinského (1882-1971) se snazi
ve volnomyslenkafstvi a jakémsi dobovém tviir¢im chaosu najit néjakou jistotu, a vraci
se proto ke starSimu uméni, které v té nejlepsi podobé z historie pfebira a upravuje
pomoci novych vyjadiovacich prostfedkt, ptichdzi tzv. Druha videnska Skola, kteréd
zacne pravidla hudebniho projevu stavét na uplné novych zakladech. Jejim
zakladatelem byl Arnold Schonberg (1874-1951), ktery prosadil zanr Sprachgesang,
tedy pévecké balancovani na uréitém tonu, které se blizi recitaci. Z expresionismu se
piebira experimentovani se sériemi, danou fadou tont, kterych se skladatel striktn€ drZi:
napt. dodekafonie byla fada dvanacti tont, které se nesmély zopakovat, dokud se tony
zZ fady alespon jednou vSechny nevycerpaly. Experimentovalo se i s upravou hudebnich
nastroji, jmenujme Ceského zakladatele Ctvrttonové hudby Aloise Habu (1893-1973),
ktery si nechal zkonstruovat specialné upraveny CcCtvrttonovy klavir, pro ktery
komponoval. Specifické upravy nastroji provadél i avantgardni umélec John
Cage (1912-1992), zak Arnolda Schonbergera:

Vzbudil pozornost predev§im ,preparovanym klavirem*: rGznymi predméty (dfevénymi,
kovovymi, gumovymi) dosahl zvukové denaturace a znadhodnéni vysky tonu. Takto ziskané

< 1z S . . ‘- v oy < s exr .92
neocekavané vyskové a zvukové zmény jsou uz piedzvesti pozdéjsi aleatoriky.

Aleatorika je zaloZzena na nahod¢, ale za urcitych podminek a pravidel.
NejradikalnéjsSim Cagovym projevem je jist¢ kompozice nazvana 433 V této
»skladbé“ nevznikd zvuk tradiCnim zpasobem, respektive z hudebniho nastroje
prostiednictvim interpreta se neozve ani ton. Jde o Ctyfi a pul minuty naprostého ticha,
které¢ do sebe importuje zvuky okoli. Interpret jen ptfijde, zasedne za klavir (nebo
Vv pfipad¢ dirigenta ptedstoupi pied orchestr), pokyne rukou, nebo ani to ne, a hudebni
Cas zacne. Po skonceni tohoto Casu se interpret ¢i dirigent ukloni a publikum zatleska.
Obsah a &as si recipient v podstaté vyplituje svou vlastni pfedstavou. Zadna takové
»interpretace nemize byt dvakrat uplné stejnd. Obsahem budou vZdy jiné ,,vnéjSkoveé™
zvuky 1 mySlenky. Nicméné pokud jsme hovofili o sebedefinovéni, zde je hudebni Cas
jednoznacné postaven do poptedi na tkor jinych vlastnosti hudby (plynuti hudebniho
Casu a Casovost vilbec je rozhodné€ jedna z charakteristickych vlastnosti, kterd oddéluje

hudbu od jingych druhti uméni). Navic soucasti hudby je 1 hudebni ticho.

%2 SMOLKA, J. a kol.: Déjiny hudby, str. 570.
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Problematizovano je tu jednak hudebni dilo jako takové, jeho hranice, ahudebni povaha
a jedineCnost, neopakovatelnost, dale pozice divéka, interpreta a myslenkova napli
obsahu hudebniho dila. Znakovost hudebniho dila jako by v modernim uméni obecné
zménila smér: nepoukazuje se nékam mimo tony, ale predmétem vyjadieni jsou tony,

¢i jejich negace v podobe ticha, jako takové a reflexe reakce subjektt coby recipientu.

2.5 Shrnuti pristupt déjin hudby ke znakovosti hudby
V predchazejicich kapitolach jsme si predstavili, jakym zplsobem se v jednotlivych
déjinnych hudebnich epochéach ptistupovalo k hudbé, jaké byly poZadavky na hudbu

a jakym zpiisobem se uvazovalo o hudebnim znaku. Shriime si nyni tyto poznatky.

V antice jsme poukdzali na to, Ze jiz v predstavach Platébna a Aristotela
Ize do urcité miry nalézt uvahy o znakovosti hudby, a to v souvislosti se schopnosti
hudby vyvolavat emoce. Hudbu vnimaji jako uZzite¢ny a vhodny vychovny prostiedek,
ktery odkazuje k idejim krésy a dobra. Diky tomu ma mit hudba své misto ve vychové
mladych Reki, jelikoz dokdZe harmonizovat dusi smérem k Zadanym ctnostem
a schopnostem. Platon 1 Aristotelés stanovuji konkrétni podminky pro harmonii
¢irytmus, jelikoz neptedpokladaji, ze by posluchac¢ byl schopen urcitého odstupu,
distance. Plsobeni hudby a emocionalni prozitek jsou vnimany v tésném vztahu,
muzeme zde proto najit prvni tvahy o afektové teorii v hudbé. Celkovy piistup obou
mysliteli k antické hudbé by se dal zifejmé¢ charakterizovat pomoci Mukarovského
pojeti ,praktického znaku®, jak uvidime pozdéji. Hudba jako prakticky znak mifi
ke svému cili (harmonizovat dusi, pfipadné u Aristotela jesté také dojit ke katarzi nebo
fyzického zotaveni) a tomu jsou podfizené i néstroje, kterymi se tohoto cile dosahuje

(stanovené podminky pro rytmus, harmonii apod.).

Ve sttedoveku jsme ve spojitosti se znakovosti hudby upozornili jednak na vyvoj
notace, kterd zprvu méla podobu ptfirozeného znaku (neumy nad a pod linkou zapsané
dle stoupajici a klesajici melodie), ktera se ale postupné stala znakem konvencnim
pfedevSim ve snaze piesné zapsat délku not, ale i vySku do uceleného notaéniho
systému notovych linek. Také jsme ale upozornili na to, Ze hlavnim poZadavkem,
kterému se hudba uzpisobovala, bylo poznani boZi pravdy skrze plsobeni hudebni
harmonie. Na piikladu chordlu jsme poukdzali na jeho schopnost vyvolat ndbozné

pozdvizeni mysli. Mukatovsky by o stfedovékém hudebnim znaku hovotil zfejmée jako
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odkazuje — ono poznani bozi pravdy skrze nabozensky prozitek a postoj.

AZ vnovovéku se mizeme setkat s ocenénim hudebniho dila jako takového
bez jeho vychovnych ¢i naboZenskych vyuziti. Spole¢né s Mukatovskym takovy postoj
nazveme ,estetickym®. Pojimani hudebniho znaku jako estetického zajistuje zajem
0 hudbu samotnou a ne o to, k ¢emu by hudba méla slouzit, nebo co stoji za hudebné-
naboZznym povznesenim mysli. V renesanci se hojné rozviji zvukomalba a napodoba
mimohudebnich zvuki. Tkoni¢nost hudebniho znaku je v baroku rozsifena o napodobu
citovych hnuti, pficemz s afektovou teorii se pracovalo, jak jsme vidéli, jiz v antice.
Ikoni¢nost se dostava 1 do hudebni notace, ve které lze nalézt notové zpodobnéni
mimohudebnich jevii (souboj Davida s GolidSem), ale 1 symbolické prvky (notace
ve tvaru k¥ize). V romantismu jsme narazili ¢aste¢né i na indexovost hudebniho znaku,
ato vsouvislosti se subjektivni interpretaci emocionalniho vyjadieni, kterou
romantismus na rozdil od barokniho ¢i klasicistniho repertoaru do jisté miry umoziuje.
Jednotliva citova vyjadieni by méla byt neustale vnimana jako soucast celkového ramce
skladby. Velky daraz ale klademe pfedevSim na rozvoj programni hudby, ktera pracuje
se symbolismem vtom smyslu, Ze ur¢itému mimohudebnimu jevu ptifadi uréitou
melodii ¢i jiny hudebni prvek, kterym je tento jev charakterizovan a opakované dalSim

a dalsim zaznénim ve skladb¢ vyvolavan.

V modernim experimentovani bychom spole¢né¢ s Mukafovskym mohli
pii zkoumani pojimani hudebniho znaku nalézt prvky ,.teoretického znaku‘. V ramci
tendence sebedefinovani je zcelkového hudebniho vyjadieni zdiraznéna néjaka
Konkrétni stranka, napt. barevnost, ticho jakozto hudebni zvukova negace, definované

nové harmonické postupy, série, atonalita, kakofonie ¢i pozice posluchace a interpreta.
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3 HUDBA JAKO ZNAK

V prvni ¢asti prace jsme si stanovili urcité otdzky a problémy, kterym se nyni budeme
vénovat z pohledu hudebni sémiotiky, estetiky a psychologie. Pokusime se odpoveédét
na vSechny otazky shrnuté na konci podkapitoly 1.3 (pfiCemz je mozné, ze ne na
vSechny nalezneme uspokojivé uplné odpovédi). Ve druhé casti prace jsme se vénovali
jiz konkrétnim pfistuptiim k hudebnimu znaku v rdmci dé€jin hudby a hudebni teorie,
piicemz jsme navrhli charakterizovat jednotliva d€jinnd obdobi evropské hudby pomoci
Mukatovského rozliseni praktického, nabozenského, estetického a teoretického znaku.
Zaroven jsme jiz upozornili na proménu ikoni¢nosti hudebniho znaku, i na prvky indexu
a symbolu, jakozto tfi hlavni nejSirsi typy znaki, které vyplynuly jako nevhodnéjsi

pro nase dalsi zkoumani.

3.1 Upresnéni pojmu ,,hudebni* znak

Jako soucast zakladni definice znaku, na které se shodne vétSina sémiotikii, jsme hned
vivodu spoleéné s Cernym stanovili dva predpoklady: 1. Znak (signum, signans)
je néco, za ¢im se skryva néco jiného (signatum, referent, véc), a 2. Existuje né¢kdo, kdo
si takovy vztah uvédomuje. Nejprve se zamefime na prvni ¢ast, tedy na hudebni znak
jako takovy, poté se budeme zajimat o recipienta hudebniho znaku. V prvni ¢asti se tedy
budeme vénovat hudebni sémiotice, v druhé¢ se pak budeme zabyvat problematikou
piesahujici do oboru estetiky a psychologie.

Nez ptistoupime k problémim hudebni sémiotiky, bude dobré hned na tvod
rozlisit, v jakych souvislostech 1ze hovoftit o hudb¢é. Hudebni zvuk ma urcita specifika,
kterymi se li$i od zvuki nehudebnich, respektive zvukl nezivé ptirody. Zvuky v nezivé
ptirod¢ nejsou zdmérné vedené, nedisponuji piili§ vysokou strukturnosti a jen velmi
ziidka mohou byt estetické (zdrojem estetického prozitku pro zvuky jako takové).
Zvuky 7Zivé ptirody byvaji zdmérné a slouZi jednak ke komunikaci, jednak v ur¢itych
kombinacich pisobi esteticky. Zvuk v lidském svété miize nabyvat komunikaéni funkce
ve tfech podobéch: jako zvukova signalizace (zahrnujici signaly lovecké, hasi¢ské,
i vyktiky a emocionalni zbarveni feci), dale jako zvukova fec a také pravé jako hudba.

Aby zvuk plnil funkci hudby, musi také spliovat urcité podminky. Minimalné
musi zaujmout sdm o sob¢, aby vyvolal esteticky postoj (o tom podrobnéji pohovoiime

v ¢asti o Bulloughové psychické distanci a Mukatovského estetickém postoji). Hudba
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muize kromé tonového materidlu obsahovat i mimohudebni zvuky, ale tyto zvuky se
stavaji soucasti komplexnéjsi hudebni struktury. Hudba je tizce spjata s Cloveékem,
neexistuje snad lidské spolecenstvi bez hudby; jednotlivé hranice, co lze jesté povazovat
za hudbu a co uz ne, se ale vramci kultur 1i§i. Nicméné lidska hudba je Casové
organizovana a artikulovana.

Hudba vuz$im smyslu je charakterizovana specifickymi zvukovymi
strukturami: jednak zvukovym materidlem (kterym jsou piedev§im tény), urcitym
hudebnim kdédem (hudebni syntaxi) a konkrétnimi hudebnimi strukturami (skladbami).
V Sir§Sim smyslu pak hudba zahrnuje vSe, co s témito strukturami souvisi a co hudbu
umoziuje: hudebni nastroje, hudebni vzdélavaci systém, recipienty, hudebni kritiku,

hudebni interprety, notové pismo, hudebni instituce, atd.”

3.2 Hudebni sémiotika

Podivejme se nyni na to, jak se znakem pracuje hudebni sémiotika. Pfedstavime
si pfedev§im nazory Ivana Poledndka z dila Hudba jako problém estetiky. Pokusime
se ziskat odpoveédi na nékteré z vyicenych otazek: k cemu hudebni znak odkazuje a co
muze byt oznaCovanym, jaké misto v hudebnim znaku zaujimaji denotace, konotace,
ikon, index a dalsi sémiotické prvky a pojmy (sémantika, pragmatika, syntax, langue,
parole, paradigma, syntagma, linecarnost, arbitrarnost a diskontinuita).

Ivan Polednak je ve svém dile ovlivhén mnohaletym piisobenim v Prazském
tymu pro hudebni sémiotiku.’® Hudebni sémiotika Prazského tymu (a hudebni sémiotika
obecn€) nevychazela pouze z poznatkii obecné sémiotiky, ale navazala na historickou
i soucasnou hudebni reflexi (napf. barokni afektovou teorii nebo romantické vyrazové
chdpani hudby, které jsme vylozili v ptfedchozi ¢asti prace).

Znak, jakozto kli¢ovy pojem sémiotiky, definoval Prazsky tym takto:

Znak je takovy jev (véc, vlastnost, vztah, ale i skupina a konfigurace takovych jevi), ktery ve

védomi alespon jednoho lidského subjektu noeticky zastupuje néco jiného nez sama sebe ve své

celistvosti a jedineCnosti. Znakove tedy miiZze i ¢ast zastupovat celek ¢i celek cast, prvek tfidu

% Vychazime z déleni, které uvadi Ivan Polednak v dile Hudba jako problém estetiky.

% Jednim z piednich &lenti Prazského tymu pro hudebni sémiotiku byl také Jaroslav Volek, k daldim
¢lentim patfili Jaroslav Jiranek (ktery se vénoval tzv. intonacni teorii), Jifi Fuka¢, Ivan Polednék, dale se
skupinou spolupracovali Milo§ Stédron, Jarmila Doubravova, Jaromir Cerny, Jiti Kulka, Jaroslav Zich
a dalsi.
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a tiida prvek atp. [...] Znak je chéapan jako funk¢ni pojem: znak neni znakem vzdy a stejné, ale

L v ;. . 95
stava se znakem az ve znakové situaci.

Oproti obecné definici znaku se zde zdlrazinuje dynamicky status znaku. Znak nemusi

fungovat jako znak trvale, ale jen ve specifické situaci.

3.2.1 Sémanticky trojuhelnik reference

Prazsky tym se také postaral o interpretaci Richardsova schématu tzv. sémantického
trojuhelniku reference. Na jednom vrcholu trojuhelnika se nachazi znak, na druhém
subjekt jakozto vnitini referenéni struktura lidského védomi a na tietim designdt, tedy
to, co je znakem oznaceno. Jednotlivé spojnice vrcholll jsou plné cary s vyjimkou
spojnice (zakladny trojuhelniku) mezi znakem a designatem, ktera je pieruSovana z toho

davodu, Ze vztah mezi znakem a designatem je ur¢ovan subjektem a neni tedy piimy.

SUBJEKT

ZNAK DESIGNAT

Obrazek 6 Referencni trojithelnik PraZského tymu

Sémanticky trojihelnik reference je na obrazku zobrazen ve zjednodusené
podobé. Vétsinou dochazi bud k multiplikaci, neostrosti ¢i neurcitosti jednotlivych
vrcholl trojihelnika. Co se v téchto jednotlivych ptipadech déje a jaky to ma piinos
pro nase dalsi chapani hudebniho znaku, popiseme dale.

Multiplikace na strané subjektu ptedstavuje zndsobeni subjektti, pro které
hudebni znak funguje. Mezi tyto subjekty lze zatradit interpreta a posluchace, ke kterym
se hudebni znak dostavad skrze interpreta. Multiplikace na strané¢ znaku pak vytvari
synonymitu, pficemz plna synonymita u hudebnich dél neni mozna4, ale v urcité mire 1ze
o synonymité hovofit vramci zanru. V piipadé multiplikace designatu hovoiime
0 homonymité, coZ souvisi s tim, Ze tentyZ hudebni znak muize odkazovat na vice

designati. Zde se umeélecky znak obecné odliSuje od znaku védeckého nebo

% POLEDNAK, L.: Hudba jako problém estetiky. Karolinum, Praha 2006, str. 63.
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jazykového, kterému jde o vyznamovou jednozna¢nost. Podle Polediaka Ilze

viceznacnost designatu vnimat v hudebnim znaku velmi pozitivné:

Tato nejednoznac¢nost (viceznaCnost) vyvolava sémantické napéti, aktivizuje subjekt,

tj. rozdmychava fantazii, ptispiva k individudlnosti vybéru z riiznych nabizenych V}'/znamﬁ.%

Jak tomu bude v ptipadé neostrosti? Neostrost na stran¢ subjektu znali to,
ze ac jsou si subjekty podobné (coz Pepper predpoklada u psychického kontinuantu ve
sveé teorii percepcni fady, jak si ukdzeme), piesto se od sebe 1isi, a 1isi se 1 jednotlivé
referenéni struktury daného subjektu pod vlivem zkuSenosti, nabytych znalosti apod.
Neostrost hudebniho znaku jako takového souvisi stim, Zze se jednak sklada
ze subznakll (harmonie, melodie, rytmiky), ale sam mize byt soucasti vétsiho
superznaku, z ¢ehoz tedy vyplyva nejasné ohraniceni. Neostrost vrcholu designatu, jak
uz jsme naznacili, neni zadand ve védeckém vyjadieni, ale vuméni je vnimana
pozitivné. Existuje zde tzv. sémantické pole Srtaznymi vice €1 méné relevantnimi
vyznamy, ze kterych si lze vybrat.

Ackoli neostrost vrcholti hudebniho znaku je vnimana spiSe pozitivné, neni tomu
tak v ptipad¢€ neurcitosti. NeurCitost se totiz vztahuje na celek a sniZzuje schopnost
znakovosti. Jako ptiklad toho, co mize zpisobit neurcitost, uved'me Sum nebo jiné
vnéj$i naruseni vnimani hudebniho dila, na stran¢ subjektu mlze byt neurcitost
zpusobena Unavou ¢i nezkuSenosti, v pfipadé designatu pak muize byt neurcitost
a nema tedy zfetelny vyznam.

