Susanne K. Langerova

O vyznamovosti v hudbe
Genéza umeleckého zmyslu

Spoloénost pre NEkonvenénu Hudbu
Bratislava
1998



Susanne K. Langerova (1895 - 1985) je vyznamnou predstavitelkou sym-
bolisticky orientovanej filozofie a estetiky, ktori dlhé roky prednésala na
viacerych americkych vysokych Skoldich a wuniverzitach, vritane
Connecticut College, kde od r, 1954 viedla katedru filozofie a po odchode
do dochodku posobila ako emeritna profesorka. Po kniznom debute o myte
a fantézii The Cruise ofthe Little Dipper, and Other Fairy Tales (1924) na-
sledovali filozofické prace The Practise of Philosophy (1930) a An Intro-
duction to Symbolic Logic (1938). Uznanie je vSak priniesli az preklady
Cassirerovych prac a predovSetkym vplyvné knihy Philosophy in a New
Key: A Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art (1942) a Feeling
and Form: A Theory of Art, Developed front Philosophy in a New Key
(1953), ktoré sa do¢kali mnohych vydani. Langerovéd v nich nadviazala na
odkaz svojich ucitefov Ernsta Cassirera a Alfreda Northa Whiteheada ale
tiez Charlesa Morrisa a Cliva Bella. Po nich eSte napisala knihy Problems
of Art (1957) a Philosophical Sketches (1962) a svoje Zivotné dielo koruno-
vala rozsiahlou trildgiou Mind: An Essay on Human Feeling (1967-1982),
v ktorej v obdivuhodnej interdisciplindrnej sucinnosti filozofie a estetiky
s psycholdgiou a biochémiou pojednala problém l'udského citenia v zloZi-
tom a Clenito Struktirovanom vyvojovom procese od najnizSich organic-
kych aktivit az po abstraktné vedecké myslenie.

ISBN 80-967445-6-9



Tam, kde su slovd nejasné, zjavuje sa hudba,
pretoZe nielenie moéZe mat obsah, ale aj sama
moZe byt pominutelnou hrou obsahov. Je
schopnd artikulovat city bez toho, aby sa na
ne pevne viazala. Fyzikdlna viastnost tonu,
ktory opisujeme ako ,, sladky, ", hutny " alebo
,pbrenikavy " a podobne, je schopnd prostred-
nictvom fyzickej reakcie vzbudit okamZiti
interpretdciu. Kl'icovd zmena méze sposobit’
novy Weltgeftihl. Pridelovanie vyznamovje
premenlivd, kaleidoskopickd hra, pravde-
podobne za prahom vedomia, celkom urcite
vSak za hranicami diskurzivneho myslenia.
Predstava odpovedajiica na hudbuje osobnd,
asociativha a logickd, podfarbend afektom,
telesnym rytmom a snom, tyka sa vsak
mnoZstva formuldcii svojho bohatstva pozna-
nia, nevyjadritel'ného slovami, svojho celého
poznania emociondlnej a organickej skusenos-
ti, Zivotnéhopodnetu, rovnovdhy, konfliktu,
sposobov Zitia i umierania a citenia. PretoZe
Ziadne pridel'ovanie vyznamu nieje kon-
vencné, po plyniicom zvuku neostdva nic stdle;
uz aj chvilkovd asocidciaje zdbleskom pocho-
penia. Trvaly ndsledok spoc¢iva, podobne ako
zdkladny doésledok recipre rozvoj mysle, skor
v fom, ako robif veci pochopitel'nymi nez v
zhromazdovanitvrdeni. Nie komunikdcia, ale
vhladje darom hudby,; poznanie ,akofunguju
city, " ak by sme to chceliformulovat vel'mi
naivne. Nemd to nic spolocné s Affektenlehre;
Jje to ovel'ajemnejsie, zloZitejsie, premenlivej-
Sie a aj ovela dolefitejsie; jeho celkovym
vysledkom je emociondlne uspokojenie,
intelektudina viera a hudobné chdpanie. ,,A
tak si teda hudba splnila svoje poslanie vidy
vtedy, ked’ uspokojila nase srdciq" pise vyz-
namnd americka filozofka a esteti¢ka Susanne
K. Langerova vo svojej monografickej prvo-
tine Philosophy in a New Key (1942). Jej dve
kapitoly -"0 vyznamovosti v hudbe a Genéza



umeleckého zmysiu - tvoria obsah pred-
kladaného, vobec prvého slovenského (!)
prekladu textu z pera tejto vyznamnej postavy
humanitnych vied 20. storo¢ia. Obidve kapi-
toly vyznamne zasiahli do znameho sporu o
V)’Iznamovdst’ hudby a hned po vyjdeni knihy
sa stali predmetom siahodlhej a vasnivej
diskusie v estetickych kruhoch.

S odstupom ¢asu o nich autorka povedala:
»Kapitoly O vyznamovosti v hudbe a Genéza
‘umeleckého zmysiu si, samozrejme, len tuvod-
né a obmedzené $tidie a nedisponuju takou
silou predpokladanych premis, aby sa mohli
vysporiadat s celkovym problémom podstaty
a Struktdry umenia; testuju vSak novid podu. ...
Teébria hudby navrhovand v VIII. kapitole (O
vyznamovosti v hudbe) presla znaénym rozvo-
jom a prerastla vlastne do filozofie uz nielen
hudby ale v8etkych umeni." Je na Citatefovi
aby sa sam presvedc¢il, ze ddvka skromnosti, s
akou autorka ku svojim statiam pristupuje, je
neopodstatnend a ze prerastli nielen ramec
hudby ¢i disciplin zaoberajuicich sa jej
reflexiou, ale Ze pre filozofiu umenia sku-
to¢ne predstavuju ,,novi téninu," v ktorej
zaznievaju metodologické inovécie a interdis-
ciplinarne presahy.
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O vyznamovosti v hudbe

O vyznamovosti v hudbe

Co odliduje umelecké dielo od “oby¢ajného” arte-
faktu? Cim sa 1isi grécka vdza ako umelecky vytvor
od ru¢ne vyrobeného hrnca na fazulu z Nového An-
glicka alebo od dreveného vedra, ktoré nemozno
pokladat za umelecké dielo? Grécka véza je tieZ ar-
tefakt; bola navrhnutd podla tradi¢ného vzoru; vyro-
bili ju, aby v nej nosili obilie, olej alebo iny domdci
uzitkovy produkt, nie aby stidla v mizeu. Teraz ma
umelecki hodnotu pre vietky generdcie. Comu vdaci
za tto prednost?

Odpovedat, “svojej krase”, by jednoducho zna-
menalo vyhnit sa otdzke, pretoZze umeleckd hod-
nota je krdsou v najsirSom zmysle. Hrnce na fazulu
a drevené vedrd majd Casto to, ¢o umelci nazyvaji
“dobrym tvarom,” t.j. nijako sa nepriecia oku. No aj
bez toho, aby boli Uplne Skaredé, si bezvyznamné,
vsedné, skor neumelecké ako umelecké. Aka dispozi-
cia, vlastnd umeleckému dielu - hoci obycajnému,
akym je doméca grécka vdza - im potom chyba?