Lze tedy shrnout, Ze multiplikace a neostrost designatu je odlisné vnimana
v hudbé a v jazyce. Zatimco v jazyce jsou tyto prvky vnimany negativné a jsou to jevy,
kterym by se m¢l ,,idealni* jazyk logikii vyhnout, zd4 se, ze v hudbé jsou tyto jazykové
nedostatky vnimdny naopak siln¢ pozitivné jako pfinosné schopnosti. Tim ziskdvame
odpoveéd’ na otazku €. 1.

Podivejme se nyni na nékteré sémiotické pojmy z otdzky €. 2 a na to, jak je lze
vysvétlit na poli hudby. Trojihelnik reference stoji v zdkladu rozclenéni tii
sémiotickych oblasti: sémantiky, syntaktiky a pragmatiky (s t€mito pojmy se v prvni
Casti prace setkali u Charlese Morrise). Pragmatika zkouma vztah znaku a uzivatele —
tim maze byt v pfipad¢ hudby recipient, interpret i autor sam. Toto téma vice

rozebereme v estetické Casti. Sémantika se zabyva vztahem znaku a jeho vyznamu.

% POLEDNAK, |.: Hudba jako problém estetiky, str. 65.
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O vyznamu hudebniho znaku bude fe¢ za chvili. Syntax a strukturnost hudebniho dila je
nesmirn¢ dilezité téma. Jak spravné zorganizovat hudebni material, aby vyjadfoval
danou hudebni myslenku? A jakych pravidel je tieba se drzet, aby hudebni myslenku
nepiehlusily néjaké nezamérné disonance? Na to odpovida nauka o harmonii,
kontrapunktu, tektonice ¢i nauka o hudebnich forméach.

Dostavame se ale k dalsim sémiotickym pojmiim, pfevzatym od Saussura:
langue a parole, resp. paradigma a syntagma. Paradigma lze oznadit za zasobarnu
hudebniho materidlu, ktery podléhd pravidlim kontrapunktickym, harmonickym
¢i formovym. Tato pravidla jsou konkrétné realizovana v syntagmatu. V syntagmatu
se mohou objevit ale 1 nové prvky, které se do paradigmatu teprve dostanou.
Syntagmata funguji jako superznaky, paradigma je spiSe mnozinou subznaki: tonin,
akordi, hudebnich forem... Paradigmatické prvky maji urc¢ité ustalené vyznamy. Tyto
vyznamy se ale vsyntagmatu mohou pozménovat (nebo aZz ztracet, jak je tomu
Vv ptipad¢ starych tonin, které mély symbolické konotace, které se Castym pouzivanim

vytratily). Dostavame se tak k dalsi odlisnosti hudby. Poledfidk toto potvrzuje:

V uméni a specialné v hudbé maji znaky (znakové struktury) v piredkontextovém stadiu jen
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nabéh k vyznamu, nejsou vsak nositelem ,,definitivnich® vyznamd, natoz pak obsahu.

3.2.2 Vyznam hudebniho znaku
Podivejme se nyni blize na problematiku designatu a vyznamu hudebniho znaku.
K ¢emu hudebni znak odkazuje a co miize oznacovat, to jsou problémy otazky ¢. 3. lvan
Polednak vnima designat jako dialektickou vazbu denotace a konotace (s t€mito pojmy
jsme se poprvé setkali v prvni €ésti prace u Johna Stuarta Milla), pficemz denotace
predstavuje pfedmétny vyznam a konotace vyznam predikatovy, ktery si predstavujeme,
myslime. V jakém poméru se nachdzi denotace a konotace ve znaku hudebnim?
A jakym zplisobem ndm mohou pomoci pochopit schopnost odkazovéani v hudbé?
Miuizeme vibec vhudbé uvazovat o denotaci? Respektive milze existovat
hudebni znak jakoZto znak, aniZ by k né¢emu predmétnému odkazoval? Zd4 se, Ze tento
problém je ustiedni mezi zastanci programni nebo naopak absolutni hudby. V ptipadé

absolutni hudby stoji hudebni zvuky a neodkazuji nikam mimo sebe. Denotace je

" POLEDNAK, L: Hudba jako problém estetiky, str. 7.
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vV tomto ptipad€ nulova. Tedy daleko dulezitéjsi nez denotace bude zfejm¢ konotace.

V podobném smyslu hovoii i Poledndk:

Prave slozita strukturovanost konotaci a jejich vazba na subjekt (subjekt tviirce i vnimatele)

je hlavnim zdrojem neuzavienosti a nevyCerpatelnosti obsahu a zdrojem jedinecnosti

umeéleckého dila ¢i viibec projevu, coz v mife vrchovaté plati pravé pro hudbu.®

Svou roli zde hraje opét multiplikace a neostrost designatu. Na zéklad¢ toho vznika
velké mnozstvi konotaci a pii rozkryvani konota¢nich struktur se do procesu zapojuje
cela lidska zkuSenost a osobnost — v hudbé pak specifickym zpisobem. Tedy konotace
bude tim, co bude v hudebnim znaku pfinosnéjSim a prevazujicim oproti denotaci (tim
ziskdvame odpoved’ na otazku €. 4).

Pii cesté za obsahem nam mohou pomoci pojmy Charlese Peirce: ikon, index
a symbol. Tyto tfi znaky jsme si v zavéru prvni ¢asti stanovily jako vychodiska pro dalsi
zkoumani znakovosti, jelikoz jsou dostatecné Siroké, aby obsdhly rtzné konkrétni
piipady znak (at’ uz jde o signaly ¢i znacky). Zaroven jsme v d€jindch hudby narazili
na riizné priklady pfedevsim ikoni¢nosti hudebniho znaku.

Ikon chape Polednak takto:

Miize jit o stejnost ¢i obdobnost objemu, hmotnosti, barvy, faktury, zvukové charakteristiky atp.
V hudbe se tedy n&jaké zvukové struktury podobaji pfedevsim jinym zvukovym strukturam, tedy

at’ jiz hudebnim, nebo mimohudebnim; nemusi ov§em vzdy jit o podobnost v roviné zvukové.

Nejjednodussim piikladem hudebni ikonicity je zvukomalba. Napodobu piirodnich
zvukll jsme si demonstrovali na ptikladech dél Janequina (Ptaci zpév nebo Hlasy
Parize). Ivan Polednak ale upozorfiuje, ze hudba mize napodobovat aspekty celé reality
vitbec:

strukturnost hudby napodobuje (mozna Iépe: modeluje) strukturnost reality vibec; [...]

strukturnost, ¢asovost a kineticnost hudby tedy reprezentuji strukturnost, ¢asovost a kineti¢nost

o

reality jednak vné&jsi, jednak reality lidského nitra. >

Zde bychom mohli najit odpovéd’ na otazku ¢. 5, zda miZe hudba vyobrazovat
Cast reality. Ano mlZe, jakozto ikonicky znak miZe napodobovat nehudebni zvuky, ale
1 nehudebni aspekty reality. Timto zpisobem by zfejmé mohla hudba oznafovat

i obecné vlastnosti emoci, které vyjadiuje (pf. smutek). Otazkou ale stale zustava,

% POLEDNAK, L: Hudba jako problém estetiky, str. 67.
% Tamtéz, str. 69.
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jakym zptuisobem hudba emoci nejen zpodobnuje, ale jak ji vyjadiuje a jak ji recipient
prijima. K tomu se jeste vratime.

Index neni zaloZen na podobnosti, ale na ur¢itém vztahu mezi oznacujicim
a 0znacovanym na zaklad¢ kauzality ¢i vztahu celku a ¢asti. Tak naptiklad ptaci zpev
muze v hudebnim dile mit jednak podobnost ikonickou, ale zaroven mtiize pasobit jako
index, kdy naptiklad bude zastupovat cely svét prirody. V indexovém znaku je také lépe
ozfejmén pojem vyrazu. Vyraz, jakozto casto dominantni prvek hudby, by se dal
piirovnat ke kauzalnimu vztahu, kdy pfi¢inou je urcity niterny stav (at’ uz skladatele
pii tvorb€, nebo interpreta pii interpretaci dila) a ndsledkem je vnéjsi projev v podobé
gestikulace nebo  télesného projevu vibec (v pfipadé interpreta  jsou
to napf. az mimovolni pohyby u hudebniho nastroje, které souvisi s jeho prozivanim
skladby, kdy se do své interpretace snazi vlozit pfedstavovanou — i prozivanou emoci).

Indexovost lze nalézt jeSté 1 v jiném rozméru hudby. Hudba je totiz indexem
doby svého vzniku. To je skutecnost, které jsme vénovali druhou ¢ast této prace. To, jak
byla v dané dobé hudba pojimana a jaké na ni byly kladeny pozadavky, se odrazelo
v podob¢ hudby. Uvadeli jsme si piiklad vedeni melodie ve stfedovéku, které se fidilo
uréitymi pravidly (vyvarovani se d’abla v hudbé), a na druhé strané pak absenci
melodické linie kvili zdGraznéni harmonické stranky a barvy v obdobi impresionismu.
To, ze je dilo indexem doby svého vzniku je velmi dilezité pro interpreta, ktery musi
zvazit adekvatnost své interpretace. Neni proto mozné, aby Bachova preludia a fugy
byly provedeny s romantizujicimi tendencemi. Indexovost hudby co do svého vzniku
je tedy podstatna pro utvaieni korektni hudebni piedstavy o interpretaci dila.

Symboly, jakoZto tfeti Peirciv typ znaku, se v hudbé vyskytuji méné€, nez ikon
a index, které jsou hudb& témét vlastni. Symbol v hudebnim dile ale lze zfetelné
ohranicit a také snadno deSifrovat. Symboly se v hudbé hojné vyskytovaly pro vyuziti
vritudlech ¢i obtadech, ale také v programni hudb&. Nejjednodussim piikladem
symbolické hudby je hymna nebo znélka. Pokud poslucha¢ ale neodhali symbol
v hudbé, mizi znakovost hudby, nebo nikoli? Z pfedeslého zkoumani ikonu a indexu 1ze
vyvodit, Ze hudba bude vZdy plsobit jako znak: jako ikon nebo index, respektive vzdy
bude minimaln¢ ikonicky odkazovat k ur€itym aspektiim reality (svou ¢asovosti apod.).
Vsechny tfi typy znaku se v hudebnim dile mohou objevit soucasné, i Peirce piipousti,
ze vSechny tfi znaky jeho typologie se mohou piekryvat, je tomu stejné¢ i v hudbé.
Ptricemz ale status hudebniho materialu se mize ménit, jak je tomu naptiklad u stupnic,

jak doklada i Polednak:
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...stupnice, mody, intervaly, kdysi obtéZzkané symbolickymi vyznamy, resp. vyznamy vtibec,
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tyto vyznamy neustalym pouzivanim ztraceji a stavaji se pouhymi subznaky.

Narazili jsme na pojmy superznak, subznak a pfidime je§t¢ metaznak.
Superznak je znak slozeny z elementarnich cCasti, které jsou schopné nést vyznam
(napf. téma je slozené z motivu). Subznak je prvek, ktery sim o sob&é vyznam nenese,
ale podili se na jeho produkci (na nejnizsi urovni je subznakem ton). Metaznak je znak
znaku. Jako pfiklad metaznaku zde probereme notovy zépis, ale mize jim byt 1 slovni
vyklad hudby, ¢i dirigentské gesto, nebo jednoduse nazev skladby. Metaznak muiize vést
k designatu jinym zpGsobem, nez hudebni provedeni samo o sobé. Tim, ze dopiedu

zname nazev dila, jsme rozhodné ovlivnéni ve vizualizaci nasi hudebni piedstavy.

3.2.3 Hudebni metaznak v podobé notace

Podivejme se nyni hloubéji na problematiku hudebni notace. Notovy zdpis sam o sob¢
neni hudbou. K tomu je potfeba mit predstavu a interpreta, ktery jazyk notového zapisu
desifruje a provede. Vzhledem k tomu, Ze zapisu i provedeni mize byt nekone¢no,
ale bude se jednat o totéz hudebni dilo, lze fici, Ze hudebni skladba je né¢im
abstraktnim, co mize byt nesCetnékrat konkrétné realizovano. Mezi notovym zapisem
a konkrétni interpretaci by mél fungovat vztah izomorfie, tak, jak o tom uvazuje

Wittgenstein ve svém Tractatu:

Gramofonova deska, hudebni myslenka, notace, zvukové vlny jsou navzijem v tom
zobrazovacim vnitfnim vztahu, ktery existuje mezi jazykem a svétem. Vsem jim je spolecna
logicka vystavba. [...] Vtom, Ze je obecné pravidlo, podle né¢hoz mize hudebnik vycist
z partitury symfonii, podle néhoz lze z drazky na gramofonové desce odvodit symfonii a pak
podle onoho prvniho pravidla zase jeji partituru, spo¢iva pravé vnitini podobnost téchto zdanlivé
tak odlisnych utvart. A onim pravidlem je zakon projekce, ktery promita symfonii do jazyka not.

Je to pravidlo pfekladu notového jazyka do jazyka gramofonové desky.101

Lze opravdu mezi notovym zépisem a interpretaci hledat Gplny vztah izomorfie? Jifi
Raclavsky ve svém clanku Denotace a reference v hudbe predklada nazor opacny
Wittgensteinovu, tedy ze takovy izomorfni vztah hledat nelze. Raclavsky argumentuje

tim, Ze notovy zapis nezapisuje Upln¢ dopodrobna vse, co interpret musi destrukturovat.

1% pOLEDNAK, 1.: Hudba jako problém estetiky, str. 71.
L WITTGENSTEIN, L.: Tractatus logico — philosophicus, 4.014 —4.0141. (pteklad Jiii Fiala)
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Raclavsky zminuje naptiklad zkratkové zapisy, jako je trylek, nebo znacky
pro opakovani daného useku. Ze zapisu nejsou zietelné ani alikvotni tony Ci presna
hodnota dynamiky.’® Vzpomeiime na stiedovéky problém s tritonem a poznamku,
ze pojmenovani diabolus in musica si tritonus ziskal také proto, ze v notovém zapisu
neni na prvni pohled nijak patrny (zptitomnuje se az provedenim). Tento protiargument
se zda byt pfijatelny. Ackoli bychom mohli namitnout, Ze v ptipadé zkratkovych zapisi
si 1 tak mizeme napf. podobu trylku predstavit, pfesto neni presné¢ udano, kolikrat
se vV konkrétnim provedeni zopakuji tony trylku (neni ani mozné jednotné stanovit,
ze trylek bude obsahovat pét nebo dvacet opakovani — pocet se jednoduse odviji
od mnoha aspektii, predev§im rytmicko-metrickych a historicko-stylovych). Problém
ptichazi i v okamziku, kdy se v notach objevi ¢islovany bas nebo volna kadence. Je zde
piipusténa jistd mira interpretace, diky které se budou jednotlivda provedeni liSit
od zapisu, a naopak ze stejného provedeni nemusi byt zietelné, zda v notaci bylo
pouzito ¢isel, nebo plného vypsani not. Takovy jazyk hudebni notace neni ¢isté notacni,
ale vytvari se v ném notacni subsystémy.

Na zavér jest¢ dodejme, jakym zplisobem v hudebni notaci funguje princip
denotace (odkazovani) a ptfipomenime si z déjin hudby ikonické a symbolické prvky
notace. Podle Raclavského je nutné odlisit denotaci od reference: tedy denotat budeme
chapat jako vyznam jazykového vyrazu, a referent jako to, k ¢emu vyraz v posledku
odkazuje ve fyzikalnim svété. Pak lze Fici, ze noty denotuji tony, ale znéjici tony jsou

referenty not.3

V hudebni notaci najdeme jak prvky ikonické, tak symbolické. Ikonicke
zobrazeni nachazime pifi zaznamenavani vysky tonu (jesté pred vznikem notové osnovy
se zapisovaly neumy nad a pod text dle vysky). Symbolické pak pii zaznamendvani
délky tond (jehoz vyvoj jsme také naznacili v podobé mensurdlni notace, kterd zacala
jiz ve stiedov€ku rozliSovat kratké a dlouhé noty; dnes se délka noty zaznamenéava bilou
¢1 vyplnénou hlavickou, nozickou a pfipadné praporky), sily (akcenty, dynamickd
oznaceni) 1 rychlosti - tempa (tempova oznaceni). Pfiemz ikoni¢nost se muze
projevovat i1 ve zndzornéni n¢jaké udalosti pomoci not (souboj Davida s GolidSem)

a zapis se mize opticky jevit jako znazornéni napt. symbolu kiize.

%2 RACLAVSKY, J.: Denotace a reference v hudbé [online]. Organon F 6(Priloha) 2000, str. 93-100.
Preprint dostupny na WWW.:
<http://mww.phil.muni.cz/~raclavsky/texty/denotace_a_reference_v_hudbe.html>

103 Tamtéz, str. 93-100.
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3.3 Znakovost hudby ve struktuie hudebniho dila

Abychom doplnili jiz zminény seznam typu znakovosti hudby, neméli bychom
opomenout samotnou strukturu hudebniho dila, hudebniho projevu ¢i hudebni

myslenky, ve kterych se jednotlivé ¢asti mohou stat nositelem znakovosti.

3.3.1 Zakladni material hudebniho dila

Zakladnim materidlem hudby je zvuk, at’ uz jde o tony ¢i hluky. Své misto v hudebnim
projevu ma ale 1 ticho (ve skladbach v podobé pomlk). Ton se od hluku a ruchu lisi
svym pravidelnym kmitoctem, ktery je méfitelny a opakovatelny. Mezi zakladni
vlastnosti tonu patii: délka, vyska, sila a barva. Fyzikalné vyjadieno: délka tonu zavisi
na dob¢ chvéni télesa (hudebniho nastroje, hlasivek), sila tonu zavisi na energii pouzité
k rozechvéni zvukového zdroje, vySka pak zavisi na poctu kmitu télesa za sekundu
abarva (témbr) je dana dle spektra sloZzeného hudebniho ténu, ktery se sklada
ze zékladniho ténu (ktery slysime) a ze s nim souzngjicich tont alikvotnich.’®* Ticho
disponuje pouze jedinou vlastnosti, a to délkou. Ticho v hudebnim dile (at’ uz se jedna
0 pomlky, cesury ¢i generalni pauzy) je ohrani¢ené hudebnimi zvuky, ¢imz je urCena
jeho délka. Tak rozliSujeme mezi hudebnim zvukem pozitivnim a negativnim (ticho).
Pro skladatelskou tvorbu je dilezité vzit v ivahu jesté dalsi fyzikalni veli¢inu,
ato &as. Casovost je vlastnost, ktera hudebni dilo pfiblizuje k dilu literarnimu, ale
oddéluje od dél vytvarnych (maliiskych, sochaiskych, architektonickych). Cas vnimame
piedevsim jako recipienti dila, kdy ndm urc¢itou dobu trva, nez si dilo poslechneme

a nez si jsme schopni vytvofit jasnou predstavu o zdmeéru dila ¢i jeho hlavni myslence.

3.3.2 Slozky a stranky hudebniho projevu
Chceme-li se zaobirat strukturou hudebniho dila, je téeba si vyjasnit pojmy slozka,
stranka a struktura hudebniho projevu, které hudebni teoretik Karel Janecek vysvétluje

takto:

Slozku mtizeme z zivého hudebniho projevu vydélit tak, Ze se uplatni jako zvukova skutecnost;

slozka je tedy konkrétni, smysly ptfimo postizitelna. Naproti tomu skladebnou stranku z zivého

104 Naptiklad s tonem C souzni: ¢, g, ¢!, €', g, b, ¢, d?, € fis?, g%, a°, b, h? ¢°, pri¢emz jednotlivé tony
maji své kmitocty v poméru 1:2:3:4:5:6 atd. Barva daného nastroje zavisi na tom, jaké alikvotni tony ve
spektru znéji. Pokud souznéji liché alikvotni tony, vznikd jasnd barva, pokud naopak souznéji sudé
alikvoty, vytvari se spise tlumena barva.
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hudebniho projevu vydélit nelze. Je do ného vpojena tak, Ze tvoii jeho podstatnou,

neoddélitelnou soucast. Mizeme si ji jen odmyslit jako teoretickou abstrakci, jez o sob& neni

. , 105
realizovatelna.

Rozdil mezi slozkou a strankou hudebniho projevu bude 1épe patrny z dal§iho déleni.
Slozky mtizeme v hudebnim dile uplatnit celkem tii: Kinetickou (pohybovou) zalozenou
na délce zvuku a ticha, melodickou (napévovou) zavislou na za sebou jdoucich vyskoveé
a délkové odmeétfenych zvucich a harmonickou zalozenou na rizné vysokych téonech
znéjicich soucasné.

Jednotlivé hudebni slozky disponuji danymi hudebnimi strankami: kineticka
slozka obsahuje stranku rytmickou a tempovou. Melodickd slozka ma stranku
melodickou (melodickou linii) a dilé¢i slozku kinetickou. Harmonicka slozka nemusi
obsahovat ani slozku melodickou, ani kinetickou. K vySe jmenovanym strankdm jesté
piifadime dalsi dve€, kterymi disponuji vSechny hudebni projevy, jedna se o stranky
dynamickou a barevnou. Dynamicka stranka se zaklada na sile zvuku, ktera je
realizovatelnd na konkrétnim hudebnim projevu — jednotlivé dynamické stupné samy
0 sob& neexistuji. Barevna stranka je zalozena na barvé zvuku a také ji nelze odtrhnout
od konkrétniho hudebniho projevu. Jmenované stranky se =zakladaji na vysSe
jmenovanych vlastnostech zvukl, proto se oznaCuji jako elementdrni stranky.
Vzéajemnou kombinaci a spolupiisobenim stranek a slozek pak vznikaji stranky vyssi,
Kterymi neni tieba se zde vice zabyvat.

Pro vétsi prehlednost shriime poznatky o slozkdch a strankach hudebniho
projevu: uvedli jsme nejprve rozdil mezi slozkami a strankami hudebniho projevu,
nasledné jsme zhudebnich slozek jmenovali slozku kinetickou, melodickou
a harmonickou. Mezi elementarni stranky jsme zafadili stranku rytmickou, tempovou,
melodickou, dynamickou a barevnou. Které z téchto slozek a stranek vytvari hudebni
myslenku? Co to vlastné hudebni mysSlenka je a v jakych vyznamech ji lze vnimat

(otazka €. 6)?

3.3.3 Hudebni mySlenka

vvvvvv

samoziejmé i vyjimky — velmi casto tomu je v experimentdlni hudbé 20. stoleti).

Melodicka slozka se projevuje v melodii, kterou Janecek chape jako nositelku

15 JANECEK, K.: Hudebni formy. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, n. p.,
Praha 1955, str. 9.
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myslenkového obsahu dila. Na melodii sledujeme melodickou linku, melodické vrcholy
a intervalové postupy. Zajimavé je, Zze skoky smérem dolii nebyvaji tak casté, jako
skoky smérem nahoru. Lze zde najit né¢jakou psychologickou souvislost? Karel Janecek

ptiklada jen toto vysvétleni:

Skladatel pouZije v melodické linii skoku, chce-1i vyjadtit zvySené napéti, ,,bezmeznou* radost,

vypjaté usili apod.106

Podobné¢ jako skokidi se casto uziva neobvyklych postupli, at uz zmenSenych
nebo zvétsenych, pro zvlastni acinek:
Proti zmenSenym intervalim, naznacujicim spi$ bolestné stisnéni nez vyrovnany dusevni stav,

jsou melodické postupy ve zvétSenych intervalech zase nositeli vyrazu vzpinavého Tusili,

¥ T L w1y 107
prekonavajiciho nakupené prekazky.

Rozdilné ucinky nalezneme u melodie s velkym rozpétim, pasobici neklidné, a melodie
mensiho rozsahu, piisobici stisnéné€, tsporné. Pro druhy ptipad Ize uvést priklad z ceské
historie: staroCeska pisenn Hospodine, pomyluj ny se pohybuje v celkovém rozpéti pouhé
kvarty.

Kde se v téchto aspektech nachazi hudebni myslenka? Janecek nijak konkrétné
nespecifikuje, co si pod timto pojmem piesné piedstavuje, nicméné se zda, ze hudebni
mySlenku Ize pojimat ve dvou vyznamech: jednak jako popsatelnou syntakticky —
pomoci pravidel skladby, ale také sémanticky — jakozto hudebni vyjadieni néceho.
Ale ¢eho? Opakované se nam zde nabizi odpovéd’ v podobé ,,hudba vyjadiuje emoce®.
A aby tato emoce byla adekvatn¢ vyjadiena dle autorovy piedstavy, vyuziva hudebnich
stranek a slozek. Obsahem hudebni myslenky samoziejmé nemusi byt jen Cista emoce.
Na tomto misté¢ ndm ale Slo pfedevSim o odliSeni pojeti hudebni myslenky jakoZto
hlavniho tématu dila popsatelného skladebnymi postupy a hudebni mysSlenky jakoZzto
toho, ,,co tim chtél skladatel fici®.

Hovofili jsme o melodii jako nositelce hudebni mysSlenky. Podivejme se
ale i na dalsi hudebni slozky a na to, jakym zpisobem i ony napomahaji artikulaci

a vyjadieni daného autorského zaméru coby hudebni myslenky.

106 JANECEK, K.: Hudebni formy, str. 24.
07 Tamtéz, str. 24.
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Dalsi slozkou vedle slozky melodické je slozka kinetickd, ktera uzce souvisi
S tempem a rytmem a kterd tvofi dil¢i ¢ast melodické slozky. Melodickou slozku jsme
Melodicka linie mize v takovém piipadé podlehnout specifické obméné, tzv. nivelizaci,
zplosténi do jednoho ténu, ¢imz se dostane do popiedi jind slozka na ukor zplosténé
melodické. Pokud se jedna o nivelizaci (a nejedna se primarné o uceln¢ zamyslené
setrvani na jednom tonu), potom pomoci zachovani rytmiky mizeme nivelizovanou
melodii identifikovat. Pfiklad takového efektu nalezneme ve dvou symfonickych
basnich cyklu Ma viast Bedtficha Smetany: v Tdboru a Blaniku muizeme zietelné
identifikovat citovany husitsky chordl Ktoz jsu bozi bojovnici (citovany v téchto dvou
basnich zamérné€). V tomto piipadé nedochazi k ptili§ velkym zménam pti nivelizace
tématu Ktoz jsu bozi bojovnici, vzhledem K tomu, ze v avodu Tdbora zaznivaji prvni
Ctyfi tony (tedy tony odpovidajici Ktoz - jsu - bo-zi), které v choralu odpovidaji
jednomu sekundovému postupu v melodii. Nicméné o néco pozdéji v Tdboru
I V Blaniku zazni i pokraovani choralu (tedy ve slovech: ktoz — jsi — bo-Zi — bo-jo-vni-
ci—a— za-ko-na — je-ho ...). Rytmika a tempo jsou nedilnou soucasti vystavby hudebni
melodie, a jak jsme ukdzali na piikladu citace husitského choralu ve Smetanové Tdaboru
a Blaniku, mtze se n¢kdy dokonce dostat do poptedi nad trovenn melodické linky a stat
se znakem odkazujicim k jinému dilu (a v tomto ptipadé¢ odkazujici i k souvislostem
mimohudebnim). Pro Uplnost jesté¢ dodejme, ze nékteré zmeény tempa ¢i taktu souvisi
s efektem prekvapeni Ci vystupnovani napéti. V hudbé klasické nachdzime zmény
vtempu jen velmi ziidka, v hudbé poklasické castéji (nejvice pak u skladatelt
20. stoleti). NaruSeni miZeme najit i na rovingé metrické'® pravidelnosti: zastaveni
na koruné zplisobuje ocekavani posluchace, co bude nasledovat dal.

Tteti dllezitou slozkou hudby je slozka harmonickd. Ta mé& velkou
formotvornou funkci. Podivejme se na funkéni stranku harmonie. Kazdy akord ma
vV dané toniné urcitou funkci a jeho vztah se urcuje vzhledem k tonice (akordu
postavenému na prvnim stupni). Zakladnimi harmonickymi funkcemi jsou tdnika,
dominanta (na patém stupni toniny, tedy o kvintu vy§ nez tonika) a subdominanta
(na ¢tvrtém stupni toniny, tedy o kvartu vy$ nebo o kvintu niz nez tonika). Vedlejsi

harmonické funkce pak nachdzime na druhém, tfetim, Sestém a sedmém stupni toniny.

198 Rytmus je realizovan na zékladé metra. Metrum oznaduje stfidani prizvuénych a neptizvuénych dob.
Rytmickym ttvarem s typickym uzitim pfizvukt je napt. synkopa, ktera prenasi diraz z t€zké doby na
lehkou, je jakymsi posunutym taktem (slovni pomickou k vysvétleni synkopy se uzivd pan-ta-ta
s dirazem na slabiku —ta-, ktery je kladen na druhou dobu, obvykle dobu lehkou bez ptizvuku).
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Harmonické vztahy umoznuji celkové rozvrzeni skladby podle tzv. fondlniho planu
(pro klasicistni sonatovou formu je typické, ze v expozici zazni hlavni a zavére¢né téma
V tonice a mezi nimi téma vedlej$i v dominantg).

Jednotlivé harmonické funkce v sobé obsahuji urCité ,napéti“. Toénika je
ze vSech funkci nejstabilnéjsi. Je to také funkce, kterd je vhodna k celkovému ukonceni
skladby (v pfislusné podobg, tedy se zakladnim tonem v basu jako kvintakord a nejlépe
I Vnejvy$sim hlasu v oktavové poloze). Konec dila ale mulze zlstat otevieny
vV dominanté nebo v subdominanté (typické pro moderni skladatele). Tondlni centrum
je v tonalni hudbé snadno urcitelné a skladba k tomuto centru pfirozené dospiva. Pokud
ale nemtizeme urcit po delsi Cas zadné takové tondlni centrum, ke které by skladba tihla,
hovotime o atonalni hudbg.

Oproti tonice plisobi dominanta a subdominanta nestabilné¢ a vzdy tihnou zpét
Kk tonice. K tomu dochazi kvuli tzv. citlivému tonu, ktery jakoby sméfoval k rozvodu
do sousedniho tonu tonického kvintakordu ¢i jeho obratu (tedy v ptipadé C dur
je dominantnim kvintakordem v druhém obratu v podobé kvartsextakordu d-g-h
a h je citlivym tonem, ktery bude rozveden pultonovym krokem nahoru k c, tedy do
tonického kvintakordu v prvnim obratu v podob¢ sextakordu e-g-c).

Na jednotlivych vztazich harmonickych funkci je vystavén tonalni plan skladby.
Citlivy ton at’ uz v aplnych ¢i netiplnych kvintakordech ¢i septakordech vytvaii urcité
napéti a ocCekavani. Jednoduchym piikladem je tzv. malad kadence, ktera sestava
z postupu z toniky do subdominanty, dale do dominanty a zpét do toniky. Slysi-li
poslucha¢ zaznit tonicky akord, nasledn¢ subdominantni a pak dominantni, pfirozené
ocekava navrat k tonice. To zplsobuje, jak uz jsme vysvétlili vyse, citlivy ton.

Tato forma ocekdvani ¢i predvidani se neuplatiiuje jen na nejjednodussi irovni
malé kadence, ale v prub¢hu skladby se vyskytuje v mnohem komplikovangjsi podobé.
Toto predjimdni mize byt ale zdmérné¢ naruSeno a ocekdvany harmonicky postup
je nahrazen néjakou vyjimkou. MuZe se jednat o tonalni vyboceni, postupnou modulaci
do jiné toniny, tonalni skoky ¢i mimotonalni akordy. Naptiklad v zavéru baroknich
skladeb se velmi Casto objevuje nahly harmonicky postup z moll do dur zvysenim

tietiho stupné, kterym se 1isi mollovy ténorod od durového.'®

199 Mollovy ténorod spotiva v malé tercii mezi prvnim a tretim stupném. Oproti tomu durovy tonorod
se vyznacuje velkou tercii mezi prvnim a tfetim stupném. Konkrétné tedy kvintakord v ¢ moll vypada c-
es-g a kvintakord v C dur c-e-g. Mezi es a e je pulton, o kterém je v pripad€ baroknich zavérn fec.
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Vedle barokniho ptikladu prace s harmonii mizeme uvést jiny ptiklad z pocatku
20. stoleti. V impresionismu se setkavame s velmi ¢astym porusovanim harmonickych
zakonll a to cilené¢ a védomé. Nejde totiz o krésu, kterd je zaloZzend na dodrzovani
pravidel harmonie, ale o krasu barev. Impresionistickd hudba je typicka Castym
kladenim rozmanitych souzvukii, které vytvari specifickou barvu. Barevnost, jedna
ze stranek hudebniho dila, se zde dostava do predni pozice, a to na ukor melodiky,
rytmiky i harmonie. V tomto pfipadé¢ namisto klasické harmonie hovofime o barevné
harmonii.

Jinym piikladem z pocatku 20. stoleti je jiZ zminénd atondlni hudba, ve které
nelze vysledovat tonalni centrum. Pravidla harmonie jsou tu obdobné¢ narusovana, jako
V impresionistické barevné harmonii. Atonalita byla hojné vyuZivana v expresionismu
a neoklasicismu, které védomé pracovaly s nelibozvukem — kakofonii, které se klasicka
harmonie (jejiz poCatky miZeme najit jiz ve stfedovéku) chtéla zasadné vyhnout.
V tomto obdobi se dokonce vymyslela nova pravidla harmonickych a kompozi¢nich
postupt, na piiklad tzv. dodekafonie, coz byla fada dvanacti tont, které se nesmély
opakovat, dokud se vSech dvanact tonl nepouzilo. Takovéto experimentovani
nalezneme u tzv. druhé videnské Skoly, jejimz piedstavitelem byl i Cesky skladatele
Alois Haba'"?, ktery se mimo jiné pokusil sestavit i ¢tvrtténovy klavir. Fantasie sepsana
pro tento specificky zkonstruovany klavir je plna nelibozvukli a neptirozenych téna
aposlech této skladby vyzaduje maximalni oprosténi se od ocekdvani, typického

pro klasickou harmonii.

3.3.4 Déleni a ¢lenéni hudebni skladby

Hudebni skladbu mizeme spolecné s JaneCkem definovat jako ,uzavrieny, uceleny,
logicky a myslenkove soustiedeny hudebni projev“.111 Hudebni skladbu miizeme
rozdélit nebo roz¢lenit. Pokud skladbu rozdélime na useky, nebereme v tivahu vnitini
spojitost. Takto vzniklé iseky jsou nesouvislé a libovolné a nemusi byt ani ukoncené.

V ptipad¢é clenéni skladby ziskdme smysluplné cdsti, které jsou na rozdil

od nahodné vydélenych usekti ucelené a hudebné srozumitelné. Casti jsou v ramci

10 Alois Haba (1893 — 1973) byl zakladatel mikrointervalové hudby. Proslavil se skladbami pro
ctvrttonove, tretinotdnové, petinotdonove, Sestinotonové ¢i dvandctinotéonové ladéni. Podle téchto ladéni
nechal sestrojit specialn€ upravené klaviry, klarinety, trubky ¢i kytary. Haba vedl ¢tvrttonové oddéleni na
Prazské AMU, ale jen do roku 1951.

1 JANECEK, K.: Hudebni formy, str. 74,
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skladby rtzné velké. Z formalniho hlediska mtize byt skladba jednovétd, ale i sloZzena
z n¢kolika skladebnych vét v piipadé cyklickych skladebnich celkd. Cyklicka skladba
se sklada z n¢kolika oddélenych casti, jednotlivych jednovétych skladeb. Ty mohou mit
podobu velké véty (které zpravidla zaznivaji s dalSimi vétami cyklu, napt. jednotlivé
véty cyklu Md viast jsou Vysehrad, Vltava, Sarka, Z ceskych luhii a hdjii, Tdbor
a Blanik a mé¢ly by na koncertu zaznit spole¢né¢ kviili ideové sepjatosti jednotlivych
casti). V jednovété skladbé (nebo velké véte) lze pak rozliSit velky vétny dil (majici
rozsah 30 — 50 taktii), maly vétny dil (o rozsahu 8 — 20 taktd, ktery je typicky pro jednu
sloku lidové pisn¢) a dilec neboli polovétu (s rozsahem 4 — 6 taktl), kterou lze jesté
rozClenit na predvéti a zaveti.

Termin ,,Cast” ma ruzny vyznam, jak jsme naznacili: ¢asti cyklu je véta, Casti
véty je vétny dil atd. A pokud se dostaneme jeSté k menSim Castem skladeb, hovoiime
0 ,,¢astici®. Kompletni ¢lenéni skladby je patrno z Prilohy IV. O ¢asti mizeme hovofit

I u tématu nebo periody, kdy ¢asti tématu minime motiv, ¢asti periody pak polovétu atp.