Podla slov vyznamného kritika, pana Clivsa
Bella, “je “vyznamova forma” jedinou spolo¢nou
vlastnostou vsetkych diel vizudlneho umenia.”1 Pro-
fesor L.A. Reid, filozof vyborne zorientovany v prob-
1émoch estetiky, rozsiruje pdsobnost tejto charakter-
istiky na ¢okol'vek umelecké. Podla neho “krésa je
len vyraz” a “pravdivd umelecka forma ... je vyrazova
forma.”2 Aj dal$i umelecky kritik, pdn Roger Fry,
prijima pojem “vyznamova forma,” hoci nedokdze
priamo definovat jeho vyznam. Z pozorovania (pov-
edzme) krasneho hrnca “vchadza do nas,” hovori,
ako 4



Susanne K. Langerovd

ucinok harmonie jeho linie, Struktiry a farby, "pocit
zameru; citime, Ze vSetky tieto zmyslovo logické
zhody su vysledkom zvlastneho pocitu, pripadne
toho, ¢o by sme, ak by sme chceli pouzit vhodnejsie
slovo, mohli nazvat myslienkou; a navy$e moZeme
povedat, Ze hrniec je vyrazom myslienky v umelco-
vej mysli."” Po mnohych snahich definovat pojem
umeleckého vyrazu uzatvara: "V sucasnosti sa zda
nemozné dostat sa za tento neurcity ndznak vy-
znamovej formy. Zda sa mi, Ze tomu, ¢o mam na
mysli, presne zodpovedd Flaubertov pojem "vyraz
idey". Flaubert vSak, bohuzial, nikdy nevysvetlil, a
zrejme ani vysvetlif nedokdzal, ¢o mal pod "ideou"
na mysli."*

"'V sugasnosti je silnd tendencia pokladaf umenie
skor za vyznamovy fenomén, nez za prijemny zazitok,
potesenie zmyslov. Suvisi to pravdepodobne s vol-
nym pouzivanim disonancie a takzvanej "Skaredosti"
vyznamnymi umelcami vo vSetkych oblastiach ume-
nia - literatdre, hudbe a vytvarnych umeniach. Do
istej miery by to mohlo suvisiet aj s mimoriadnym
nezaujmom nevzdelanych mas o umelecké hodnoty.
V predchadzajicich obdobiach nemali masy pristup
k velkym umeleckym dielam; hudba a maliarstvo a
dokonca knihy boli radostami zdmoZnych; mozno
v8ak predpokladat, Ze aj chudobny a obyc¢ajny ¢lovek
by sa tesil z umenia, keby ho bol byval mal. Ale dnes,
ked kazdy moze &itat, navstevovat muzed a pocuvat
vynikajucu hudbu aspon prostrednictvom rozhlasu,
ked posudzovanie tychto veci masami sa stava sku-
to¢nostou, je celkom zrejmé, Ze vel’ké umenie nieje
priamym zmyslovym pdéZitkom. Ak by nim bolo,
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muselo by kladne pOsobif - podobne ako zékusky
alebo kokteily - rovnako na neSkoleny, ako aj na
pestovany vkus. Tato skuto¢nost, spolu so skuto¢nou
"neprijemnostou” vacsiny sicasného umenia, priro-
dzene spochybiiuje kazdu tedriu pokladajucu umenie
za holé potesenie. A ak k tomu pridame sucasny lo-
gicky a psychologicky zdujem o symbolizmus, o vy-
razové média a artikuldciu myslienok, nemusime no-
vi, z pojmu "vyznamovej formy" vychadzajucu filo-
zofiu umenia, hladaf daleko.’

Ak v8ak majui byt formy samy i mimo seba vy-
znamové, a aby sme ich mohli pokladat za umelecké
také byt musia, potom isty druh vyznamovosti, ktory

. im prindleZi, vytvdra Specidlny sémanticky problém.
Co je umeleckd vyznamovost? Aky druh vyznamu
vyjadruju  "vyrazové formy"?

Je jasné, Ze na rozdiel od literarnych symbolov,
nevyjadruju tvrdenia. Vsetci vieme, ze (povedzme)
obraz mora reprezentuje vodu a skaly, lodky a
rybarske mola; ze zétiSie reprezentuje pomarance a
jablkd, vazu s kvetmi, mftve zviera alebo rybu atd.
Ale takyto obsah este nerobi z malovanych vzorov na
platne "vyrazové formy". Len sdm pojem kralikov,
hrozien alebo zdpadu slnka s lodkami nie je "mys-
lienka" inSpirujuca malovanie. Umelecka myslienka
je vzdy "hlbsou" koncepciou.

Niektori psycholdgovia sa snazili odhalif tdto
"hlbgiu" vyznamovost interpretovanim obrazov,
béasni a dokonca hudobnych skladieb ako symbolov
zamilovanych objektov, samozrejme najma tych, ¢o
su zakdzané. Umelecka aktivita je podl'a psychoana-
Iytikov, ktori jej venovali svoju pozornost, vyrazom
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primitivnych dynamizmov, nevedomych tuZob a
reprezentované objekty alebo scény vyuziva na ste-
lesnenie tajnych fantdzi{ umelca.’

Toto vysvetlenie ma mnoho dévodov, aby sme ho
odporucali. Poukazuje na na§ sklon pripisovat
umeleckym dielam vyznamovost, hoci (z dévodu
moralnej cenzury deformujucej vyskyt zdkladnych
tuzob) nikdy nemdzeme povedaf, ¢o znamenaju.
Zameriava sa na emocionalnu zainteresovanost, vaz-
nost, s akou prijimame umelecky zazitok. Predo-
vietkym ale tuto zdhadnd oblast Tudskej aktivity
prenasa do sféry vSeobecného psychologického sys-
tému - do takzvanej "dynamickej psycholdgie,"
zaloZzenej na poznani urcitych zdkladnych Tudskych
potrieb, sporov vyrastajucich z ich vzajomnej inter-
ferencie a mechanizmu, v rdmci ktorého sa presadzu-
ju, skryvajui a nakoniec realizuju. Vychodiskovym
bodom tejto psycholdgie je objav dovtedy nepoz-
naného symbolického modu, stelesneného vo sne a
dokonale viditefrného vo vSetkych produktoch fan-
tdzie. Prirovndvat umenie k imaginativnemu Zivotu
vSeobecne, nie je, samozrejme, nasilny postup. Na-
vySe sa zdd, Ze témou prave tejto knihy je vniest do
symbolicky zameranej filozofie problém estetickej
skusenosti.

Su to silné odporucania pre psychoanalyticku
estetickul tedriu. Napriek ich existencii si vSak
nemyslim, ze by tato tedria (aj ked’ pravdepodobne
platnd) vrhala redlne svetlo na tie otdzky, ktoré kon-
frontuji umelcov s kritikmi a utvaraju filozoficky
problém umenia. PretoZe freudovska interpretacia, a
nezalezi na tom, ako daleko je dovedend, nikdy
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neponuka ani najhrubSie kritérium wumeleckej doko-
nalosti. Moze vysvetlit, ako vznikla bdsefi, preco je
oblibend, aké Tudské C&rty ukryva pod svojou pred-
stavivostnou metaforikou; aké tajné myslienky kom-
binuje obraz a preCo sa Leonardove Zeny zahadne
usmievaju. Ale nerobi rozdiel medzi dobrym a zlym
umenim. Crty, s ktorymi spdja doleZitost a vyz-
namovost majstrovského diela, mozno takisto ndjst
aj v bezvyznamnom diele nejakého celkom neschop-
ného maliara alebo basnika. Wilhelm Stekel, jeden z
veducich freudovskych psycholégov zaujimajicich
sa o umelecku tvorbu ako o oblast analyzy, vyjadril
tato skuto¢nost explicitne: "Chcem zéroveti pozna-
menaf, 7e z hladiska nasho ciela je vedlajsie, ¢i je
diskutovany bdsnik velky, vSeobecne uzndvany,
alebo ¢i sa zaoberdme len malym verSotepcom.
Pretoze v koneénom désledku skiimame len podnet,
ktory pohatia Fudi tvorit."