3.3.5 Stavebni funkce ¢asti ve skladbé

Jednotlivé Casti nejsou ve skladbé fazeny libovolné, ale dle stavebniho fadu. V ramci
tohoto fadu ma kazda ¢ast svou funkci, kterd vychazi z vlastni struktury dané c¢asti.
Mezi hlavni funkce fadime expozici, evoluci a reprizu. Vedlejsimi funkcemi pak jsou
uvod, mezihra a dohra. Kazda cast je podle své struktury vhodna bud’ k expozici, nebo
k zavéru. Kazdd funkce se poji s urCitymi charakteristikami (vychazime pfitom
z klasicko-romantického pojeti; dnes mohou mit jednotlivé ¢asti i jiné funkce).

Pro expozici je typické, ze uvadi jednu nebo vice myslenek (témat) skladby.
Expozi¢ni hudba je piehlednd, jednoduchd, ucelend, harmonicky prosta a polyfonicky
nepietizend. Projevuje se Castym opakovanim nckteré casti. Ma zietelny zacatek
i konec.

Evoluce neboli provedeni zpracovava diive uvedenou nebo i dosud
neexponovanou myslenku. K tomu evolu¢ni hudba vyuziva riznych prostfedk. Hojné
pracuje s harmonickymi a polyfonickymi obménami s minimalnimi navraty hudebnich
mySlenek (navrat by popiral vyvoj). Stavba evolu¢ni hudby byva nepravidelna.

Repriza se navraci kexpozicni hudbé (nikoli vSak k evolu¢ni). Névrat

je uskuteénovan doslovné (beze zmén) nebo se zménami.
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Uvod neboli introdukce ptipravuje nastup hlavni nebo nové myslenky, proto
se projevuje tematicko-motivickou spfiznénosti s dalsim vyvojem (muze byt
I nezavisla). Introdukci na zacatku skladby oznacujeme jako prvotni, a pokud se
vyskytne v pribehu skladby, pak hovotime o dil¢i introdukci.

Mezihry ve skladbé slouzi ke spojeni hudebnich myslenek. Co do rozsahu
spojovaci hudby rozliSujeme del$i spojovaci ¢asti, které umozinuji plynuly prechod,
kratké spojky, které se snazi naopak co nejrychleji piejit k dalsi myslence, a epizody
(vlozky), které nejsou formotvorné, spiSe obohacuji mySlenkovy material a jejich
vypusténim se souvislost skladby nijak nenarusi.

Dohra neboli koda uzavird celou skladbu (zavérecnd koda) nebo nékterou jeji
¢ast (dilci koda). MySlenkovée jiz nic nového nepiinési, spiSe shrnuje a ptipadné cituje
mySlenky pfedeslé. Dle tematické a dynamické naplné hovofime o kodé¢ tematicke,
ktera pfipomina pfedchozi témata, netematické, gradujici anebo uklidiiujici.

Zdaraznéme to, ze ze skladby nelze vytrhnout hlavni mysSlenkové téma samo
0 sob&. Dtlezity je cely kontext, hudebni prvky jsou ve vzdjemném vztahu. Vyniknuti
melodické linky mtize byt predptipraveno zdiraznénim rytmiky, které neni o nic méné
podstatné nez samotna hlavni melodie. JaneCek obdobné osvétluje i svlij postoj

k hudebni myslence:

Cela skladba jakozto koneény tviréi vysledek je nositelkou skladatelovy zdkladni mysienky nebo
okruhu jeho myslenek. Tedy nejen téma, vychozi myslenka, nybrz cely rozvoj tématu, jak je
ve skladbé predveden, ma svij dokreslujici vyznam a obrazi teprve skladateldv tviréi zameér

Vv celé myslenkové §itfi a bohatém rozvétveni. Jinak by postacilo k proziti skladatelova tviréiho

projevu ocitovat pouze téma, tj. vychozi zarodek skladby.112

Jednotlivé jmenované stranky, slozky a ¢asti hudebniho dila se svymi stavebnimi
a myslenkovymi funkcemi tvofi provdzanou strukturu, jejiz prvek by mél byt vzdy
vniman v celkovém kontextu skladby. Preferujeme tedy strukturalisticky pohled

na hudebni dilo.

3.3.6 Motiv v programni hudbé a vztah hudby a jazyka
Zaméifme se nyni na jedno specifikum programni hudby 19. stoleti. Je jim
tzv. pfizna¢ny motiv neboli leitmotiv (fr. idée fixe). Takovy motiv ma mimohudebni

obsah a je spjat s charakteristikou urcité osoby, situace, vlastnosti ¢i nezivotné véci.

12 JANECEK, K.: Hudebni formy, str. 91-92.
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Leitmotiv ma asociativni funkci pomoci specificky pouzité melodie, harmonie
¢irytmiky a pfi kazdém zaznéni asociuje danou véc, se kterou je spjat. Timto zptisobem
bychom mohli pfevést Ockhamovu supozici do hudebniho kontextu. Ockham rozlisil
supozice dle toho, zda zastupovaly duSevni intence, mluvené ¢i psané slovo nebo
jakoukoli predstavitelnou véc. VSechny tyto jmenované prvky miize zastupovat
(suponovat) leitmotiv. Nicméné jsme supozici vymezili jen pro jazykové vyrazy, nikoli
pro hudebni znaky.

Opakem programni hudby je hudba absolutni, ktera plyne od prvniho tonu
K poslednimu a kterd neobsahuje mimohudebni namét. Tato Cista hudba nevede
posluchace dle daného mimohudebniho programu. Spor mezi zastanci absolutni hudby
a zastanci hudby programni vyvrcholili kolem roku 1860, kdy absolutisté¢ vydali
manifest proti autorim programni hudby. Mezi absolutisty to byl napi. Johannes
Brahms, ktery vystupoval proti novoromantikim a nechtél, aby hudba méla né&jaky
podtext, upfednostiioval hudbu ¢istou.

Vracime se opét k otdzce, co miize hudba oznacCovat, k cemu muize jako znak
referovat. Bude zfejmé potiebné pozastavit se jeSté u komparace hudby s jazykem.
At uz hudebni dilo je vedeno programem v nazvu ¢i jinak odkazuje k mimohudebnimu
vyznamu, nelze zde hovofit o jazykové referenci. Jifi Raclavsky ve svém clanku

Denotace a reference v hudbé vysvétluje:

Hudebni dilo nema sémantické vlastnosti jazyka proto, ze nelze sestavit slovnik typu vyraz
a jeho definice; v hudbé neni nic, co by pfipominalo vétu, [...] souvéti, [...] predikaci predikatu
k subjektu; [...] nemame ani pravdu, zdkladni sémantickou kategorii, hudba se tedy neda

falsifikovat, ani verifikovat, [...] zakonité postradame vyplyvani, jenz je zalozeno na pojmu

oo 113
pravdivosti.

To je velmi dilezitd mySlenka. Na hudebni vyjadieni nelze aplikovat logické
a jazykové postupy. Jeden z divodl jsme zminili jiz diive: hudebni znak vynika
nejednoznacnosti a neostrosti vyznamu. A to jsou vlastnosti, které kritizoval Russell
nebo Wittgenstein u piirozenych jazyk a kterych se mél vyvarovat jazyk idealni.
V hudbé je nejednoznacnost vyznamu ale vitdna a tvoii obrovské plus. Spole€nym
rysem slova a hudby je to, Ze néco vyjadiuji, sdéluji. Lisi se ale ve zpiisobu, jak

poeticky pfisvédéuje Eggebrecht v &lanku Rec a hudba:

3 RACLAVSKY, J.: Denotace a reference v hudbé [online]. Organon F 6(Priloha) 2000, str. 93-100.
Preprint dostupny na WWW.:
<http://mww.phil.muni.cz/~raclavsky/texty/denotace_a_reference_v_hudbe.html>
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To, co tika n&jaka fada tont, melodie nebo sled souzvukid, mize byt sice pomoci slov opsano,

ale nikoliv nikdy vysloveno.114

Tedy programnim slovem ¢i popisem lze priradit danému hudebnimu tuseku konkrétni
vyznam, ale ten nebude bez tohoto popisu a pojmového kontextu (napt. nazvu skladby)
zfejmy.

Rozdilnym rysem slova a hudby je to, Ze slovo mifi pfedevsim k tomu,
€O oznacuje, at’ uz k tomu pouzije vice ¢1 méné¢ intonace a emocionalni deklamace.
V hudbé je dilezité ono znéni samotné, ne tolik to, co se oznacuje. To souvisi 1 s tim,
ze slova néco znamenaji, ale hudebni tony a zvuky vyjadiuji néco, ¢im samy jsou.
Slovo je pouze znak pro n¢jakou véc €i vlastnost, odkazuje ke sdélovanému (jakozto
formalni znak), ale hudebni sdéleni je samotné sdélovani. Tak hudba vyjadiuje viFivd,
rychla a svézi, ale nikdy hudba nevyjadii Den je svezi, vitr je virivy.

Re¢ se samozfejmé miize pripodobnit hudbé, a to pomoci zvukomalby, rytmu,
rymu ¢i prednesu. Podobné i hudba se snazi ve svém vyjadifovani zkonkrétnit. Stranou
nesmi zistat ani vokalni hudba, které jsme se v této praci ptili§ nevénovali. Ve vokalni
hudbé dochazi k jednoté hudby a jazyka, vzadjemné se obohacuji i1 piizpasobuji.
Nicméné hudba si oproti jazyku uchova sviij vztah k bezprostiedni citovosti, namisto
odkazovaného konkrétna.

Na zavér tohoto tématu ocitujme Gordona Grahama:

Hudba se naprosto neda povazovat za ucinny prostiedek komunikace. Vyvolava ideje

a myslenky, ale nemtize jim vnutit Zadny uréity smér."*>

A pravé tuto neurCitost a nejistotu sméfovani odstranuje jakykoli slovni doprovod,
napf. programni ndzev (ndzev sonata nebo suita tuto funkci neplni), nebo konvencni
zasah, ktery hudbé ptifazuje specificky konkrétni vyznam. Tak je tomu v piipadé
reklamy, ktera na zakladé¢ klasického podminovani vychova svého zdkaznika tak, ze ten
jakmile usly$i znamou melodii z reklamy, okamzité si ji spoji s konkrétnim reklamnim
zbozim. V takovém piipad¢ je mySlenkdm dan konkrétni smér. Ale hudba zde neni

vniména sama o sob¢, namisto funkce estetické zde vitézi funkce prakticka.

1Y EGGEBRECHT, H. H.: Re¢ a hudba. In: Hudba a krdsno. Praha: Lidové noviny 2001, str. 19-25.

15 GRAHAM, G.: Hudba a vyznam. In: Filosofie uméni. BARRISTER & PRINCIPAL, Brno 2004,
str. 107.
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3.3.7 Umélecky symbol

V ptipad¢ programni hudby lze oznalit leitmotiv za symbol. At uz vyuziva melodiky,
harmonie ¢i rytmiky a jejich kombinaci pro vyobrazeni urcité vlastnosti ¢i véci jakkoli,
odkazuje k mimohudebni skutec¢nosti a tedy mimo hudebni znak. Nelson Goodman
ve svém &lanku Kdy je uméni?™® ktery je soudasti jeho dila Zpiisoby svétatvorby,
upozoriuje, Ze o symbolu v uméni nelze mluvit jen jako o ndmétu. Symbolem mutize byt
i samotné dilo. Jakym zplusobem tedy muze v hudbé fungovat symbol? Jakym
zpusobem lze o hudebnim znaku uvazovat jako o symbolu (otdzka €. 7)? Moznou
odpoveéd’ nabizi Goodman ve své snaze o rehabilitaci symbolického v uméni.

Goodman reaguje na puristickd tvrzeni, kterd se snazi branit uméni vaci
c¢emukoli symbolickému. Goodman upozoriuje, Ze tato predstava puristti nedostate¢né
pracuje s pojmem symbol. A je to pravé symboli¢nost, kterd se stane odpovédi
na otazku Kdy je uméni. Puristé vylucuji dila, ktera maji za namét cokoli symbolického,
protoze tento symbol odkazuje mimo dilo samotné. Dale vylucuji 1 vSechna zobraziva
umeélecka dila. Zde opét pripomefime spor mezi zastanci programni a absolutni hudby.

Zastance druhého taboru lze povazovat za takové puristy.

Dila, ktera néco reprezentuji, bez ohledu na to, co a jak prozaicky, jsou z tohoto vybéru

vyloucena, nebot' reprezentovat rozhodné¢ znamena knéfemu odkazovat, referovat, néco

« . 117
zastupovat, néco symbolizovat.

Z puristického omezeni tedy zastava ta teze, ze na uméleckém dile
je nejdulezitéjsi dilo samotné a jeho vnitini, esencialni kvality, od kterych symboli¢no
odvadi pozornost. Pokud puristé odstraiuji vn¢jsi vlastnosti a preferuji vnitini kvality,
neni jasné, co by témito vnitinimi kvalitami mélo byt. V ptipad¢ malifstvi by to mohly
byt samotné linie, barevné skvrny, ale ty mohou byt expresivni a vyjadfovat néjakou
emoci, tedy ani to by nebylo vyhovujici.

Co se mini expresivnosti? Symbolické funkce Goodman rozlisuje denotativni
a non-denotativni. Pfikladem denotace je popis, zobrazeni (mapy, diagramy), pficemz
smér denotativniho symbolu je od symbolu k denotovanému referentu. Non-denotativni

symbol mad opacné sméfovani, tedy od referentu k symbolu jako takovému. Non-

118 Goodman také reaguje na problematiku definice uméni, kterd se s prichodem avantgardniho anti-
umeéni 20. stoleti stala prakticky nemoznou. Goodman ale nabizi feSeni. Na misto otazky Co je uméni,
ktera nutné vede k vyctu vlastnosti uméleckych dél (pricemz tento vycet a definice na ném postavena se
zdaly bud’ omezujici, protoze nektera umélecka dila se do definice nevesla, nebo pfili§ vagni a Sirokd), je
1épe polozit si otazku Kdy je uméni.

7 GOODMAN, N.: Zpiisoby svétatvorby. Archa, Bratislava 1996, str. 71.
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denotativnim je exprese a exemplifikace, pficemz exemplifikace odkazuje K uréitému
rysu doslovné (jako vzorek), kdezto exprese tento rys vyjadifuje jen metaforicky. Tuto
myslenku o metaforickém vyjadiovani bychom mohli vyuzit v odpovédi na otézku,
jakym zpisobem hudba vyjadiuje emoci. Ale vratme se jeSté k symbolu obecné.
Co chce Goodman zdiraznit, je to, ze odstranime-li z dila reprezentaci a expresi, piesto
vném zastava néco, co dilo (obraz, hudebni skladba) ptedvadi a na co my

soustfed’'ujeme pozornost:

Umélecké dilo, jakkoli zbavené reprezentace a exprese, zdstava presto symbolem, i kdyz to, co
symbolizuje, nejsou véci, lidé ani pocity, ale jisté vzory, struktury tvard, barev, textur, které

v 1,11
predvadi. 8

Goodman se tak dostava k zavéreCnému tvrzeni, ze neexistuje uméni
hudby muaze byt i ¢tyfi a pal minuty trvajici ticho (dilo 4°33““ od Johna Cage, které
mize analogicky pfipominat Malevicav bily obraz Bily c¢tverec na bilém pozadi). A je

to prave symboliénostllg, ktera odliSuje umélecké dilo od neuméleckého:

Prave tak, jako néjaky objekt symbolem — napiiklad vzorkem — v urcité dobé a za uréitych
okolnosti byt muze a jindy a za jinych okolnosti nikoli, tak urcity objekt nékdy, v nékterych
udobich, mize byt uméleckym dilem a jindy ne. Je tomu skutecné tak, ze Cist¢ diky tomu,

ze objekt funguje urcitym zpusobem jako symbol, se muze stat, kdyz plni tuto funkeci,

uméleckym dilem.*?°

Goodmanovo funkcialistické vysvétleni uméni chce predevS§im upozornit na to,
ze symbolizace zneprihlediuje umélecké dilo v tom smyslu, Ze nelze jen jednoduse
upirat zrak k tomu, k ¢emu symbol referuje, jak je tomu v piipadé praktickych znaki
(pokud slysime poplach), ale zajimat se o symbol samotny (kdyZz poslouchame hudbu
na koncert€). Pfipometime Saussurovo pojeti znaku, které taktéZ neptfedpoklada
(na rozdil od augustinského pojeti znaku) jen odkazovani od znaku k ozna¢ovanému.
Saussurovsky znak obsahuje oznacujici 1 oznacované. A tak lze chdpat i Goodmaniv
pohled na umélecké dilo jakoZto symbol. Timto se nam rozsifil vyznam pojmu symbol,

kterého hudebni znak muiZe nabyvat: nejen jako svého ndmétu (u programni hudby)

18 GOODMAN, N.: Zpiisoby svétatvorby, str. 78.

19 Symbolicka funkce musi ale jesté spliovat dalii rysy, abychom mohli hovofit o symbolickém
fungovani umeéleckého dila. Goodman predklada pét estetickych rysd, jsou jimi (1) syntakticka denzita,
(2) sémanticka denzita, (3) relativni plnost, (4) exemplifikace, (5) vicenasobnd a komplexni reference.
Vice se témito rysy zabyvat nebudeme.

120 GOODMAN, N.: Zpiisoby svétatvorby, str. 80.
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nebo casti celkové struktury dila (jako u notacniho znaceni), ale jako celkového

zpusobu schopnosti odkazovat (bez primarniho diirazu na ozna¢ované).

3.4 Hudba a emoce

V piedchozim vykladu jsme naznacili jednu moznou strategii vykladu vztahu hudby
a ji vyjadiovanych emoci. Podivejme se tedy nyni blize na problém toho, jakym
zpusobem se emoce vztahuji k hudb¢, jak je hudba vyjadiuje a jak k nim odkazuje
(otazka €. 8). Zda se, Zze vSeobecné je hudba oblibend piedev§im pro svou schopnost
vyvolavat emoce. Toho si v§imli jiZ Platon s Aristotelem a chtéli vyuZit této skute¢nosti
ve prospéch spravné vychovy ve staté. Problematika vztahu emoci a hudby neni
uzaviena dodnes a dotyka se ji hudebni psychologie.

Hudebni dilo pracuje s emocemi dvojim zpisobem: emoci zobrazuje, ale
i vyvolava. Spole¢né s Nelsonem Goodmanem jsme si predstavili pojem exprese jako
specificky druh symbolizace. Ten by ndm mohl pomoci odpovédét na to, jakym
zpusobem hudba emoci vyjadiuje. Exprese se nerealizuje napodobenim, ale naznakem.
Rekneme-li: tato melodie je smutnd, znamena to, 7¢ dand melodie vyvolala emoci
smutku Vv recipientovi (smutné mohou byt jen citici bytosti). Podminkou je to,
ze exprese k dané vlastnosti odkazuje jen metaforicky a nikoli doslovné. Tak lze oznacit
pojem smutny za predikat, ktery odkazuje k vlastnosti smutnosti (byt smutny) a kterym
je metaforicky denotovana dana melodie. Hudba tedy mutze byt doslovné ticha,
ale smutna ¢i vesela jen metaforicky. Pfesto tuto vlastnost hudba néjakym zpisobem
skutecné ma. Je otazkou, zda skutecné v sobé hudba emoci nese, nebo jde jen o kulturni
zvyk danou emoci hudbé pripisovat'?* (ne¢inime si narok na to, nalézt jednoznacnou
odpovéd’ na tuto otdzku, nicméné se pokusime zjistit, zda existuje vlastnost spole¢na
vSem lidem, kter4 by poukazovala na podobné vnimani emoci v hudbg¢).

Emoce a cit je néco, pomoci ¢eho Ize odlisit hudbu od jazyka a slova. Nardzime
zde jiz poné€kolikaté na odliSnost hudby a jazyka a i na tomto misté je dilezité
vyzdvihnout to, Ze slovo se snazi byt co nejvice konkrétni, kdeZto ton a hudba obecné se

vyznacuje abstraktnosti a neurcitosti, jak piSe Eggebrecht:

121 Casto se stavé, ze pti poslechu hudby jiné kultury, at’ uz indické ¢i africké, nejsme schopni rozsifrovat
sdélované emoce v hudbé. Jsme uvykli ve vlastni kultufe pfitknout hudbé podle urcitych pravidel urcité
metaforické opisy. Tato pravidla ale nemusi byt aplikovatelna na hudbu jinych kultur a ¢asto naSe snaha
procitit takovou hudbu selhava.
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Slovo sidli v isi konkrétniho (ndzorného, uchopitelného, pojmového). [...] Ton sidli v fisi citéni

. Y ;s o s g . . . ¥ oy 122
(smyslového vnimani, které jako hudba zistava mimo oblast toho, co je pojmové konkrétni).

Oblast emoci je pfedmétem zajmu Casteéné estetiky (tedy predevsim umélecka emoce,

kterou se zabyval Roman Ingarden'®),

ale predevsim psychologie. Hudebni
psychologie se zabyva otazkami, jaky je psychologicky ptivod tonality, jaké vlastnosti
musi mit fada tont, abychom ji vnimali jako melodii, jakym zplisobem se v hudbé
pracuje s principem ocekavani, v jakych sférach lidského zivota ma hudba vliv
na ¢loveéka. Jednou z nejproblematictéjSich otazek je ta, zda pii poslechu hudby
skute€né emoce prozivame, nebo zda hudbé pouze pfifazujeme popisné emociondlni
piivlastky dle navyku. Stru¢né se pokusime odpoveédét na predlozené otazky, pricemz se
hloubéji zaméefime na otazku posledni, kterou lze pozménit v otazku, jakym zpusobem
lze povazovat hudbu za emociondlni znak, respektive za jakych podminek odkazuje
hudba k urcité emoci?

O tondlnim vyvoji jsme se zminili ve druhé ¢asti prace. Od cirkevnich modi
pies dur-mollové citéni jsme se dostali az k avantgardnim pokustim vytvaret nové
tonalni systémy. Jak si ale vysvétlit to, ze Clovek ptirozenéji tihne k hudbé tondlni

namisto atonalni? M. Fran¢k predklada toto vysvétleni:

Kognitivni systém ma tendenci vnimané fady podnéta seskupovat a strukturovat, aby zpracovani

informaci a zachdzeni s nimi bylo jednodussi. Nékterym prvkim v takto vzniklych strukturach je

e 01 viixews s . . . , TN 124
pak prifazeno dilezitéjsi misto a jsou k nim pak vztahovany ostatni, mén¢ dulezité prvky.

Tak je tomu i u harmonickych funkci (vzpomenme na vztah toniky, dominanty
a subdominanty) a tonality. Diky této schopnosti nevnimame kazdy ton jednotliveé, ale

v urcité struktufe a hierarchii:

Pokud bychom nevnimali hudbu pomoci systému ténin, tedy bez povédomi o systému

hierarchicky usporadanych vyskovych informaci, musel by si ¢lovék napf. pamatovat melodie

« ez ; , , C " o . v 1, 125
ve formé konkrétnich tonovych vysek v jejich ptesném ¢asovém poradi.

122 EGGEBRECHT, H. H.: Re¢ a hudba, str. 19-25.

123 Roman Ingarden pouziva termin esteticky prozitek, na jehoz pocatku stoji upoutani ur&itou kvalitou
dila, ktera v nas vyvola vstupni emoci. Na zéklad¢ této emoce si postupné v ramci estetického prozitku
utvatime esteticky predmét a na konci tohoto procesu se objevuje jeste jedna vyslednd emoce, ktera je
pozitivni nebo negativni podle toho, zda jsme se adekvatné ,nasytili“ skloubenim jednotlivych kvalit a
uspokojil nas vytvoreny esteticky predmét, nebo nikoli. (INGARDEN, R.: § 24. Esteticky prozitek a
esteticky predmét. In: O pozndvani literdrniho dila. Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1964, s. 132-168.)

124 FERANEK, M.: Hudebni psychologie. Karolinum, Praha 2005, str. 70.

1% Tamtéz, str. 70.
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Takovy zplisob vnimani hudby je v piipad¢ rozséhlejsich skladeb nemyslitelny.
Problém nastava i s vnimanim dodekafonni hudby, ktera byla ptivodné zamyslena nikoli
jako atondlni, ale podle urCitych pravidel tondlni. Z psychologickych pokust vyslo
najevo, ze posluchaci nejsou schopni rozpoznat, zda skladba skute¢né dodrzuje pravidla
dodekafonie, nebo jsou tény voleny ndhodné. To lze vysvétlit tim, ze kompozi¢ni
systém dodekafonie nerespektuje vyse zminéné lidské kognitivni moznosti, diky kterym
by poslucha¢ byl schopen rozpoznat tondlni smétrovani.

Velky prostor jsme vénovali melodické slozce hudby, ktera nas vétSinou zaujme
jako to prvni (uvedli jsme ale 1 piiklady skladeb, ve kterych naopak do popiedi
vystupuji jiné slozky, jako je rytmus, harmonie nebo témbr). Jaké podava psychologie
vysvétleni proto, ze jsme schopni vnimat fadu tont jako smysluplny melodicky celek?
Gestalt psychologie vysvétluje vnimani melodie na zakladé celostniho vnimani jako
celek, ktery je né¢im vic nezZ jen souhrnem c¢asti. Zaroven stanovuje tf1 podminky, které
musi melodicka fada tonti spliiovat, aby mohla byt perceptualné strukturovana ve vyssi
celek. Prvni je podminka similarity, tedy podobnost prvki co do fyzikalnich vlastnosti
(v pfipadé toni mame na mysli jejich podobnou délku, barvu, dynamiku ¢&i interpretaci
stejnym hudebnim nastrojem). Druhou podminkou je proximita, blizkost prvka co do
¢asu a prostoru, coz u hudby znamend, ze melodické celky jsou tvofeny tony malého
intervalového rozpéti. Zakladnim voditkem je ale tempo, které v pfipad¢ fady tonu
mensSich intervalovych rozpéti je rychlejsi, ale pokud melodii tvoii zdmérné velké
intervalové plochy, pak je tempo pro vyraznéjsi vyznéni pomalejsi, aby nedoslo
ke Stépeni (které muze byt zamérem autora). Tteti princip pokracovani pak zarucuje, ze
v dané fad¢ prvky na sebe logicky a pfirozené navazuji a to plati i pro fadu, ktera neni
uplnd. Na zdklad€ tohoto principu lze chybé&jici prvky (napf. v néjakém starém
dochovaném netplném rukopise) doplnit.

S principem pokracovani Uizce souvisi princip ocekavani. Na zaklad¢é toho, ze
jsme schopni logicky vyvodit, co bude nasledovat, nds, jakozto posluchace, muze
Sokovat, kdyz dojde k n&jaké odchylce. Princip o¢ekavani hraje velmi dilezitou roli
pifi komponovani. Skladatel nds miize harmonicky pfipravovat napt. na vyvrcholeni
skladby, které ale miize uméle oddalit, ¢imz stupiiuje ocekéavani, ale také soustfedéni.

Hudebni psychologie vnima o¢ekavani v souvislosti s paméti:
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Vysoce ocekavané informace a udalosti si lidé pamatuji lépe, nez méné ocekavané. [...]
Jak vysoce ocekavatelné, tak vysoce neocekavatelné melodie vedou k dobrému zapamatovani.

oy sy X . . ¥ ;o « 1z . 126
Nejhiie si ¢lovek pamatuje melodie se sti‘edni mirou oéekavanosti.

Stupiiovani ocekéavani tedy skladatel vyuziva proto, aby posluchace ptipravil na zasadni
hudebni myslenku, kterou si diky tomu bude Iépe pamatovat.

Ono stupniovani oCekavani a soustfedéni vyvolava v posluchaci urcité napeti,
uréitou fyzickou reakci, emoci. Dostavame se k ustiednimu problému hudebni
psychologie v otazce emoci, totiz zda posluchac, ktery sly$i smutnou melodie, smutek
opravdu prozZiva, nebo jde pouze o pfifazeni pojmu na zéklad€ kulturniho navyku. Tato
otdzka rozd¢lila hudebni psychology do dvou zékladnich tdbori: emocionalisté tvrdi, ze
hudba skutecné¢ vyvolava v poslucha¢i emocionalni prozitek; kognitivisté takovéto
hledisko odmitaji: ke spojeni hudebniho prozitku a emoce dochéazi podle nich jen
na zaklad¢ kulturniho zvyku (kdy se v ramci kultury lidé shodnou, Ze dany typ hudby
na né urcitym zplsobem plisobi, pfi¢emz zdroven je kulturnim zvykem hudbu popisovat
jako emocionalni).

Na konci 20. stoleti byly provedeny rizné fyziologické experimenty, z nichz
Marek Fran¢k vyvozuje podporu emocionalistické pozice. Fyziologickymi testy se
zkoumala bezprostfedni reakce na hudbu, ackoli vyvstal problém, jakym zptisobem
zZ grafl vyCist rozdilnou Skalu emoci.

Fyziologické metody umoziuji pribézné registrovani riiznych fyziologickych odpovédi (rychlost

dechu, tep srdce, EKG, EEG, kozni odpor a dal§i) béhem poslechu hudby. [...] Na trovni

nekterych fyziologickych proménnych se podafilo najit rozdily mezi emocemi hnévu, strachu,

vox .o 127
smutku a Stésti.

Jakym zpiisobem tedy hudba vyvolava emoce? Hudebni psychologie nabizi tfi
odpovédi. Prvnim zptisobem je strukturalni ocekavani, o kterém jsme hovotili jiz v ¢asti
o struktufe hudebniho dila. Hudebni dilo je vystavéno dle urcitych pravidel a postupd,
kterymi se zvySuje ¢&i snizuje mira napéti. Cim vice se hudba odchyluje
od stabiliza¢niho centra (napf. toniny), tim vétsi napéti se vytvaii. Napéti lze dosahnout
specifickym zptsobem v melodické, harmonické i rytmické sloZce. Druhy zpiisob jsou
epizodické asociace, které se pii opakovaném poslechu dané skladby vybavi. Tento

zplisob souvisi s mimohudebnimi zazitky posluchace, které samovoln& posluchaci

126 ERANEK, M.: Hudebni psychologie, str. 79-80.
27 Tamtéz, str. 174-175.
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vybavi, sly$i-li hudbu, ke které se v minulosti vaze silny emociondlni zazitek. Tretim
zpusobem jsou ikonické asociace. Dostavame se tak opét K Peircovu ikonickému znaku
(kterému jsme se jiz vénovali dostate¢n¢), ktery je zde oznaovan jako popisnd ikonicka
asociace, kterd vznikd imitaci ¢i ndpodobou mimohudebnich zvukl (nejcastéji ptaci
zpév, nebo tieba voda ve Smetanoveé Vitave). Asociovat urcity vyznam muze i dany
pouzity nastroj (varhany viru, lesni rohy lov atp.).

Hudebni psychologové hovoii o emociondlnim komunika¢nim kodu, ktery
funguje mezi skladateli a posluchaci. Podivame-li se na zavér na tabulku v Priloze V,
najdeme zde shrnuté vysledky dlouhodobého psychologického zkoumani vztahu mezi
kompozicnimi strukturami a emocionalnim vyrazem. U téhoZ vyrazového prosttedku se
mohou vyskytovat 1 opacné emocionalni vyrazy, protoze zéalezi na tom, v jaké
souvislosti je dany prostfedek pouzit. Takze kratké staccato mlze plsobit vesele
a energicky, ale zaroven v jiném kontextu hné€vivé. U harmonie a intervalli najdeme
jednoduchy rozdil mezi ,,pfijemnou* konsonanci a ,,neptijemnou‘* disonanci. I v tonalité
se radostna vyrovnand dur odliSuje od posmutnélé moll a hnévivé atonility
¢i chromatiky. Najdeme zde v podstaté prvky, na kterych stavéla afektova teorie jiz
v baroku, ale i dfive ve stfedov€ku, chtéla-li adekvatn¢ zaplsobit na posluchace,
predpokladala se podobna spojeni (vzpomeinime na bojové husitské choraly, které
umocnéné ve vokalnim unisonu pusobily na nepfitele i bez srozumitelnosti textu).

Zminili jsme emociondlni komunikacni kéd, ktery je srozumitelny skladateli
i poslucha¢i a ktery byl také hojné¢ hudebnimi psychology zkouman. Vysledky
nalezneme v tabulce v Priloze VI. Tato zjisténi nam pomohou jesté Iépe objasnit, jakym
zpusobem skladatelé zpracovavali programni témata, s uzitim jakych hudebnich
prostfedkd dosdhli kyzené emociondlni reakce na dany obsah, jakym zpiisobem se jim
podaftilo ,,vlozit“ emoce do hudby a jakym zplisobem tedy hudba emoce zobrazuje
a zpodob.

Psychologickou odbockou jsme nahlédli do problematiky expresivnosti hudby,
specifického zplsobu odkazovani charakteristického pro hudbu. S pomoci nékterych
zaverl psychologickych experimentii jsme objasnili, jakym zplisobem vnikaji emoce
do hudebniho dila a jakym zpusobem takové dilo fyzicky vyvolava v posluchac¢i emoce
¢1 mimohudebni asociace.

Zavérem lze jesté dodat, Ze ani hudba, jakoZto lidské uméni, se nemize vymanit

z lidského psychofyzického vnimani. Fran€k pise:
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Hlasitou a rychlou hudbu si poslucha¢ spojuje s jevy ¢i procesy, V kterych je obsazena silna
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energie. Proto je na tento druh hudby odpovidajici emocionalni reakci excitace.

Obdobné¢ stoupajici**® melodie v nas mize vyvolat nadgji a pohled vzhiru atp.

Tyto principy zfejmé byly znamy i bez poznatkli a experimentii hudebni psychologie
lidem jiz ve starém Recku a Rimé (vztahovani antickych modii k emocim a ctnostem
jsme zaznamenali u Platéna i Aristotela). Specifickym zplisobem vyuziva ptisobeni
hudebnich emoci reklama: na principu klasického podminovani je zdkaznikovi
nabidnuto zboZi (podminény podnét) s libivou hudbou (nepodminénym podnétem),
ktera vyvolava pocit libosti (nepodminénou reakci). Zakaznik si zvykne na spojeni
zbozi s pocitem libosti, proto si nakonec takové zbozi v regale koupi spiSe, nez to, které
z4ddnou emocionalni reakci nevyvolavd (za predpokladu, ze zdkaznik nemé divod
predmét néjakym zplisobem hodnotit, napt. z hlediska funkCnosti apod., pak totiz
hudebni podminovani nefunguje).

Co tato zjisténi hudebni psychologie pifinaseji nasemu tématu? Neodpovédeli
jsme jesté na posledni otdzku €. 9, zda lze hudebni znak povazovat za ptirozeny nebo
konvencni. Psychologickd zkoumani emoci v hudbé by naznacovala, Ze hudebni znak
by mél byt vniman jako znak piirozeny, podporuje to i1 emocionalistické piistup
k vnimani hudebnich emoci. Pfirozené reagujeme na poslech hudby a dané hudebni
struktury jsou podle zjisténi schopné vyvolat konkrétni emoce. Jsou tyto emoce ale
opravdové? Jsou plné prozité? Jsou naSe emoce rozcileni a hnévu autentické? Ziejme se
shodneme, Ze nikoli. Cim si to vysvétlit? Moznou odpovéd miizeme nalézt v hudebni
estetice, ktera se zajima o hudebni znak coby umélecké dilo, a to v konceptu psychické

distance, kterou se zabyval Edward Bullough.

128 ERANEK, M.: Hudebni psychologie, str. 182.

129 7fejmé by se podobné dala osvétlit jednotna odpovéd’, kterou ziskal Ivo Kahanek na svém seminafi
Hudebni predstava a jeji ziskavani na zaklade intuitivnich i racionalnich metod na otazku, jaky rozdil l1ze
citime mezi toninou H dur a B dur. Z pfitomnych hudebnikli a hudebnich pedagogl vysla jednotna
Ztejmé proto, ze H dur s predznamenanim péti ki'izkl (coz jsou posuvky, které posouvaji ton a ptl tonu
vyse) piirozené ,,tahne“ nahoru, kdezto B dur s pfedznamenanim dvou bécek (posuvky, které ton snizuji o
ptl tonu doll) mifi zatizend k zemi.
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3.5 Psychicka distance

Zda se, ze poslouchame-li hudbu pro esteticky pozitek z hudby, ptichazime k poslechu
jiz ptedptipraveni. Tato pfedpiipravenost vnimat umélecké dilo v nas zaroven vyvolava
urcity odstup. Vime, ze budeme poslucha¢i nééeho od nas odlisného, néceho,
co nechame na sebe pusobit a co nasledné ohodnotime. Distanci se vice zabyval Edward
Bullough (1880-1934), britsky literat a estetik, ktery vypracoval svou tezi o psychické
distanci ve spise ,,Psychicka distance* jako faktor v umeéni a esteticky princip.