Analyzu, ktora nesuvisi s umeleckou hodnotou
diela, mozno tazko pokladaf za slubnu techniku
umeleckej kritiky®, pretoZe mdZe braf do tvahy len
skryty obsah diela a nie to, v ¢om kazdy umelec vidi
skuto¢ny problém - dokonalost formy, ktord danu
formu "zvyznamuje" v umeleckom zmysle. Nemo-
Zeme tito dokonalost ocefiovat objavovanim Coraz
nejasnejSich objektov, ktoré dand forma reprezentuje
alebo naznacuje.

Zaujem o reprezentované objekty i zdujem o
vizudlne alebo verbdlne $truktury, ktoré ich zobrazu-
ju, si vzdy beznddejne prepletené. Teraz uz verim, Ze
"umelecky vyznam" patri k zmyslovému vytvoru ako
takému; sam je krdsny a obsahuje vSetko, o prispie-
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va kjeho krase.

Najpochopitelnejsi pristup k formdlnej stranke
umenia by bol, prirodzene, prostrednictvom Studia
tistého vzhladu. Cisty vzhlad viak v poézii neexis-
tuje a aj vo vytvarnych umeniach hral az donedavna
len vedlajSiu tlohu. Do znacnej miery sa presadzuje
v textilnej tvorbe a ako ozdoba sa vyskytuje v spojeni
s architektirou a keramikou. Najvacsi svetovi umelci
v§ak s tymito médiami pracovali len zriedka; ich
vysostnou doménou st sochdrstvo a maliarstvo. Ak
by sme sa naozaj obmedzili len na vnimateIné formy,
potom by vytvarné umenia predstavovali z hfadiska
nasho vyskumu len dzke a uZz vObec nie centrilne
pole.

Hudba, na druhej strane, je dokonale nereprezen-
tativna, a také su dokonca aj jej klasické vytvory a
najvacsSie vydobytky. Predkladd Cisti formu nie ako
ozdobu, ale ako svoju najzdkladnejSiu podstatu;
zoberme si jej vykvet - napriklad nemecku hudbu od
Bacha po Beethovena - a okrem ténovych Struktur
nemame pred sebou takmer ni¢: ziadnu scénu, Ziadny
obsah, ziadnu skuto¢nost. Z hladiska nasej zaujatosti
formou je to velkd pomoc. Chyba tu vsak zretelny
vecny obsah, ako ho chapeme my. Ak vyznam ume-
nia patri k zmyslovému vnemu ako takému, odde-
lenému od toho, ¢o zdanlivo reprezentuje, potom by
takyto rydzo umelecky vyznam mohol byt najpris-
tupnejsi prostrednictvom hudobnych diel.

To vsak neznamenad,, ze hudba je najvysSie, najex-
presivnejSie alebo najuniverzalnejSie umenie. Zvuk
je najlahsie médium, ktoré moZno pouzit rydzo
umeleckym spdsobom; pracovat viak s najistej$im
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médiom vobec nie je to isté, ako dosiahnuf najvyssi
ciel. Navyse sa musime vyvarovat mylného predéas-
ného zovSeobectiovania - predpokladu, ze prostred-
nictvom hudby skimame vSetky umenia, takze kazdé
preniknutie k podstate hudby moZno hned aplikovat
aj na maliarstvo, architektiru, poéziu, tanec a dramu;
a najmad, Ze tvrdenia, ktoré nemajui vo vsetkych uve-
denych oblastiach zrejmé analdgie, nie si vo svojom
obmedzenom hudobnom Kkontexte prili§ zhod-
notitel'né." Zdkladna jednota zdmeru a najmi vSeo-
becnej metddy pre vSetky umenia je velmi vitanou
hypotézou a mozno ju nakoniec dobre demonstrovat’;
avsak ako vopred prijaty zaver, dogmatickd premisa,
je nebezpecnd, pretoze je prekdzkou pre Specidlne
tedrie a ciefavedomé technické Stidium. Vieobecné
tedrie mozno vytvarat zovseobecriovanim principov
$pecidlneho odboru, ich detailnym spoznanim a
pochopenim. Tam, kde takyto systematicky poriadok
sluziaci ako vzor nejestvuje, tvoria vieobecnu tedriu
skor nejasné frazy nez platné zovSeobecnenia.

Preto si teraz dovolime sustredif pozornost na
vyznamovost hudby samej. Ak uZ aj nie od Cias
Winckelmanna a Herdera, tak prinajneskdér od
Schopenhauera sa tomuto predmetu venovala zna¢na
dast filozofického myslenia; a nielen zo vieobec-
ného, estetického, ale aj zo SpecializovanejSicho,
hudobného a hudobno-kritického hladiska. Dejiny
hudobnej estetiky st, ako to uz v intelektudlnych
dejinach chodi, bohaté na udalosti, takze sa nemozno
vyhnuf tomu, Ze mnoho dobrych tedrii treba
zvazovat s ohladom na ne. V priebehu celej tejto
reflexie a polemiky presunul problém podstaty a
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funkcie hudby niekol’ko rdz svoje centrum; v
Kantovych casoch zavisel od chdpania umeni ako
kultirnych cinitefov a tykal sa postavenia hudby v
ramci tychto prispevkov k intelektualnemu pokroku.
Velky ctitel’ rozumu ju na tomto zaklade prirodzene
zaradil najnizSie spomedzi vsetkych umeleckych
foriem."” Darwinisti neskdr hladali kPa¢ ku
dolezitosti hudby v jej povode; ak by sa dalo dokéazaf
- alebo si to asporti predstavit - Ze md cenu prezit,
alebo zZe je dokonca pozostatkom nejakého dovtedy
nenahraditelného instinktu &i umyslu, jej dostojnost
by bola zachrdnena aj keby mal na$ zdujem o nu
vyplynut len z toho, ¢o William James pokladal za -
"jednoduchu sprievodnu zvl4stnost nervovej sustavy
bez teleologického vyznamu."' Helmholtz, Wundt,
Stumpfa dalsi psycholégovia, pre ktorych existencia
a pretrvavanie hudby predstavuje problém, zalozili
svoje vyskumy na predpoklade, ze hudba je forma
prijemného pocitu a pokusali sa poskladat hodnotu
hudobnych skladieb z "prvkov prijemnosti" ich
tonovych zloziek. To viedlo ku zrodu estetiky,
zalozenej na paceni sa a nepaceni, k honbe za poci-
tovou definiciou krdsy a k chapaniu umenia ako
uspokojovania chutok; tento typ tedrie umenia, ktory
sa, samozrejme, vzfahuje na vSetky umenia bez
rozdielu, je "esteticky" v najdoslovnejSom zmysle a
jeho sucasni predstavitelia si hrdi skér na to, Ze
neprekraéuju hranice definovaného odboru.” Nds sa
vsak uvedeny pristup tyka len po hranicu deskripcie
testovanych prijemnych-neprijemnych reakcii na
jednoduché zvuky alebo elementarne zvukové zhluky
a niektoré pozorovania I'udského vkusu pri vybere
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hudby; zda sa, Ze je to od zakladu nudné dobro-
druzstvo. Dalgi sposob reakcie na hudbu je vSak
napadnejsi a zd4 sa, ze aj vyznamne;jsi: je nim oCaka-
vanie, ze obyCajne vyvoldva emociondlnu reakciu.
Viera, ze hudba burcuje emécie, siaha az ku gréckym
filozofom. Platéna priviedla k poziadavke prisnej
cenzury ténin a melddii vjeho idedlnom Stéte zo stra-
chu, Ze byjeho ob¢anov pokusali slabymi alebo zmy-
selnymi ndpevmi podlahndtf demoralizujucim
citovym pohnutiam." Rovnaky princip sa Casto
uplatiiuje aj na vysvetlenie pouzivania hudby v kme-
novej spolo¢nosti, vabenia afrického bubna, tribko-
vych signdlov a "Skétskych gajd" zvolavajicich
armady alebo kmene do boja, prastarého zvyku uspa-
vat diefa pomocou uspdvaniek. Legenda o sirénach
je, rovnako ako pribeh o Terpandrovi, ktory preven-
tivne zabranil obc¢ianskej vojne v Sparte, ¢i o dan-
skom kralovi Erikovi, ktory spiachal samovrazdu pod
vplyvom harfistovho zdmerného experimentovania s
navodzovanim nalad, zalozena na viere v narkotické
a toxické ucinky hudby.™ Napriek skutoénosti, Ze
neexistuje, asponl nie podla mojich vedomosti, ani
jeden autenticky doklad o hocakej zvldStnej zmene
povahy, umyslu alebo aspoini inhibicie praktického
impulzu ktorejkolvek osoby prostrednictvom hudby,
tato viera vo fyzicki moc umenia pretrvala dodnes.
Hudba je naozaj znama tym, Ze kym trvd podnet,
ovplyviiuje rychlost pulzu a dychanie, ulahcuje ale-
bo rusi koncentraciu, vzrusuje alebo upokojuje orga-
nizmus; no okrem toho, Ze podnecuje spievanie, po-
klopkdvanie, upravovanie krokov podla hudobného
rytmu, a snad’ ajjezenie sa, zadrziavanie dychu alebo
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napitti pézu, hudba beZne spravanie neovplyviiuje."
Zda sa, 7Ze jej somatické vplyvy poOsobia na Tudi s
hudobnym sluchom, ako aj bez neho (ukdzky, ktoré
sa oby¢ajne v experimentoch pouZzivajui, by hudobne
nadaného Cloveka pravdepodobne skor popudili, nez
upokojili ¢i inSpirovali), a preto su to skor funkcie
zvuku neZ hudby.” Experimenty s vokdlnou hudbou
su uplne nespolahlivé, pretoze slova a patos Tudské-
ho hlasu sa k hudobnému podnetu pridavaju az doda-
to¢ne. Spravanie sa koncertného publika aj po tych
najvzrusujucejSich  predstaveniach celkovo velmi
spochybniuje tradiCny magicky vplyv hudby na ko-
nanie Tudi. Jej somatické ucinky su premenlivé a jej
moralne poklesky ¢i povznesenia sa zdaju zaned-
batel'né.