Distanci vnimé v nékolika vyznamech: skutecné prostorova znaci vzdéalenost
divaka od uméleckého dila; reprezentovand prostorova se nachazi v uméleckém dile
samotném (jakozto perspektiva v malb¢); temporalni distance je vzdalenost divaka
od uméleckého dila z hlediska Casu, které ma vyznam pro hodnoceni dila; v poslednim
vyznamu hovoii o psychické distanci, ktera se v podstaté vyskytuje ve vSech
piedchozich piipadech, jako obecna psychicka distance, jen blize specifikovana. V ¢em
spociva esteticka distance a pro¢ je dilezitym faktorem pii vnimani a hodnoceni

uméleckych dél? Bullough odpovida:

Tato distance lezi mezi nas$im vlastnim ja a ... takovymi objekty, jakymi jsou zdroje ¢i nositelé

afekta, *3°

Distance tak disponuje jednak inhibicnim ucinkem, ktery spocliva ve vyfazeni
praktickych postoji naseho ja vzhledem k objektu a oddéleni od praktické stranky véci,
ale také pozitivnim 0Cinkem, kdy psychicka distance umoziuje vytvoreni zkuSenosti
na novém zaklad¢, ktery vznikl G¢inkem inhibi¢nim. Tento distancovany pohled neni
naSim béznym pohledem, ale pohledem, ktery k nam ptichazi pti vaimdni uméleckého
dila. Bézné si v§imame praktickych stranek véci, ale ty jsou nyni skryty a odhaluje se
odvréacena strana, které bychom si bézn¢ nevsimli.

Z toho samého ditvodu lze nazvat psychickou distanci estetickym principem,
jelikoz esteticky prozitek se snazi byt co nejvice objektivni, coz mu umoziuje pravé
psychicka distance. Diky tomuto distancovanému, piesto osobnimu vztahu je mozna
kontemplace objektu. Svou roli tu ale hraje pfipravenost subjektu na toto specifické
vnimani objektu. Problém nastava u kritikd, jejichZ profesni prakticka aktivita ohroZuje

distanci. Musi proto neustale piepinat mezi praktickym a distancovanym postojem, coz

130 BULLOUGH, E.: ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip. Estetika, No. 1, 1995,
str. 11.
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je typické 1 pro umélce samotné. Bullough popisuje nutnost odosobnéni zazitkiti ¢i

emoci, které chce umélec zpodobnit v uméleckém dile:

umélecky ji mize vyjadfit pouze pod podminkou, Ze od ni odhlédne jako od zkuSenosti osobni.
Odtud prameni tvrzeni celé fady umélci, ze umélecké vyjadieni pro né bylo uréitym druhem
katarze, prostfedkem, jak se zbavit pocitd, predstav, jejichz naléhavost pocitovali témét jako

n¢&jaky druh obsese. 131

Distance ptipousti urcité odstupiiovani, které je jednak zavislé na povaze objektu
a jednak na schopnostech subjektu. Mohou nastat dvé situace ztraty distance, ktera déle
znemoznuje estetické porozuméni a hodnoceni. Prvnim pfipadem je pod-distancovani,
které je vétSinou zplsobeno neschopnosti subjektu. Druhym pfipadem je pre-
distancovani, které je zavinéno chybou v objektu, v uméleckém dile. Obecné plati, ze
distancni limit, ktery oddéluje estetické vnimani od neestetického, maji umélci hodné
nizko a jsou schopni tento limit neustéle sniZovat, na rozdil od bézného recipienta, a to
je také divod castych neshod mezi umélei a publikem (napf. kdyZz umélec vnimal
nemravné prvky jako estetické, ale publikum zGstalo u mravniho vnimani téchto prvka
a nepiijalo je jako umélecké prvky vnimatelné estetickym distancovanym pohledem).

Jak je tomu konkrétné s hudbou a psychickou distanci? Ma hudba jakozto
abstraktni uméni néjaké specifické vlastnosti? Zda se, ze jedno z vysvétleni, proc
posluchacii vazné hudby neni tolik jako hudby popularni, mizeme nalézt prave
V premife distance:

Urcité druhy hudby, zvlaste ,Cista“ hudba ¢i ,klasicka™ neboli ,,vazna* hudba se jevi mnoha

lidem jako pre-distancované. Naopak lehké, ,,chytlavé* melodie snadno dosahuji onoho stupné
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klesajici distance, pod kterym piestavaji byt uménim a stavaji se Cisté zabavou.

Jakym zptisobem nam Bulloughova distance miZze pomoci s problematikou
emoci v hudb&? Jednoduchym ptikladem je to, Ze kdyz poslouchame hudbu, kde se
objevuji silné negativni emoce (napt. agrese), po vyposlechnuti tohoto dila se pieci
necitime agresivné a naStvané. Psychologické experimenty by zaznamenaly urcitou
fyziologickou reakci, ale ne jisté v takové mife, v jaké by se emoce projevila v béZném
zivoté (opravdova agrese). Nase vysvétleni spoc¢iva v tom, ze poslucha¢ si moc dobie

uvédomuje, Ze vyposlechnuta emoce neni skuteéna! Tak jako divak v divadle chape,

31 BULLOUGH, E.: ,,Psychické distance® jako faktor v uméni a esteticky princip, str. 14.
" Tamtéz, str. 17.
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ze smrt na jevisti je jen predstirand. Ackoli k fyziologické reakci dojde, coz znamena,
ze emoce odpovidajici povaze hudby se v recipientovi zapocne, neprojevi se v plné
mife, pozastavi se v zdrodku nebo pfetrva jen v priubéhu skladby ¢i nedlouho po jejim
skonceni. Psychickd distance tedy umoznuje odstup od vnimané emoce a odstup
od naSeho praktického ja, které by v praktickém sdéleni emoci nevnimalo s odstupem,

ale v plné mifte.

3.6 Esteticky prozitek uméleckého hudebniho znaku

Pokud v nasem vnimani utlumime praktické ja a prakticky postoj, vnimame véci a jevy
v jinych souvislostech a nahledech. Specifickym postojem je pak postoj esteticky,
na ktery jsme nékolikrat narazili v druhé casti. Slibili jsme si osvétleni a vymezeni
tohoto postoje vii¢i jinym, které ndm pomohli lépe pochopit historické ptistupy k hudbé
a hudebnimu znaku. Nez se k tomu dostaneme, zlstanme jesté¢ chvili u tématu
psychologicko-estetického: nevénovali jsme se totiz jeSt€é tomu problému, jakym
zpusobem si konstruujeme vyznam hudebniho (uméleckého) znaku. Nabidneme zde dva
pohledy: jeden strukturalisticky v podani Jana Mukaiovského a pred tim jesté jeden

V podani estetika S. C. Peppera.

3.6.1 Percep¢ni uchopeni S. C. Peppera
Poté, co jsme si objasnili potiebu psychické distance pro vnimani uméleckého
(hudebniho) dila, se dostavame k tomu, jak probiha proces utvareni smyslu ¢i vyznamu
uméleckého dila. S. C. Pepper (1891-1972), americky filosof — pragmatik a estetik
20. stoleti, upozornuje, ze umélecké dilo je nckolikavrstevnaté (podobné jako tomu
bude niZe u Jana Mukafovského). Na§ soud o uméleckém dile nelze stavét jen
na bezprostfednim zakouSeni (nds subjektivni soud by zdvisel jen na tom, Ze dilo
vyvolava emoce, bez ohledu na to, co onim objektem je), nelze se soustfedit ani jen
na fyzické vlastnosti hmotného objektu (nasemu ryze objektivnimu soudu by chybél
prvek subjektivniho zakousSeni, které ale umélecké dilo predpoklada).

Pepper hovoti celkem o tiech typech objektil, které 1ze v uméleckém dile rozlisit
a na néz na vSechny je tfeba brat zfetel: 1. hmotny umeélecky objekt (ktery je stimulem

pro vnimani), 2.bezprostiedni zakouSeni a 3. integrace zkuSenosti (hromadéni
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vyznamu). Do jakého vztahu se béhem vnimani uméleckého dila tyto tfi typy objektl
dostavaji? To Pepper blize popisuje ve stati Supplementary Essay.'®

Pfi vnimani uméleckého dila rozliSuje Pepper dva kontinuanty: subjekt, ktery
pretrvava, i kdyz zrovna nerecipuje umélecké dilo, a fyzicky objekt, tedy umélecké dilo,
které existuje, i kdyz ho zrovna nerecipujeme. Tyto dva kontinuanty se propoji pti
prvnim setkani v prvni percepci (P1). Pepper zde zavadi koncept percepéni fady, ktera
vznika n€kolika po sob€ jdoucimi percepcemi (P1 + P2 + ... + Pn). Neni stanoveno,
kolik percepci danou fadu tvofi, ani jak asove dlouhé maji byt. Podstatné je to, Ze se
v nich setkdva subjekt s objektem, pficemzZ subjekt je pi1 kazdé percepci obohacen
predchozimi percepcemi, a vyznam, ktery si v prib&hu percepéni fady vytvari, je taktéz
obohacovan a dalsi a dalsi detaily.

Percepcni fada se projevuje efektem kumulace, ktery jsme vysvétlili nartistajicim
poctem detailli a zpfesiiovani vysledného vyznamu dila. Tento efekt byva nazyvan

GC134

,funding (z angl. hromadéni). V tomto ptipadé oznacuje psychologicky jev, ktery
umoziuje prejit subjektu z jedné percepce do druhé, a to tak, Ze skrze pamét
a imaginaci si subjekt vnasi zkuSenost z piedeslych percepci do nésledujici. VSechny
percepce se nakonec vtéli do té posledni, zavrSujici. Tato fundovana percepcni fada
se pak stava samotnym estetickym objektem estetického hodnoceni.

Zda se, ze dle Peppera je realné, aby vSichni recipienti dosahli téhoz bodu
pii vnimani uméleckého dila. Posledni bod percepcni fady by mél byt stejny. Pepper
upeviiuje stabilitu této vysledné shody na =zakladé¢ efektu konvergence. Efekt
konvergence piedpokladd Ctyfi momenty, pomoci kterych Ize dojit ke shodé¢:
1. biologicka shoda (vSichni méame stejné senzorické organy ke vnimani umeéleckého
dila), 2. hmotny kontinuant (vnimame to samé dilo), 3. kulturni kontinuant (kultura ndm
podéava vysvétleni nékterych uzitych symboli — Vv ptfipadé hudby naptf. vysvétleni
principtt harmonie, notacnich znacek atd.), 4. dostatecné dlouhd percepcni fada
(zalozend na efektu funding).

V Pepperové koncepci vyvstavaji urcité problémy: napf. neni jasné, pro¢ a jak

se musi dojit riznymi cestami k jednomu shodnému vyznamu; déle pokud bychom se

133 PEPPER, S. C.: Supplementary Essay. In: The Basis of Criticism in the Arts. Cambridge: Harvard
University Press, 1945,

134" There are, moreover, certain psychological mechanisms that make it possible to carry over the
results of one perception to considerable degree into the next, so that successive perceptions tent to
become enriched by those that have gone before. This action is sometimes called ,funding ‘. “

(In: Pepper, S. C.: Supplementary Essay, str. 148.)
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vSichni méli dostat ke stejnému kone¢nému vyznamu, pak by od urcité doby byla
percepéni fada neménnd; v neposledni fadé se v prib&hu percepéni fady ztraci ona
bezprostiednost, ktera stoji na pocatku estetického vnimani, jelikoZ esteticky objekt je
nakonec zcela naplnén a neni ho ¢im subjektivné doplnit (coz neni mozné kuptikladu
Vv literarnim dile, kde si detaily pfibéhu ¢i samotného hrdinu kazdy predstavuje jinak
akonetna uplnd shoda tedy neni moznd). Tyto problémy ponechme stranou
a podivejme se, jakym zptisobem Pepper hovoii o percepcni fadé v ptipadé hudebniho
dila.

Za fyzicky kontinuant v hudbé poklada Pepper noty (partituru), které jsou
shlukem symbolil (pro jejich deSifrovani je potieba kulturniho kontinuantu, jak jsme jiz
zminili v efektu konvergence). V hudbé je ale tento fyzicky kontinuant mnohonasobny:
existuji stovky vytiskli, stovky stejnych partitur dané skladby. Tato skutecnost piispiva
k zachovani uméleckého dila (na rozdil napf. od dila vytvarného, které zniCenim
originalu mizi a které mohou pfipominat pouze zjevem podobné az totozné repliky).
Podobnost bychom mohli najit s literdrnim uménim. 1 kniha je mnohondsobnym
fyzickym kontinuantem a i v knize nalezneme symboly, pro které musime znat KIic.
Rozdil spociva ale v tom, ze knihu ¢te pfimo osoba, ktera bude dilo hodnotit. Kdezto
hudebni umélecké dilo se k recipientovi dostava skrze interpreta a jeho hlas nebo
hudebni nastroj, které jsou také fyzickymi kontinuanty. To znamend, Ze subjekt je
od hmotného uméleckého dila (od partitury, ve které je dilo zaznamenané) vzdalen
a interpret zde funguje jako médium, které umélecké dilo zprostiedkovava.'® Podle
Peppera zde nevznika zadny problém s vnimanim, pouze estetické hodnoceni se Stépi

3 _interpretace.

na hodnoceni partitury a hodnoceni média

Percepcni fada pii vnimani uméleckého dila ma své specifické vlastnosti. Hudba
neni prostorové, ale ¢asové uméni, tedy nelze dilo obchdzet jako sochu nebo obraz
a nelze se opakované sousttedit na nékteré dilé¢i momenty. Pii poslechu hudebniho dila
se jednotlivé sluchové vjemy vzdjemné piekryvaji a vytvari jednolity celek, ze kterého
nelze nic vytrhnout (ani pii estetickém hodnoceni). Celkova syntéza ov§em probiha jen

v jednom sméru — od zacatku do konce. V temporalnim uméni neexistuje svoboda

135 Musical instruments are, of course, also physical continuants as well as the performers who convert

the symbols of the score into the patterns of sounds perceived; but the perceived patterns of sounds are
preserved not in the instruments but in the score.“ (In: Pepper, S. C.: Supplementary Essay, 1945,
str. 154.)

13¢ Situace se ale mize otoéit, kdyz vezmeme v potaz takova hudebni dila, kterd byla sepsana, aby se
interpret diky nim ,,pfedvedl®, aby ukazal svou techniku apod. Pak se noty stdvaji médiem a pifedvedena
technika at’ uz hlasem ¢i hudebnim néstrojem se stava fyzickym kontinuantem.
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percepcnich cest a jednotlivych uchopeni, tak jako v uméni prostorovém. Tedy
vV hudebnim dile je podle Peppera ,smér a cesta percepcniho uchopeni piisné

stanovena®.*®’

3.6.2 Strukturalistické pojeti uméni Jana Mukai‘ovského

Podivejme se nyni, jakym zplisobem o cesté k vyznamu v uméleckém dile hovoii Jan
Mukatovsky (1891-1975), Cesky strukturalista a ¢len Prazského lingvistického krouzku.
Ve svém ¢lanku Umeéni jako sémiologicky fakt rozliSuje celkem dvé funkce uméleckého
dila: jednak funkci autonomni, jednak komunikativni.

Autonomni funkce spoCiva ve schopnosti uméleckého dila byt znakem. V jeho
struktufe lze odhalit vztah oznacujiciho a oznacovaného. Zda se ale, Ze tento vztah se
v uméleckém dile vyskytuje dvojnasobné. Umélecké dilo jakozto znak se dle
Mukatovského sklada ze tfi prvka: jednak ze smyslového symbolu, jednak

Z kolektivniho vyznamu a dale pak z celkového spolecenského kontextu.

dilo-vée esteticky objekt

~.
<
'~
"
<
'~
"
A

spolecensky fenomén = kontext spoleCenskych zjevi

Obrazek 7 Struktura uméleckého dila jako autonomniho znaku

Diky tomuto trojitému rozvrstveni umeéleckého dila si mlizeme vSimnout, ZzZe
Mukafovsky podobné jako Pepper odmita ztotoznéni uméleckého dila pouze s city
autora dila ¢i recipientl (¢imz se vymezuje vici psychologické estetice a hédonismu),
ale 1 ztotoznéni pouze s hmotnym artefaktem (coz je jeden z diivodil, pro¢ jsme obé
koncepce vybrali jako ukazkové pfistupy k problematice vyznamu v uméni, potazmo
V hudbg).

Hmotny artefakt diky své pomijivosti funguje jako jakysi odrazovy mistek,

funguje jako znak, ktery déal odkazuje k né€emu jinému. Je tu totiZ rovina smyslu

137 The total hearing of a musical composition is a succesion of such auditory perceptions overlapping

one another. These are synthesized in the perceptual grasp of the whole piece. And in a piece of music
this synthesis is intended to be made in one direction only, passing from the beginning to the end. (...)
The direction and route of the perceptual grasp are rigidly fixed in music. (In: Pepper, S. C.:
Supplementary Essay, str. 159.)
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uméleckého dila, které se nachdzi v tzv. estetickém objektu. Tento vyznam estetického
objektu opét neni ni¢im individualnim, je dan tim, co maji spolecného subjektivni stavy
védomi, vyvolané dilem-véci u clenii urcitého kolektivniho védomi.**® Tento esteticky
objekt je tedy zavisly na zivé estetické tradici dané spole¢nosti — tim, jak se proménuje
spole¢nost, méni se kolektivni védomi a tim se historicky i tfidné¢ méni samotny vyznam
v estetickém objektu.™*®

Esteticky objekt je tim oznacovanym (diky hmotnému artefaktu). Zaroven je ale
také oznacujicim. Umélecké dilo jako znak mifi k dalsi realité, kterd je jaksi neurcita.
Mifi totiz k celkové spolecenské situaci, presnéji k celkovému kontextu spolecenskych
zjevii.140 Tento spoleCensky fenomén zahrnuje oblasti od filosofie, pfes sociologii,
hospodatstvi, az k politice a nabozenstvi. Zarovenn ale umélecké dilo neméd pouze
dokumentarni c¢innost, neni pouhym svédectvim. AC charakterizuje danou dobu
¢i epochu, vztah k této roviné miize byt pouze nepiimy ¢i metaforicky.

Shrneme-li vlastnosti uméleckého dilo coby autonomniho znaku, nachazime
hmotné dilo-véc vytvotfené umélcem, esteticky objekt tvofeny kolektivnim védomim,
ke kterému hmotné dilo-véc odkazuje, a nakonec realitu kontextu spoleenskych zjevi,
ke kterému odkazuje jednak esteticky objekt a nepiimo i hmotné dilo-véc. Jakozto
autonomni znak funguje umélecké dilo jako prostiednik mezi ¢leny dané¢ho kolektivu
a zaroven odkazuje samo na sebe.

Vedle funkce autonomniho znaku plni umélecké dilo také funkci znaku
komunikativniho neboli sd€lovaciho. Schopnost byt komunikativnim znakem a mit
sdélovaci vyznam je vice patrny u dél obsahujici syzet (téma, obsah). Vice zjevny syzet
je v poezii, malii'stvi a sochafstvi, zastfeny se zda byt v tanci a téméf neviditelny pak
vV hudbé a architektufe. Syzet jsme objevili 1 v hudbg&, a to vpodobé leitmotivu
a programni hudby.

Struktura uméleckého dila jakozto komunikativniho znaku zlstava stejnd, jako
U autonomniho znaku. OvSem rozdil nachdzime v roviné reality, kterd je oznacovéana
estetickym objektem. Tato realita totiZz nemd existencialni zaklad, mifi na odliSnou

existenci, na realitu bez verifikace.

138 Mukatovsky, J.: Uméni jako sémiologicky fakt. In: Studie 1. Host, Brno 2007, str. 209.

139 Mukarovsky blize nespecifikuje, jak dochazi ke zménam v kolektivnim védomi a tak i ke zménam
Vv estetickém objektu daného dila. Tento nedostatek je Casto povazovan za trhlinu v Mukafovského
konceptu uméleckého dila.

140 Mukatovsky, J.: Uméni jako sémiologicky fakt, str. 210.
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Realita bez existencialniho vyznamu
Obrazek 8 Struktura uméleckého dila jako komunikativniho znaku

Ackoli se uméni jakozto komunikativni znak mize podobat Cisté
komunikativnim znakim, nachazime zde podstatny rozdil pravé v realité, ke které se
odkazuje a ktera je v pripadé¢ ¢ist¢ komunikacnich znakt realna. To je také divod, proc¢
nelze na syzet klast poZzadavek dokumentarnosti. Navic vyznam v estetickém objektu
(autonomniho znaku) si kazdy recipient vystavuje nejprve sam a tedy odlisné, ackoli
pak celkovy vyznam odpovidd vyznamu kolektivnimu (jak piesné¢ k tomuto dochazi,
Mukatovsky neobjasiiuje a tento nedostatek je také casto terCem kritiky), ale
I U komunikativniho znaku uméleckého dila dochazi k subjektivnimu dovyplnéni
estetického objektu, coz je dalSi divod pro¢ Mukatovsky pozadavek dokumentéarni

autenti¢nosti.

Nyni se jesté vratme k estetickému postoji, ktery se zda byt velmi podstatnym
faktorem desifrovani hudebnich znakia. V déjinach hudby jsme se zminili o praktickém
piistupu k hudbé v antice, o nabozenském postoji ve stiedovéku a o teoretickém
v moderni experimentalni hudbé. Esteticky postoj je velmi tzce spojen s psychickou
distanci — estetickd distancovana emoce se odliSuje od bézné, praktické emoce, jak jsme
argumentovali v problematice emoce v hudbé. Ale ¢im se tedy odliSuje esteticky postoj
od ostatnich? Mukatovsky pfedklada toto rozliSent:

V praktickém postoji vnimadme jaksi zjednodusené¢ — jde ndm o ovladnuti
skutecnosti a jeji pozménéni smérem k vyty¢enému cili, k ¢emuz si vybirdme patiicné
nastroje. A tak ve skutenosti vnimame jen takové aspekty a ocefiujeme jen urcité
vlastnosti, které nam pomohou cile dosdhnout. A tak i1 Platon a Aristotelés oceniovali jen
ty podoby hudebni melodie, harmonie a rytmu, které sméfovaly K stanovenému
vychovnému cili, k ideam dobra a krasy.

Teoreticky neboli poznavaci postoj ndm umoziluje poznat skutecnost jen z té
stranky, ze které ji chceme poznat. Skute¢nost sama o sob¢ tedy opét neni nasim cilem.
Skutecnost je pfevedena ve znak, ve smyslu pojmu. Moderni experimentovani ma

podobu tohoto poznavéni, at’ uz se jedna o zkoumani moznosti pretvorenych hudebnich
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nastroji (Ctvrttonového klaviru), nebo zkoumani novych harmonickych postupt (série,
dodekafonie).

Nabozensky neboli magicky postoj neptevadi skute¢nost do pojmového znaku,
ale zde se samotna skute¢nost stava znakem — symbolem. Dilezitd je zde ale ta ¢ast
znaku, kterou lze oznacit za ozmacované. Dulezita je rovina za skuteCnosti, ke které
skutecnost odkazuje, ono tajemné magicka sila. A tak ve stiedovéku, jak jsme
upozornili, nebyla stftedem zajmu hudba jako takova, ale jeji schopnost vyvolat nabozné
vytrZzeni mysli a pfedev§im zprostfedkovat poznani bozi pravdy.

Koneén¢ v postoji estetickém je bran zietel na skute¢nost samotnou. Ta se sice
stava znakem, ale v estetickém postoji se nesoustifedime na rovinu oznafovanou,
do popiedi vystupuje znakovost samotnd. Mukafovsky se v souvislosti s estetickym

postojem a znakem vyjadiuje i k hudbé:

Znak esteticky poukazuje ke vSem skutecnostem, které clovek zazil a mize jesté zazit, k celému
univerzu veéci a d€ja. (...) ZvySenou mérou plati to ovSem o uméleckém dile, jez bylo pfimo
vytvoieno za timto Ucelem, aby v pozorovateli navozovalo esteticky postoj. At sebedrobnéjsi je
usek skute¢nosti, ktery zobrazuje, ba i tehdy, nezobrazuje-li viibec nic — jako napr. vytvor

hudebni — je uméleckym dilem jakoZzto estetickym znakem dan narok poukazovat ke skutecnosti

jako celku a vyjadfovat i navozovat vztah ¢lovékuv k veskerenstvu. !

Ackoli podle Mukarovského hudba nic nezobrazuje, my jsme si ukézali, ze tomu
tak neni. Hudba ma schopnost byt ikonickym znakem. A pravé z této pozice jsme si
také jiz ukazali, ze hudba miize zobrazovat jisté obecné prvky reality (pf. ¢as, nebo zde
veskerenstvo).

Esteticka funkce a esteticky postoj disponuji urcitou vyjimecnosti oproti
ostatnim postojim. Jednak je tu schopnost odkazovat ke skute¢nosti jako celku, kdy
predev§im diky uméni jsme schopni nahlizet na tuto skutecnost vzdy z nové stranky.
Aje to pravé esteticky postoj, ktery umozZiuje vnimat estetickou funkci, kterd
neodkazuje nikam mimo znak. V ostatnich funkcich a postojich hodnotime jen to,
co nam pomahd dosdhnout cile. Nositel estetické funkce se ale stdva hodnotou sam
0 sob&. V tomto smyslu ma Mukafovsky velmi blizko k Saussurovu pojeti znaku,
u kterého se neodkazuje jen nékam mimo znak k ozna¢ovanému, ale jehoz oznacované

se nachdzi vedle oznacujiciho ve znaku samotném. Znak tak milize odkazovat sam

k sobé.

141 Mukatovsky, J.: Vyznam estetiky. In: Studie 1. Host, Brno 2007, str. 66.
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Z poznamky o estetickém postoji a estetické funkci vyplyva jinad dilezita
poznamka, totiz to, ze o hudb¢ Ize hovoftit na urovni umélecké, ale také neumélecké (my
VvV pfevazné vétSin€ prace hovofime piedevSim o uméleckém hudebnim znaku
a neuméleckém spiSe okrajové, ale to je dano tim, Ze umeélecky hudebni znak je
mnohem komplikovanéjsi nez neumélecky, napt. signal). Mukarovsky sam rozliSuje
celkem tfi oblasti, kterym se strukturdlni estetika vénuje: uméleckou, estetickou
mimouméleckou a mimoestetickou. Nicméné pfinosny je  Mukafovského
strukturalisticky pohled na umélecké dilo jakozto sémiologicky fakt, ktery vyzdvihl
viceznakovost a vicevrstevnatost uméleckého dila. Vztah oznacujiciho a oznacovaného

- v 7 v 142
se zde nachazi v umocnéné podobg.

3.7 Hudba jako znak - shrnuti

Nyni se pokusime shrnout poznatky celé této prace. Zajimalo nds, v jakych ohledech Ize
hovofit o hudb¢é jako o znaku. V pribéhu prvni ¢asti vénované obecné teorii znaku
lze povazovat tyto: Co odliSuje hudebni znak od znaku jazykového? Jakym zplisobem
hudebni znak vyjadiuje emoce? K ¢emu odkazuje hudebni znak, ¢im je charakteristicky
designat a které prvky hudby mohou nést znakovost? Jakym zplisobem se v hudbé
projevuje ikoni¢nost, indexovost a symbol? O hudebnim znaku jsme hovofili pfedevsim
jako o znaku uméleckém. I mimo oblast uméni se hudba mtze stat znakem, ale na poli
uméni nema hudebni znak tak jednoznacnou strukturu a tak jednoznacné neodkazuje
ke svému designatu.

Jiz na konci prvni Casti jsme vyjadiili piesvédCeni, ze nejlepSim feSenim
typologie znakd bude pfevzit troji dé€leni Ch. S. Peirce na ikon, index a symbol. Tyto tfi
se jevi jako dostateéné §iroké a Ize jim podfadit i jiné druhy znakd, které jmenuje Cerny.
Ikonu, indexu a symbolu v hudbé jsme se vénovali podrobné, a nez pfistoupime
ke shrnuti poznatkti o téchto tfech typech znakl v hudbé, struéné si charakterizujme

podifazené druhy znakii: symptomy, signdly, znacky, odznaky a znameni.

142 Mukarovsky se postaral o ,antisaussurovsky obrat“. Na rozdil od Saussura, ktery odmital zkoumani
jednotlivych ¢&asti struktury (jazyka), Mukafovsky projevil zdjem o funkce téchto jednotlivych &asti.
Navic, jak jiz bylo zminéno, saussurovsky dualismus signifié—signifiant ziskdvd u Mukafovského
sémiologického pojeti uméleckého dila dal$i rozmér.
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Hned prvni skupina symptomt se zdd byt z hlediska hudebnosti problémem.
Mutzeme uvést jako priklad vykiik bolesti, ktery je symptomem nemoci ¢i urazu.
Hudebnim, ale spiSe zvukovym symptomem miize byt také zvuk praskajici vétve. Tyto
priklady ptedpokladaji, ze do oblasti hudby zahrneme kromé tonti (zvukt s pravidelnym
kmito¢tem a presn¢ meétitelnou vyskou) také hluky (zvuky s nepravidelnym kmitoctem
S tézko zmeftitelnou vysSkou). Symptom lze pouzit ale i v pozitivnim vyznamu: pokud
slySime, ze si n¢kdo jen tak zpiva, lze z toho vyvodit, ze doty¢ny ma ziejmé dobrou
(pfipadné $patnou) naladu — dle charakteru melodie. V psychologické casti jsme se
zabyvali problematikou emoci, zda je poslucha¢ opravdu pti poslechu proziva, nebo ne,
a jakym zplsobem lze fici, Ze melodie je smutné v souvislosti se specifickou schopnosti
exprese (jakozto zvlastniho piipadu exemplifikace). V tomto piipadé je popévek
symptomem nalady ¢i duSevniho rozpolozeni, které se zdd byt mimovolni, nikoli
zamérné (pokud budeme hovofit o uméleckém dile jako zdmérné zkomponované
skladbé a pomineme avantgardni aleatorické pokusy vyuzivajici niahody). Nase
desifrace v roli pozorovatele pak bude vychazet z téch poznatki, které jsou shrnuty
V tabulce na jiz zminovaném Obrazku 7: tedy pokud popévek bude mit durovy
charakter a bude obsahovat kratké rychlé tony s melodii vedouci vzhlru, budeme
piirozené¢ usuzovat na dobrou naladu; pokud bude popévek pomaly, harmonicky
mollovy a melodicky sméfujici doli, budeme zifejmé¢ usuzovat na zamySlenou
¢i smutnou naladu. O psychofyzické problematice jsme se zminili jiz v psychologické
casti.

Ve skupiné signalii nas budou zajimat nyni jen zvukové signaly. A téch mizeme
jmenovat bezpocet. Jak uz jsme zminovali v obecné Casti o typologii znakii, mezi
zvukoveé signaly mizeme zatadit signdly elektronickych zatizeni pii dokonceni daného
naprogramované¢ho tkonu (mikrovlnna trouba, pracka, minutka), dale vystrazné signaly,
pro které se vétSinou uzivaji nelibozvuéné zvuky, které se nemohou stat predmétem
estetického vnimani. Nelze opomenout telekomunikaéni signaly, kdy ndmi navolené

zvuky ¢i tony znadi ptichozi hovor, SMS, MMS, e-mail apod.

Jako ptiklad znagek jsme zminili firemni znac¢ky a loga, kterd nemusi mit pouze
podobu vizualni. V reklamach firmy hojné propojuji vjem opticky s vjemem
sluchovym. Pokud ma vnimatel moznost reklamu pouze slySet (napf. z radia), firmy
vymysleji snadno zapamatovatelné slogany, které propoji s néjakym kratkym zvukovym

¢i hudebnim doprovodem. Pokud miiZe recipient reklamu i vidét, pfida se ke sloganu
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a doprovodné hudbé 1 kratké pozitivni video (napf. v reklamé na Maggi vidime
S obménami §t'astnou rodinku pochutnavajici si na produktech firmy Maggi, pfi¢emz
cely tento pozitivni vjem je podpofen zpivanym sloganem ,,Vy a Maggi, spolu
a chutné*); mluveny ¢i zpivany slogan ale maze byt také nahrazen sloganem psanym
doprovozenym hudbou, pfipadné zcela vynechan, a tak zistava pouze hudebni znélka
(napt. reklama na produkty T-mobile je vzdy ukoncena stejnou pétitobnovou znélkou).
V poslednim jmenovaném piipadé je hudebni ¢i zvukova znélka vzdy konkrétné spjata
s ur¢itym produktem nebo produkty dané firmy, a v tomto piipadé se hudba (Iépe

feceno znélka) stava firemni znackou.

Mezi znamenimi chdpanymi dle J. Cerného ve smyslu $patnych a dobrych
(povércivych) znameni muzeme nalézt 1 zvukové znameni, napt. se fikd, Zze houkani
sy¢ka znadi prichazejici smrt. Ze se v tomto piipadé nejedna pouze o lidovou povéru,
dokazuje dilo Leose Janacka, ktery ve svém cyklu Po zarostlém chodnic¢ku pojmenoval
jednu ze skladeb Sycek neodletel!, a to v souvislosti se smrti své dcery (ktera zemiela ve
veéku 21 let poté, co Janacktv syn zemiel jiz ve véku 2 let). V této skladbé se opakované
vyskytuje zhudebnény hlas sycka, ktery se Janackovi stale vracel s bolestnym védomim
ztraty, nez se ke konci skladby (kde se z poslednich ¢tyi tont zda, Ze sycek snad jiz

odletél) dokazal se smrti dcery smiFit™*.

Symptomy a signdly spojuje kauzalni vztah mezi oznacujicim a oznaCovanym,
proto jsme je podiadili indexu. Znameni a jazykové signaly jsme zaradili pod symboly,
jelikoz vztah oznacovaného k oznaCujicimu je dan konvenci. Podivejme se nyni na

ikon, index a symbol v hudbé.

Ch. S. Peirce déli ikonické znaky na obrazy, diagramy a metafory. Ve skupiné
obrazii lze jmenovat i sluchové obrazy, kterym vyhovuji zvukomalebnd slova.
Typickym ptikladem zvukomalby jsou verSe Erbenovy basné Vodnik: ,,... na topole
podle skal zeleny muzik zatleskal®, kdy ve slovech ,,podle skal“ a ,zatleskal® jako
bychom skute¢né slySeli tleskot. Nicméné ikonicnost se v hudbé projevuje jako
napodoba ptirodnich zvukil (zpév ptakl), zobrazeni aspektii reality (Casovost), ale na
utvafeni vyznamu muize mit vliv 1 v podobé ikonickych asociaci uziti nastroje (varhany
asociujici viru). V notovém zépisu lze prvek ikoni¢nosti nalézt v zaznamenavani vysky

melodie (at’ uz jde o neumy nebo soudobou podobu not).

3 \/ tomto pripadé se jedna o subjektivni interpretaci, ktera se zaklada na vlastni hracské zkusenosti
s touto skladbou.
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Indexy vztahujici se k néjakému konkrétnimu pfedmétu ¢i udalosti lze nalézt
i mezi hudebnimi znaky. Pifikladem mize byt hrom, ktery doprovazi bouiku (a je
prvnim znakem blizici se bouiky, pokud blesk jesté¢ neni vidét). Jako index lze také
oznacit tzv. umiracek, ktery oznamuje (oznacuje) po dobu jedné hodiny pravidelnym
zvonénim kostelniho zvonu, Ze nékdo v obci (dnes uz nejcastéji pouze na vesnicich)
zemiel. A¢koli zvukova podoba umiracku je ve vSech vesnicich stejna, jedna se o zvyk,
na kterém se ob¢ané dohodli, tudiz bychom méli v tomto ptipadé ziejmé hovofit spise
0 symbolickém znaku, nez o indexu. Nicmén¢ typickym ptikladem hudebniho indexu je
interpretacni vyraz hudebniho projevu, ktery se odrazi od vnitiniho rozpoloZeni
interpreta - recipienta. V souvislosti s interpretaci lze o hudebnim dile fici, ze je
indexem své doby, coZ pro interpreta znamena, zZe musi pii své interpretaci fidit
urcitymi pravidly (dle zvyklosti daného hudebniho stylu). Index se projevuje 1 jako
vztah ¢asti a celku, a tak lze chapat 1 vztah harmonickych funkci v ramci malé kadence
(zaloZzené na principu ocekavani), podobné i jiz zminény ptaci zpév lze chapat jako

index celé pfirody.

Jako typicky hudebni symbolicky znak pfedné zminime statni hymnu. Hymna
jakoZto statni symbol neni pro vSechny zemé (staty) stejnd, ale kazdad zemé si svou
statni hymnu zvoli. Tim je zarucena konvencnost tohoto symbolického znaku.
V piipadé Ceské statni hymny je zajimavé navic to, Ze ptivodni divadelni Tyltv text sam
o sob& nemél zadné souvislosti se statni hymnou. AZ pfipojenim Skroupovy hudby

ziskal divadelni text nové konotace. Karel Janecek k tomuto tématu pise:

Citat pisné Kde domov miij v Dvoiakové ouvertuie Domov miij, op. 62, zr. 1882 (k Samberkové
hie Josef Kajetan Tyl) zapisobi na posluchace, ktery pisen neznd, jinak neZ na posluchace
Ceského; cizi posluchaé uslysi v citované pisni ideové neutralni hudebni myslenku, nijak
napadnou, zatimco u ¢eského posluchace rozehraje ihned ptfi prvnich ténech fadu vedlejsich

. 144
asociacl.