Ak vsak pripustime, Ze ucinky dlho neprezivaju
svoje priciny, zrazu sa tvrdenie, Ze hudba vzbudzuje
v posluchacovi emécie, nezda az také fantastické Ci
mytické. Viera v afektivnu moc hudby vzbudzuje v
skutoCnosti uctu az do takej miery, Ze niektorych
modernych psycholégov, zakladajucich si privelmi
na faktoch, priviedla k vypracovaniu testov o emo-
cionalnych ucinkoch rozli¢nych kompozicii a ku zo-
zbieraniu zaznamenanych udajov. Zostavili prehlady
moznych "ucinkov", ako su:

smutny pokojny
vazny zabavny
tanecny sentimentalny
pohnuty,vzruSeny tuzobny
oddany vlastenecky
vesely, $fastny podrazdeny

Posluchaci vybranych hudobnych ukazok, ktoré mali
13
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obyCajne charakter tzv. "vysSieho populdru” (napr.
MacDowellova To a Wild Rose alebo Sousov
Volunteer March), dostali hotové dotazniky a boli
poziadani, aby svoje hudbou stimulované pocity
oznacili v navrhovanych rubrikdch."”

Vysledky takychto experimentov'® len vePmi
malo prispievaju ku zndmej skutoCnosti, Ze vacSina
Tudi spaja svoje pocity s hudbou a (pokial nepre-
myslali o presnej povahe tohto spojenia) veri, ze md
pocity, kym je pod vplyvom hudby, najmi ak sa ich
opytate, ktory z uvedenych pocitov im hudba déva.
Len fazko modze prekvapif, e sa o rychlych, ryt-
mickych melddidch hovori, ze spdsobuju, ze sa
Slovek citi §fastny alebo "roztancovany"; a neprek-
vapuje ani to, ze o Love’s Old Sweet Song sa vseo-
becne hovori, Ze evokuje "nezné spomienky." Celé
badanie skuto¢ne poklada za samozrejmé to, o brit-
sky muzikolég a organista Charles Avison povedal uz
r. 1775 bez toho, aby to experimentdlne dokdzal:
totiz, ze "zvuk ma fantastickii schopnost prebudzaf
vasne," a Ze hudba "prirodzene burcuje v hrudi I'udi
rozli¢né vasne podobné zvukom, ktoré vyjadruje; a
preto nas umenie hudobnika ... radostne povznasa
alebo nori do prijemného smutku, burcuje k odvahe
alebo upokojuje milymi hr6zami, zméak&uje Iitostou,
nehou a laskou alebo unasa do sfér blaha, do extazy
Bozicho velebenia."”

Pojmy "prijemny smutok"” a "milé hrozy" pred-
stavuju tak trochu zdhadu. Ak nam hudba skutocne
sposobuje zarmutok alebo nés desi, preco ju potom
pocuivame? Sucasnych badatelov tato otdzka nevzru-
Suje, no Avison sa citil povolany na to, aby ju zod-
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povedal. Smutky a hrézy hudby, o ktorych hovori, nie
st nase vlastné, my ich len sympateticky pocitujeme;
"Existuju isté zvuky, ktoré su prirodzené radosti, iné
zarmutku alebo sklicenosti, dalSiec nehe a laske; a
ked tieto pocCujeme, prirodzene sympatizujeme s
tymi, ¢o sa bud raduju alebo trpia."”

Ked nami vSak hybe sympatia, s kym vlastne
sympatizujeme? Koho pocity takto ocenujeme?
Odpoved obycajne znie: hudobnikove. To on, ktory
vytvara hudbu, si vylieva zo srdca svoje city. Hudba
je cesta jeho sebavyjadrenia, vyzndva sa obecenstvu
zo svojich pocitov alebo si ich len v tichosti vylieva,
aby poskytol dtechu sam sebe. V Casoch, ked vacsi-
na interpretov ponukala svoje vlastné skladby alebo
dokonca improvizicie, bolo takéto vysvetlovanie
hudby celkom prirodzené. Rousseau, Marpurg,
Mattheson, C.Ph.E. Bach boli vsetci presvedceni, ze
(ako to povedal Bach) "kedZe hudobnik nedokéze
pohnuf Tudmi bez toho, aby najskdr nepohol sam
sebou, musi byt nutne schopny navodit v sebe vietky
tie afekty, ktoré by mal vyvolat vo svojich poslucha-
¢och; prenasa na nich svoje pocity, a tak ich najlahsie
privadza k sympatetickym emoécidm."” Problém sa
trochu skomplikoval narastajucim rozdielom medzi
skladatelmi a interpretmi ku koncu storocia; situdciu
v8ak zachrdnila vzdjomnost expresie a impresie.
Skladatel’ je, samozrejme, poévodnym subjektom opi-
sanych emdcii, no interpret sa stavajeho dovernikom
a zaroveil hovorcom. Prenasa majstrove pocity na
zucCastnené obecenstvo.