Zhudebnéna statni hymna casto zazniva bez textu (napf. pfi novorocnim projevu
prezidenta nebo pii vitézstvi Ceské sportovni reprezentace na olympiad¢ apod.), a tak
hudba na rozdil od textu hymny ziskala svou znakovou samostatnost jakoZto hymna.
Jako piiklad symbolu lze uvést i rizné znamé motivy, napt. motiv z Beethovenovy
5. symfonie se stal znakem osudovosti, ale i cela dila, napf. Smetanova Vltava nebo cela

symfonickd basen Md vlast jakozto symbol narodnostni. Symbolické prvky se hojné

144 JANECEK, K.: Tektonika. Supraphon, n. p., Praha 1968, str. 47
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vyskytuji ptedevsim v hudbé programni. Mimo to o hudebnim znaku jako symbolu lze
uvazovat jako o celém dile vtom smyslu, jak jsme to vylozili u symboli¢nosti

uméleckého dila v konceptu Nelsona Goodmana.

Hudbu jsme opakované vymezili vic¢i jazyku. Zakladni odliSnosti je to, Ze
jazykovy znak se snazi o co nejvetsi konkrétnost a presnost. Hudebni umélecky znak je
naopak obohacujici svou nejednoznacnosti a neostrosti na stran¢ designatu. Tény jsou
oblasti citu, abstrakce a asociaci. Emoce se zd4 byt pfitomna v hudebnim vyjadieni,
jejim zpodobnénim se fidi afektova teorie, nicméné pokusili jsme se o vlastni
interpretaci tohoto problému. Ackoli se zd4, ze hudba je v podstaté ptirozenym znakem,
protoze vztah mezi vyjaddfenou emoci a emocionalni reakci recipienta je pfirozeny,
nemusime k tomuto zavér dojit. Jednak jsme spole¢né s Goodmanem upozornili na to,
ze urcité vlastnosti ma hudebni znak jen metaforicky (exprese), nikoli doopravdy. Navic
nemusime psychologickd, ne ptili§ podrobna zjisténi brat jako bernou minci. Osvétleni
nabizi Bulloughova psychicka distance, ktera zdtraziuje odstup Vv naSem piistupu
k hudebnimu (uméleckému) dilu. Tento odstup znamena potlaceni naseho praktického
postoje. Podobny princip jsme shledali u Mukatovského estetického postoje, ktery navic
predpoklada, Zze vnimame hudebni znak pro jeho znakovost, ne pro zobrazenou emoci
(pokud se tedy nejedné o ky¢, kde snadny emotivni tcinek je cilem). Lze tedy hudebni
znak povaZzovat spiSe za ptirozeny nebo konvenéni znak? Je jisté, Ze hudba mtze nabyt
obou dvou podob, je tomu tak i s rozliSenim formalniho a instrumentalniho znaku, a to
Vv zavislosti na tom, v jakém smyslu tii vytyCenych typli znakt (ikon, index, symbol

a jim podrazenych dalsim typil) budeme hudebni znak vnimat.

ZAVER

Tato prace nese nazev Hudba jako znak. Cilem prace bylo zjistit, v jakych ohledech
a Vv jakém smyslu lze hovofit o hudbé jako o znaku. Nejprve jsme se proto podivali
na problematiku znaku jako takového. S pomoci nastinu nejdilezitéjSich filosofickych
a sémiotickych koncepci jsme zjistili, jaké otdzky v souvislosti se znakem vyvstavaji
a jak se daji fesit. Zjistili jsme, Ze zakladni otdzkou je, zda se o znaku da fici, Ze je
pfirozeny, nebo zda je konvencni, arbitrarni. Tato otdzka byla aktualni predevSim
v souvislosti s lidskou feci. Témét jednotné se Platon, Aristotelés, sv. Augustin i dalsi

shoduji na tom, Ze jazykové znaky jsou umelé povahy, kdy uréitému zvuku byl pfifazen
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na zakladé¢ dohody ur¢ity vyznam. Arbitrarnost lze predpokladat ale i u hudebniho
znaku, a to predev§im uméleckého, kterému jsme vénovali pfedev§im nasi pozornost.

V prvni ¢asti prace jsme si také ptipravili sémiotické pojmy, které jsme ve tieti
¢asti aplikovali na hudebni znak. Jedna se o Peircovy pojmy indexu, znaku a symbolu,
ale také Saussorovy pojmy paradigmatu a syntagmatu, dale pak pojmy konotace,
denotace a typy znakd, jako je symptom, signal, znacka ¢i znameni.

Ve druhé casti prace jsme se zaméfili na historickou reflexi souvislosti
evropského hudebniho vyvoje, ve které jsme zdlraznili pfedevsim ty prvky hudebniho
materidlu, které jsme ve tieti Casti oznacili za schopné nést znakovost. Zabyvali jsme se
ale 1 pouzivanim hudby a vytyCenim jeji funkce, ktera souvisela se specifickym
vymezovanim hudebni tvorby a produkce.

V posledni ¢asti jsme si vypomohli zjiSt€énimi z oboru hudebni estetiky
a psychologie. Zjistili jsme, Ze pro adekvatni ohodnoceni hudebniho (uméleckého)
znaku je potieba zaujmout urCity postoj a distanci. Ukazali jsme si také dvé mozna
feSeni, jakym zplGsobem si konstruujeme coby recipienti vyznam hudebniho
umeéleckého dila: v podobé percepéni tfady uS.C.Peppera a Vpodobé
strukturalizovaného dila u J. Mukatovského.

S hudbou je v tzkém spojeni téma emoci a emotivnosti hudby. Pokusili jsme se
proto zjistit, jakym zplsobem hudba emoce skutecné¢ obsahuje. Nenasli jsme ovSem
jednotny nazor hudebnich psychologti Nicméné s ohledem na rizné fyziologické
experimenty s reakci na poslech hudby se lze pfiklonit k nazoru emocionalistii, ktefi
tvrdi, ze hudba skutecn¢ je schopna vyvolat adekvatni interpretovanou emoci, na rozdil
od kognitivistli, ktefi pfedpokladaji, ze spojovani hudby s emotivnosti je jen kulturni
navyk. Ve spojitosti s Bulloughovym pojetim psychické distance v uméni jsme
konstatovali, Ze ackoli pti poslechu hudby se vyjadiend emoce projevi ve fyziologické
reakci recipienta, nedochazi k plnému rozvinuti této emoce, jak by tomu bylo v bézném
praktickém zivoté mimo esteticky postoj a prozitek.

Zabyvali jsme se ale také hudebnim znakem jako takovym a také strukturou
hudebniho dila. Zajimavym pfispévkem bylo Goodmanovo pojeti exprese, které
v souvislosti s hudbou a emoci vyjadiuje to, ze hudebni dilo vlastnosti (emocionalni
¢ijiné, které hudbé piirkneme) neobsahuje, ale odkazuje k nim, a to specifickym
zpusobem symbolizace — totiz expresivné, metaforicky (ne doslovng).

Co se tyka ziskavani vyznamu hudebniho uméleckého znaku, to je

charakteristické tim, Ze se pohybuje na abstraktni roving, pfiemz samotny vyznam
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nemusi byt zcela ziejmy. Vyznamova neostrost a nejednoznacnost je néco, co prispiva
k atraktivnosti hudebniho dila a co ho odliSuje od jazykového znaku ¢i tvrzeni, které se
kromé piipadu poetizace snazi o co nejvétsi piesnost a jednoznacnost.

Podrobn¢ jsme se zabyvali strukturou hudebniho dila a prvky, které mohou
nabyt funkce znaku. Shriime si je nyni: Na nejzékladnéjsi irovni mize byt znakem ton
(spise ale jako subznak). Znakem se mohou stat i jeho zakladni vlastnosti, tedy délka,
vySka, sila a barva tonu. Soucasti hudby je i hudebni ticho, ¢as, interpret a recipient.
Jmenujme dale jednotlivé slozky hudebniho dila: kinetickou, melodickou
a harmonickou. Z hlediska formového muize vyznam nést motiv, téma ¢i submotiv,
ale také cely vétny dil Ci celda skladba. Z hlediska harmonického maji specificky
vyznam jednotlivé tony vramci toniny, piedevS§im tdnika na prvnim stupni,
subdominanta na ¢tvrtém, dominanta na patém stupni ¢i citlivy tén na stupni sedmém,;
vyznam nesou i celé akordy, at’ v ramci malé kadence, kde se projevuje hudebni citéni
vV podobé ocekavani dokonceni kadence, ¢1 v ramci impresionistické harmonické
barevnosti bez pfisnych vztahil kadence.

Jmenované prvky se tykaji hudebniho dila. Hudba ve funkci znaku ale miize mit
podobu i méné strukturovanou a komplikovanou, ¢imz mame na mysli jednak
symptomy, signdly, znacky Ci znameni, ale piedevsim ikony a indexy. V piipadé
symbolu mizeme rozlisit jednak symbolické prvky (v podobé prizna¢ného motivu
¢i hudebni notace) v hudebnim dile, jednak symbolické pouzivani hudby (v piipadé
hymny), ale také symbol jakozto typ znaku, kterym lze oznacit cel¢ hudebni dilo.
Jednotlivé typy znakd se mohou piekryvat a v hudbé objevovat zaroven. Znakovost
hudby a specifictéjsi sméfovani k vyznamu pak umoznuje otextovani hudby (v podobé

vokalni nebo vokalné-instrumentalni hudby) nebo text v ndzvu dila.

Na tplny zavér jen dodejme, Ze nebylo nasim cilem téma zcela vyc€erpat (prace
by k tomu nebyla urena ani svym strankovym rozsahem), nicméné podafilo se nam
predstavit jednotlivé problémy, které by si zaslouZily hlubSiho zkouméani, at’ uz se to
tyka znaku obecné, nebo souvislosti hudebniho znaku s jeho uzitim ve spole¢nosti.
Pokusili jsme se alespon ¢astecné na nékteré problémy odpovédét, ale zaroven néktera

témata, ktera jsme opustili nedofesend, ziistavaji oteviena dalSimu zkoumani.
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Chastelain de Coucy: Quant li rosignol — mensuralni notace.

In: Hre¢kova, N.: Déjiny hudby 1. Evropsky stiedovek. Euromedia Group, K. s., Praha 2005, str. 68.
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Antické mody versus mody cirkevni.

In: Hrekova, N.: Déjiny hudby 1. Evropsky stiedovek. Euromedia Group, K. s., Praha 2005, str. 58.
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Johann Kuhnau: Biblicka historie v $esti sonatach, Sonata | - Boj Davida

S GoliaSem

Dostupné na WWW: <http:/erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/1/18/IMSLP05562-Kuhnau_biblische-
historien_sonata_1.pdf>
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Skladba a jeji ¢asti.

In: JANECEK, K.: Hudebni formy. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, n. p., Praha
1955, str. 75.
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Priloha V.

FAKTOR STUPEN EMOCIONALNI VYRAZ
) veselost, agitace, intenzita, energie, aktivita,
Artikulace staccato
strach, hnév
slavnostnost, melancholie, bédovani, mékkost,
legato .
jemnost, smutek
) ) Stésti, veseli, ladnost, poklid, snovost,

Harmonie jednoducha/konsonantni

dastojnost, vaznost, slavnostnost, majestatnost

vzrus$eni, agitace, energie, smutek,

komplexni/disonantni
nepiijemnost, napéti, strach, hnév
Intervaly harmonické
(soucasné zaznivajici konsonantni ptijemnost, klid
tony)
disonantni nelibost, neptijemnost, aktivita, diiraz

ve vysoké poloze

Stésti, sila, aktivita, potence

v nizké poloze

smutek, slabost

Intervaly melodické

velké sila
(po sobé zaznivajici tony)
mala sekunda melancholie
Cista kvarta bezstarostnost
Cista kvinta aktivita

oktava pozitivnost, sila
] o excitace, triumf, radost, veselost, intenzita, sila,
Hlasitost hlasity o
slavnostnost, napéti, hnév
melancholie, delikatnost, klid, mékkost,
slaby
néznost, strach, smutek
Zmény hlasitosti velké strach
malé Stésti, pfijemnost, aktivita
nahlé zertovnost, zabava, naléhavost, strach
beze zmén smutek, klid, vaznost, distojnost, Stésti
Melodické rozpéti velké rozmarnost, potéSeni, neklid, strach, radost
y dastojnost, melancholie, sentimentélnost,
malé
poklid, delikatnost, triumfalnost, smutek
Smér melodie vzestupny dastojnost, vyrovnanost, napéti, Stésti
sestupny vzru$eni, ladnost, energi¢nost, smutek
. Stésti, radost, ladnost, vyrovnanost,
Tonalita Dur -
slavnostnost, pfitazlivost
moll smutek, bédovani, zasnénost, distojnost,
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agitace, napéti, odpor, hnév
tonalni radost, nuda, klid
atonalni hnév
chromatika smutek, hnév
ladnost, vyrovnanost, §tésti, radost, zasnénost,
sentimentalita, naléhavost, triumfalnost,
Ténova vyska vysoka
excitace, prekvapeni, potence, hnév, strach,
aktivita
smutek, melancholie, bédovani, energi¢nost,
nizka distojnost, vaznost, slavnostnost, agitace, klid,
nuda
Zmény vysky velké Stésti, pfijemnost, aktivita, prekvapeni
malé odpor, hnév, strach, nuda
Stésti, spokojenost, vaznost, distojnost, klid,
Rytmus pravidelny o )
majestatnost, neuctivost
nepravidelny zabava, neklid
excitace, neklid, agitace, triumf, Stésti,
spokojenost, radost, veselost, ladnost,
Tempo rychlé nezbednost, rozmarnost, neuctivost,
energicnost, pfijemnost, aktivita, prekvapeni,
potence, strach, hnév
vyrovnanost, poklid, zasnénost, touha,
sentimentalita, distojnost, vaznost,
pomalé ]
slavnostnost, smutek, nuda, odpor, Kklid,
jemnost
Témbr malo harmonickych ptijemnost, nuda, §tésti, smutek
mnoho harmonickych sila, hnév, odpor, strach, aktivita, piekvapeni
meékky jemnost, smutek
ostry hnév

Tabulka Spojeni mezi prvky kompozi¢ni struktury a jejich emociondlnim vyrazem.
Podle Gabrielssona a Lindstroma, 2001. In: FRANEK, M.: Hudebni psychologie. Karolinum, Praha 2005,
str. 184-186.
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Priloha VI.

POZITIVNI VALENCE

Néinost

Stésti

pomalé primérné tempo

rychlé primérné tempo

velké zmény tempa

mala variabilita tempa

zvuky jsou slabsi

hlasité tony

menS$i variabilita hlasitosti tonu

velka variabilita artikulace

legato

staccato

jemny témbr

jasny témbr

akcenty na stabilnich tonech

mala variabilita hlasitosti tont

pomaly nastup tont

rychly nastup toni

malé kontrasty délek

malé zmény tempa

zavérecné ritardando

velké kontrasty délek

mikrointonace ,,nad tdbnem*

Nizka aktivita

Smutek

Strach

pomalé primeérné tempo

rychlé primérné tempo

legato

staccato

velké zmény tempa

velké zmény tempa

zvuky jsou slabsi

zvuky jsou velmi silné

tupy témbr

jemny témbr

mald variabilita artikulace

ostra mikrointonace

jemné kontrasty délek

akcenty na nestabilnich tonech

pomaly nastup tont

velky rozsah vibrata

mikrointonace ,,pod tonem*

rychlé, nehluboké, nepravidelné vibrato

pomalé vibrato

zavérecné ritardando

Vysoka aktivita

Hnév

rychlé primérné tempo

staccato

velké zmény tempa

zvuky jsou velmi silné

ostry témbr

ve spektru je Sum

nahly nastup tond

vyrazny délkovy kontrast

bez ritardanda

NEGATIVNI VALENCE

Tabulka Vyrazové prostiedky, kterymi hudebnici vyjadiuji emociondlni obsah.
Podle Juslina, 2001. In: FRANEK, M.: Hudebni psychologie. Karolinum, Praha 2005, str. 187.
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Abstrakt

BERANKOVA, J.: Hudba jako znak. Ceské Budgjovice 2013. Diplomova prace.
Jihodeska univerzita v Ceskych Budé&jovicich. Teologicka fakulta. Katedra filosofie

a religionistiky. Vedouci prace L. Novak.

Kli¢ova slova: hudba, znak, znakovost, sémiotika, strukturalismus, ikon, index, symbol,
paradigma, syntagma, notace, exprese, emoce, obsah, vyznam, oznacujici, oznacované,
Mukatovsky, Saussure, Peirce, Pepper, Goodman, Bullough, Polednak, Franck, estetika,

pfirozeny, konvenéni, formalni a instrumentélni znak.

Prace se zabyva problematikou hudebniho znaku. Jakym zplsobem lze hovofit
0 hudebnim znaku a jaké prvky hudebniho materidlu se mohou stat znakem? To jsou
zékladni otazky, kterymi se budeme zabyvat. Prace je rozdélena do tii casti. Prvni
se vénuje obecné teorii znaku. Pomoci historického pifehledu stéZejnich ptispévkl
filosofii a myslitelti odhalime zakladni pojmy a problémy sémiotiky. Ve druhé casti
se podivame na historickou reflexi hudebniho znaku s cilem zjistit, jakym zptisobem
se v jednotlivych vyvojovych obdobich evropské hudby zachazelo s hudbou a hudebnim
znakem. Ve tfeti Casti se zaméfime jednak na hudebni sémiotiku, ale ptfihlédneme také
K ur¢itym problémtim hudebni estetiky a psychologie. Na zavér piehledné shrneme

odpovédi na vySe polozené otazky.

116



Abstract

Music as sign

Key words: music, signification, semiotics, structuralism, icon, index, symbol,
paradigm, syntagma, notation, expression, emotion, subject-matter, meaning,
designating, designate, Mukatrovsky, Saussure, Peirce, Pepper, Goodman, Bullough,

Polednak, Frangk, aesthetics, natural, conventional, formal, and instrumental sign.

The thesis is interested in the problem of musical sign. In which ways can we speak
about musical sign and which elements of musical material can become signs? These
are the basic questions which we are interested in. This thesis is divided into three parts.
The first part attends to the common theory of sign. The historical survey with the main
ideas of philosophers and thinkers will be helpful to find out basic terms and problems
of semiotics. In the second part of thesis we look at the historical reflection of musical
sign in order to find out in which way it was treated with music and musical sign in
each historical period of European music. In the third part we focus on musical
semiotics, but we will consider some problems of musical aesthetics and musical
psychology, too. In the end we make recapitulation of answers to the aforesaid

questions.
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