V tejto podobe sa doktrina zachovala dodnes a v
hodnej miere ju akceptuju hudobnici i filozofi. Od
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Rousseaua po Kierkegaarda a Croceho spomedzi
filozofov, od Marpurga po Hauseggera a Riemanna
spomedzi hudobnych kritikov, no predovSetkym
medzi hudobnikmi samymi - skladatelmi, dirigenta-
mi a interpretmi - sa stretdvame s velmi rozsirenou
vierou, Ze hudba je emocionalna ocista a ze jej pod-
statou je sebavyjadrenie. Beethoven, Schumann,
Liszt, aby sme spomenuli aspon velikdnov, ndm o
tom zanechali dokazy. NavySe aj priemerny senti-
mentdlny milovnik hudby je toho ndzoru, Ze kazda
hlboko dojimavd hudba musi timo&it nejaki osobnu
skusenost, tizbu, extdzu alebo zufalstvo umelcovho
vlastného vie amoureuse; a viacSina hudobnych
amatérov iste bez vadhania prijme vyrok Henriho
Prunicra, ktory kategoricky tvrdi, Ze nech uz je skla-
datel’ schopny vyjadrit akékolvek pocity, "modZeme
si byt isti, Ze tieto city nevyjadri majstrovsky, ked
ich v nejakej danej chvili svojej existencie sam
neprezil."” S najvicsou pravdepodobnosfou zijdu
dokonca a7 tak daleko, Ze budu suhlasit s tym, Ze
Beethoven pouzil nejaku tému aZ desat rokov potom,
¢o siju prvy raz zaznamenal. "Je pravdepodobné, Ze
tato téma, tlmociaca dojem najhlbSicho smutku, mu
napadla v deil utrpenia."” Teéria sebavyjadrenia,
ktord stavia hudbu na uroven "takych vyrazov ako
"oh-oh" alebo, na vysSej urovni, lyrickych verSov,"
ako hovori Carnap, je najrozsirenejSou doktrinou
chapania vyznamovosti a funkcie hudby.” Velmi pri-
jateInym spdsobom vysvetluje nepopieratelnd spoji-
tost hudby s citenim a tajomstvo umeleckého diela
bez predstieraného obsahu; predovsetkym vSak
privadza hudobnu aktivitu do sféry modernej psy-
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cholégie - behavioristickej, dynamickej, genetickej a
neviem este akej. LenZe viera, 7e hudba je v podstate
forma sebavyjadrenia, velmi skoro nardza na para-
dox; z filozofického hladiska zlyhdva uz na samom
zaCiatku. Pretoze dejiny hudby boli dejinami Coraz
integrovanejSich, usporiadanejSich a artikulovanej-
Sich foriem a velmi sa podobali dejindm jazyka,
ktory sa stava dolezitym, len ak sa prestane napdjaf
zo svojho prastarého Zriedla expresivnych vykrikov a
stdva sa skor denotativnym a konotativnym, neZz
emociondlnym. Zda sa, Ze si tzv. "Cisti hudbu"
vaZime a potrebujeme viac neZ staroveké kultiry;”
preto naS kontrapunkt a harmonické rozvijania
nepoznaju ni¢ také, ako je expresivna neviazanost
indidnskych "ki-yi" a "how-how", kvilivy primitivny
zalospev, divoké synkopované vykriky africkych
domorodcov. Cisté sebavyjadrenie si nevyZaduje
umelecku formu. Hlu¢né lyncovanie okolo Sibenice,
7ena zalamujica rukami nad chorym diefatom, sto-
jaci, chvejuci sa, poliaci sa a mozno aj od vzrusenia
sa smejuci ¢i placuci milenec, ktory prave pri nehode
zachrénil svoju mild, to vSetko ddva volny priebeh
citom; takéto scény vsak este nie su prilezitostou pre
hudbu, aspon nie pre komponovanie. Dokonca ani
téma "tlmociaca dojem najhlbSieho smutku" nie je
schopnd dostavif sa ¢loveku alebo davu vo chvili
potreby vasnivého sebavyjadrenia. Pravidlda emo-
ciondlnej olisty su prirodzené, a nie umelecké
pravidld. Verbdlne reakcie ako "Ah!" ¢i "Oh-oh!" nie
su vytvory, ale reCové zvyKy; dokonca ani expresivi-
ta naddvok nespociva v skutoCnosti, zZe také slova sa
vynasli pre psycho-katarzné tucely, ale v tom, Ze su
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tabu a prelomenie tabu poskytuje citovii ufavu.
Rozbitie vazy by vas vSak upokojilo lepsie. Tak ¢i tak
mozno dobre dokdzaf, e v Arani hudby hladdme a
C¢asto nachddzame sebavyjadrenie. Dokonca aj
Hanslick, pre ktorého boli emociondlne vyznamy v
kompozicii kliatbou, pripustil moZnost uteSovania
Pudskych citov pri kldvesnici;* a ktokol'vek, kto ma
hlas alebo néstroj, moze z vlastnej skiisenosti potvr-
dif dtechu, ktoru hudobné vylevy poskytuju. Iste bol
niekedy dohnany k tomu, aby si svoje vzruSenie vybil
v piesni, rapsodii alebo divokej tarantele a citil sa
lepSie vdaka maniackemu vzplanutiu; a pretoze bol
"vyhecovany," pravdepodobne spieval alebo hral
neobycajne dobre. Vybral si urcitu skladbu, lebo sa
mu videlo, Ze "vyjadruje" jeho stav. Zdalo sa mu,
aspont vtedy, Ze skladba bola vytvorend preto, aby
rozpravala jeho pocity aje mozné, Ze potom navzdy
uveril, Ze to boli prave tie pocity, ktoré skladatel
zamyslal zaznamenat do not.

Velmi rozmanité interpreticie, ktoré rozliéni
hra¢i alebo posluchddi pripisuju jednej a tej istej
skladbe - rozdielnosti tykajice sa dokonca takych
v§eobecnych pocitovych obsahov ako je smutok,
hnev, radost ¢i netrpezlivost - sposobuju, Ze takato
dovera v autorove zamery vyzerd naivne. Rozhodne
by nemohol citif vietky tie rozlicné emdcie, ktoré su
jeho skladby zdanlivo schopné vyjadrit. Hudbu
naozaj mozeme vyuZit' na. vyliatie si svojich subjek-
tivnych zdzitkov a obnovenie naSej osobnej
rovnovahy, to ale niejejej primarna funkcia. Keby to
tak bolo, bolo by pre umelca tiplne nemozné ohldsit
program vopred a oCakavat, Zze ho zahra dobre; alebo
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dokonca, keby ho aj ohlasil az na mieste, vyjadrit'sa
postupne v allegre, adagiu, preste a allegrette, ako to
premenlivé nalady jednoduchej sonaty zvyknu pred-
pisovat. Takéto temperamentné vasne by boli nenor-
malne dokonca aj v notoricky naladovej kaste hudob-
nikov!

Ak m4 hudba nejaku vyznamovost, je sémantickd
a nie symptomatickd. Jej "vyznam", samozrejme, nie
je vyznamom stimulu na evokovanie emdocii, ani
signalu na ich ohlasovanie; ak ma nejaky emocional-
ny obsah, "ma" ho v rovnakom zmysle ako "ma" svoj
pojmovy obsah jazyk - symbolicky. Obycajne nie je
odvodeny z afektov, ani nie je pre ne urCeny; s istymi
vyhradami by sme vSak mohli povedat, Ze je o nich.
Hudba nie je pric¢inou alebo lie¢ebnym prostriedkom
emdécii, ale ich logickym vyrazom; hoci aj v tejto
schopnosti ma svoje Specidlne spdsoby fungovania,
ktoré ju robia nesimeratelnu s jazykom, a dokonca
ani s prezentacnymi symbolmi ako sii obrazy, gestd a
rity.

Mnoho bddatelov sa pokusilo skiimat hudbu ako
jazyk emdcii. Anijeden z tychto pokusov vsak v sku-
to¢nosti nebol uspokojivy, hoci niektoré z nich su
dokladné i spravne zamerané. Vo filozofii hudby sa
vynalozilo mimoriadne vela schopného myslenia a
jedinou prekdzkou, ktorda spomalila vyvoj tohto
ustredného problému "vyznamovej formy," je podla
miia potreba pochopenia ciest, ktorymi mézu logické
Struktury vstupovat do rozli¢nych typov "vyzna-
movosti." Prakticky sa uZ urobilo vSetko; prili§ nevy-
jasnené anomalie a dohady, ktoré eSte ostali, su VACSi-
nou dosledkom logickych nepochopeni alebo trochu
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naivnych predpokladov, a ako také ich vie spoznaf
azda len sdm logik. Tu sa dostdvame k fazkosti, ktord
je vlastna sucasnému vedeckému badaniu - prekdzke
nadmerného poznania, ktoré nds nuti prijimat tzv.
"objavy" odbornikov z inych oblasti, "objavy," ku
ktorym doslo bez ohladu na nase vyskumy a ktoré
nam cCasto nechdvaju doélezité veci neobjavené.
Riemann napriklad s absolitnym presved¢enim vy-
hlasuje, Ze hudobna estetika moze a musi akceptovat
pravidl4 a doktriny logiky ako dang.”

Prave v hudobne;j estetike v§ak dochddza k tomu,
ze kIucovy problém, ktorému v rdmci nej musime
Celit, sa dotyka celej logiky symbolizmu. Je to logic-
kyprobléem umenia a ziadny logik by pravdepodobne
z vlastného zaujmu nehladal s nim suvisiace
"zévery". Tyka sa logickej Struktiry toho druhu sym-
bolu, ktory logici nepouZivaji, a preto by ofi, ako o
nezaujimavy vrtoch, ani nezavadili. Skratka, zaobe-
rame sa filozofickym problémom, ktory si vyzaduje
logické stidium a dotyka sa hudby: skuSobnym
kamenom skutocne vplyvnej filozofie symbolizmu je
to, aby sme boli schopni primerane a presne defino-
vat "hudobny vyznam," aviak pre umelecky a nie
pozitivisticky kontext a zdmer. Dovolime si teraz v
zaujme nasej orientdcie jednoznad&ne obist problémy
hudby ako stimula¢ného prostriedku i hudby ako
emotivneho symptému, pretoze ani jedna z tychto
funkcii (hoci obidve nepochybne existuju) by ne-
stadila postihnuf doleZzitost, ktord hudbe pripisu-
jeme; dovolime si dalej predpokladat, Ze jej "vyzna-
movost" ma v uréitom zmysle povahu symbolu. Ulo-
hou nasej tedrie bude potom stanovit, v akom zmysle
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to mozno tvrdif, pretoZe to urcite neplati v kazdom
zmysle. Otédzka nds vracia spat ku tretej kapitole,* k
logike symbolov a k rozmanitym moZnostiam vyzna-
mu, ktoré symbolické Struktiury modzu obsahovat.
Tam by sme mohli ndjst podmienky pre "jazyk
hudby,” ak taky, pravda, existuje, alebo jazyk "vy-
znamovej formy" iného druhu, neZ je jazyk.
Domnienka, Ze hudba je druh jazyka, nie sice s pri-
tomnym, zato vSak s ozajstnym pojmovym obsahom,
sa intenzivne pertraktuje, hoci moZzno nie v takej
miere ako tedria emotivneho symptému. Najznadmej-
$im priekopnikom na tomto poli je Schopenhauer; a
dnes sa uz vSeobecne prijima, Ze jeho pokus interpre-
tovaf hudbu ako symbol iraciondlnej stranky
dusevného zivota, Voéle, bol dobrym dobrodruz-
stvom, aj ked jeho zdver o tom, Ze je "metafyzickd,"
bol, samozrejme, uplne nespravny. Nech to uz bolo
akokol'vek, jeho neobvykly prispevok k naSmu prob-
lému spociva iste v tom, Ze hudbu pochopil ako
neosobnu, zrozumitelnd, skuto¢ne sémantickd, ako
symbolizmus s myslienkovym obsahom, namiesto
zjavného vyrazu kohosi emociondlneho stavu. Tento
princip si rychlo osvojili dalsi myslitelia, takze sa
rozprudila rozsiahla debata o tom, aky obrazotvomy
obsah jazyk tonov vyjadruje. Jeden autor dokonca
uvadza az Sestndast interpretacii, medzi nimi aj "vyraz
Slobody Véle" a "vyraz Vedomia".”

NajzrejmejSie a najnaivnejSie Citanie tohto "jazy-
ka" je onomatopoické - spozndvanie prirodnych
zvukov v hudobnych efektoch. Ono, ako kazdy vie, je
zékladom "programovej hudby,” ktord zdmerne imi-
tuje ruch a pokrikovanie na trhu, idery kopyt, busia-
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ce kladiva, tecuce potdciky, slavikov, zvony i osu-
dové kukanie. Takato "zvukomalba" rozhodne nie je
nova; siaha prinajmensom do trindsteho storocia, ked’
sa v zhudobneni Sumer is icumen in zaviedol ako
téma spev kukucky.” Jeden kritik z osemndsteho
storocia hovori odmietavo: "NaSe intermezza ... su
plné fantastickych imit4cii a hlapych trikov. Clovek v
nich mdze pocuf odbijanie hodin, kvdkamie kacic,
kfkanie ziab a zanedlho mozno uz aj kychanie bich i
to, ako rastie #rdva." Zvukomalba sa viak povodne
pouzivala priamo ako vtip, ako v Bachovej fiige na
pismendjeho mena, B-A-C-H. Az s rozvojom opery
a oratoria sa orchester za¢al vyuzivaf na zésobovanie
istych scén vhodnymi zvukmi. Vzpinajuce sa kone a
plaziace sa ¢ervy v Haydnovom Stvorenilen dodava-
ju hudobnym figiram technické moznosti, ako su
tradi¢né kukucky a kohuty, kym potopa sa celkom
iste pouZiva s vdZnym zdmerom vystavat myslienku
na zvukovom efekte. V Bachovych Pasidchpodla sv.
Matisa orchester vyjadruje roztrhnutie chramovej
opony uprostred neklamnej hudobnej burky.
Zvukomalba sa od tych Cias rozmédha do takej miery,
ze romanticka symfénia si uz vyzaduje celu vybavu
drevenych rapkacov, kravskych zvoncov, hvizdov a
dokonca zvukovych nahravok a zariadeni na pro-
dukovanie vetrov.”" Vdaka ¢oraz detailnej$im a
nenahraditel'nejSim programovym pokynom sa vyvi-
nula ozajstnd sustava dohodnutych znakov. Ako
nakoniec hovori jeden vyznamny kritik z New York
Times: "Strauss na vrchole svojej programovej
posadnutosti zaSiel az tak daleko, Ze vyhlasil, Ze
vitazstvom by bolo, keby skladatel dokdzal skom-
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ponovat striecborny pribor na stole tak, aby bol
posluchaé schopny rozli§if noZze od vidli¢iek."”

Ale nie vSetky koncepcie hudobnej sémantiky
boli také naivné a vecné. Ruka v ruke s vyvojom
zvukomalby sa rozvijala aj "dramaticka" hudba v
subjektivnejSom zmysle - hudba zamysfana i po-
kladand za jagyk citenia. Objektmi hudobnej
reprezentacie v nej nie su strieborny pribor ani pre-
hliadky ¢i hromobitia, ale ldska a ttizba, nadej a oba-
va, jadro tragédie a komédie. Nie je to "sebavyraz";
je to expozicia citov, ktoré mozno priradit osobdm na
javisku alebo fiktivnym postavam v balade. Rydzo
inStrumentdlna hudba bez dramatickej akcie moze
obsahovat vysoko emociondlny zmysel, ktory neod-
kazuje na Zziadny subjekt, a pohotové ubezpelenie
niektorych programovych autorov, Ze je to skla-
datelov protest proti zivotu, zufaly vykrik, obrazjeho
milovanej, ¢i o, je absoltitne neopravnend predstava,
pretoZze ak je hudba naozaj jazykom emdcie, vyjadru-
je v prvom rade skladatelove vedomosti o ludskych
citoch a nie ako alebo kedy tieto vedomosti ziskal;
rovnako, ako jeho konverzacia vyjadruje jeho vedo-
mosti o konkrétnych veciach a obyc€ajne nie jeho
prvi skdsenost s nimi.

Nie je to najtrvalejSia, najprijatelnejSia ani naj-
zaujimavejSia doktrina hudobného vyznamu a sama
sa postarala o svoje znadné rozvinutie; v teoretickej
rovine Kretschmarom, E. v. Hartmannom, neskor
Schweitzerom a Pirrom, v praktickej zasa Schuman-
nom, Wagnerom, Lisztom, Berliozom (ktori nam tak-
isto vSetci zanechali teoretické vypovede) a mnohy-
mi dal§imi. Z Wagnera vyberAm azda najjedno-
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znacnejSie podanie tohto principu:

"To, ¢o hudba vyjadruje, je ve¢né, nekonecné a
idedlne; nevyjadruje vasen, lasku alebo tizbu toho-
ktorého jedinca pri tej-ktorej prileZitosti, ale vasen,
lasku alebo tuzbu ako také, a predstavuje ich v
neobmedzenej rozmanitosti motivacii, ¢oje vylu¢nou
a Specifickou vlastnostou hudby, cudzou a nevy-
jadritePnou v Ziadnom inom jazyku."”

Napriek romantickej frazeoldgii tento uryvok
celkom jasne vypovedd, ze hudba nie je sebavyraz,
ale formuldcia a reprezentdcia citov, nalad, du-
Sevnych napéti a odhodlani - "logicky obraz" vni-
mavého, citlivého Zivota, zdroj porozumenia a nie
prosba o sucit. City, ktoré hudba odhal'uje, v podstate
nie su "vasnou, laskou alebo tizbou toho-ktorého
jedinca," vyzyvajice nds zaujat jeho miesto, ale sa
predvadzaju priamo ndSmu chapaniu, aby sme ich
mohli uchopif, uvedomit si ich a pochopit bez toho,
aby sme ich predstierali Ci prisudzovali niekomu
inému. Tak, ako slovd dokdzu opisat udalosti,
ktorych sme neboli svedkami, miesta a veci, ktoré
sme nevideli, tak hudba dokdze prezentovat emdcie a
nalady, ktoré sme necitili, vdSne, ktoré sme predtym
nepoznali. Jej obsah je rovnaky ako pri "sebavyraze"
a jej symboly modzu byt dokonca prilezitostne
vypozi¢ané z riSe expresivnych symptomov; avSak
pozi¢ané sugestivne prvky su_formalizované a obsah
"diStancovany" umeleckym uhlom pohladu.

Pojem "psychicky odstup” ako charakteristicky
znak kazdej umeleckej "projekcie” skusenosti, ktory
rozvijal Edward Bullough, nerobi emotivne obsahy
typickymi, vSeobecnymi, neosobnymi alebo "static-
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kymi"; robi ich predstavitelnymi, takze ich mdzeme
vidiet a chdpat bez verbdlnej pomoci a bez podpory
prilezitosti, v ktorej figurujii (kedZe kazdy sebavyraz
znamend pre doCasné pocity subjektu prileZitost,
pric¢inu - skuto¢nt alebo imagindrnu). Skladatel’ nie-
len naznacuje, ale aj artikulujejemné komplexy poci-
tov, ktoré jazyk nedokdZe ani pomenovat, nieto este
vysvetlit; poznd formy citenia a dokdze ich uchopit,
"skladat". NaSe vykriky ani nervozitu "neskladdme".

Aktudlnu protikladnost medzi dvoma emo&nymi
teériami hudobného vyznamu - o sebavyraze a o lo-
gickom vyjadreni - najlepSie zhrnieme, ak uz cito-
vany uryvok z C.Ph.E. Bacha o tom, Ze "hudobnik
nedokaze pohnut T'udmi bez toho, aby najskor nepo-
hol sdm sebou" a vzdy "na nich prenasa svoje city, a
tak ich najlahSie privddza k sympatetickym emo-
ciam" porovndme s Busoniho tvrdenim: "Tak ako
umelec, ktory mad pohnuf citmi svojho obecenstva,
nesmie nikdy pohnut vlastnymi - aby v danej chvili
nestratil svoje majstrovské ovlddanie materialu - ani
posluchég, ktory chce ziskat celostny dojem z opery,
nesmie ju nikdy braf ako skutoénd, ak nem4 byt jeho
umelecké ocenenie degradované len na ludskil sym-
patiu."*

Bullough by ttito degradaciu nazval stratou "psy-
chického odstupu.” V skutoc¢nosti je to zamena sym-
bolu, ktory nam umoziuje predstavit’ si jeho objekt,
za znak sposobujici, Ze sa zaoberdme tym, Co zna-
mena.

"Odstup ... sa dosiahne oddelenim objektu a jeho
posobnosti od vlastného ja ¢loveka, jeho vymanenim
zo zajatia praktickych potrieb a tloh. Ale ... odstup
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neznamend neosobny vztfah c¢isto intelektudlneho
zaujmu.... Naopak, opisuje osobny, Casto vel'mi cito-
vo sfarbeny vzfah, avSak zvldstneho charakteru. Jeho
zvlastnost spodiva v tom, Ze osobny charakter
vztahu bol takpovediac prefiltrovany. OCistil sa od
praktickej, hmatatenej podstaty svojej pOsobnosti.
"35

Obsah bol zosymbolizovany pre nés a nevyzyva k
emociondlnej odozve, ale ku vhladu. "Psychicky
odstup” je proste skusenost, ako prostrednictvom
symbolu pochopit to, ¢o eSte nebolo artikulované.
Obsah umenia je vzdy redlny; spdsob jeho prezenta-
cie, pomocou ktorého sa zaroven odkryva i "distan-
cuje,” moze byt fikciou. M6Ze to byt aj hudba alebo,
ako v pripade tanca, pohyb. Ak by vSak obsahom bol
Zivot citov, pudov a vasni, potom by symboly, ktoré
ho odhaluju, neboli zvukmi alebo ¢inmi, ktoré tento
Zivot obyCajne vyjadrujui; ndSmu chapaniu ho musia
oznamovat symbolickéformy a nie sprievodné znaky.

Spomedzi autorov, ktori priradili hudbe ktory-
kol'vek z druhov vyznamovosti, len maloktori strikt-
ne medzi nimi rozliSovali. Doslovné vyznamy -
spodobenia vtdkov, zvonov a hromu a dvadsiate sto-
ro¢ie limitované ndastrojmi orchestra - su obycajne
vagnym spdsobom zmiesané s emotivnymi vyznama-
mi, ktoré by mali podla olakdvania podporovat,
alebo dokonca prostrednictvom dojmu inSpirovat. A
city sa striedavo chdpu raz ako ucinky, inokedy ako
pri¢iny alebo obsahy takzvanej "emotivnej hudby".
Dokonca aj u Wagnera, ktory jednoznac¢ne formulo-
val abstrakénu, zovSeobecniujiicu funkciu hudby pri
zobrazovani citov, nachddzame mnoho nejasnosti.
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Pri opisovani vlastného furor poeticus sa sam pred-
stavuje, Ze vyjadruje svoje osobné city a pozdvihnu-
tia. V stati Oper und Drama hovori, Ze operna hudba
musi vyjadrovat city rozprdvaéa a herca ('des
Redenden und Darstellenden,” nie 'des redend
Dargestellten")* Uz je teda tplne jasné, Ze "poeticky
zédmer" ("die dichterische Absicht”) ako raison detre
diela neznamena poskytnut hercom sebavyraz, ani
obecenstvu emociondlne orgie, ale znamena vysvet-
lit, spravit predstavitelnym, teda hlboky vhlad do
vasnivej Fudskej povahy. V tej istej praci dalej pri-
pisuje tragicky osud Beethovena jeho neschopnosti
komunikovat svoje sukromné city, svoje Utrapy zve-
davému, no nepohnutému posluchacovi, ktory mu
nebol schopny porozumiet."

A tak ked Hanslick pisal svoju slavnu knizku
Vom Musikalisch-Schénen, ktora sa pokusila rozbit
rozmahajucu sa romanticki koncepciu "jazyka
hudby," citil to ako vyzvu do boja nielen proti
pouZzivaniu onomatopoje, uderov kopyt cvalajicich
Valkyr a buracajucim vyzvananiam ohlasujucich
skazu Bludného Holandana, ale aj proti produkova-
niu, predvddzaniu a reprezentovaniu emacii - nareku
a tremolu orchestra, exaltujicim vzplanutiam
Tristana a Izoldy. Proti vSetkym tymto udajnym
"expresivnym funkciam" hudby nazhromazdil velky
purista svoje argumenty. Vehementne deklaroval, Ze
hudba neprenasa ziadne vyznamy, Ze jej obsahom nie
su ni¢ iné, nez pohybujice sa znejuce formy ("tonend
bewegte Formen’)® a Ze "témou hudobnej skladby je
jej vlastny obsah".” Jeho odpor v§ak podnietil pre-
dovSetkym spravny wagnerovsky ciel - sémantické
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vyuzitie hudby na reprezentdciu citového Zivota.

"Nie je to len Sermovanie so slovami,” tvrdi na
samom zaciatku, "takmer empaticky protestovat
proti pojmu reprezentdcia, pretoze tento pojem pod-
nietil vznik najvac¢Sich omylov hudobnej estetiky.
Reprezentovat’ nieCo si vzdy vyzaduje predstavu
(Vorstellung) dvoch oddelenych, rozlicnych veci, z
ktorychjedna musi byt vopred dand prostrednictvom
$pecifického aktu, jasného referenéného vzfahu k
druhej."* Hudbu podFajeho mienky nikdy nemoZno
pouzif takymto poniZujicim spdsobom.

Pri lepSich poznatkoch o symbolizme mozno
Hanslickovo urcenie podmienok pre reprezentéciu,
samozrejme, odmietnut. To, ¢o hovori, sa spravidla
vzfahuje na doslovné, predovietkym vedecké vyja-
drenie; neplati vSak o niektorych dalSich spésoboch,
sliziacich skér na formulovanie poznania neZ na
komunikovanie jeho findlnych produktov. No jeho
protest je aj oprdvneny; tvrdenie jeho odporcov o
Jazyku hudby je skutoCne zaviddzajice, o mdzZe
velmi Pahko spdsobif $kodu medzi hudobnikmi i
poslucha¢mi.

Tieto tvrdenia, podobne ako aj Hanslickove pro-
titvrdenia, si ziadaju logicku kritiku. TakZe namiesto
sporenia sa o ten ¢i onen udajny "vyznam" sa pozri-
me na hudbu z Cisto logického hladiska ako na
nejaki moznu symbolickt formu. Ako takd by v pr-
vom rade mala mat formdlne vlastnosti, ktoré by boli
analogické s &¢imkol'vek, ¢o ma udajne symbolizovat;
nech uz teda reprezentuje ¢okol'vek, napriklad nejakul
udalost, vasefi, dramaticku akciu, mala by vykazovat
logicki formu, akd by mohol nadobudnut aj uvedeny

28



Susanne K. Langerovd

objekt. Napriek tomu, Ze pre kazdy obsah existuju
alternativne formy, vSetko, Co si predstavujeme,
predstavujeme si to v nejakej forme; no hudobna
figura, ktoru ako takd spoznavame, musi byt nejakou
figuraciou, podla ktorej sme schopni zaregistrovaf
vec, na ktoru odkazuje.

To, ze hudobné Struktiry logicky pripominaji
urCité dynamické vzorce ludskej skusenosti je
dokdzand skuto¢nost. Dokonca to pripustil aj
Hanslick,i ked mozno nie na takom vedeckom pod-
klade, akym sa mdZzu pysit nasi sucasni teoretici; to,
¢o bolo za jeho ¢ias psychologickym predpokladom
pre pochopenie hudby, sa v nasej dobe stalo psycho-
logickou doktrinou, ilustrovanou vhodnymi hudob-
nymi prikladmi. Wolfgang Kohler, vyznamny pionier
tvarovej psycholdgie, pripomina uZito¢nost takzva-
nej hudobnej "dynamiky" pre opisovanie foriem
mentalneho zivota. "Vnutorné procesy," hovori, "jed-
no ¢i emociondlne alebo intelektudlne, prejavuju spra-
vidla typy rozvoja, ktorym mozno dat ndzvy pouZi-
vané obycCajne na oznacovanie hudobnych udalosti,
ako su: crescende a diminuendo, accelerando aritar-
dando.” Kohler potom prenasa tieto vhodné pojmy
na opis zjavného spravania, reflexiu vnutorného
zivota prostrednictvom fyzickych postojov a gest.
"Ked sa tieto vlastnosti vyskytuju vo svete akustick-
¢j skusenosti, moZno ich ndjst aj vo vizudlnom svete,
a tak mozu vyjadrovat podobné dynamické rysy vnu-
torného zivota v priamo pozorovatelnej aktivite. ...
Vzostupnému vnutornému tempu a dynamickej
urovni zodpovedaju v oblasti vidite’'ného pohnutia
crescendo a accelerando. Samozrejme, Ze ten isty

29



O vyznamovosti v hudbe

vnutorny rozvoj sa moZze sim vyjadrit akusticky, ako
v accelerande a reforzande reCi. ... Vahanie a
nedostatok vnutorného odhodlania sa zviditeltuju ...
ako ritardando viditeI'ného alebo pocutelného spra-
vania. ...""

Je to presne opacny pristup, neZ predstavuje opis
hudby od Jeana D'Udina, ktoryju skima ako druh
gesta, tonovu projekciu foriem citenia, odrdzajicu sa
priamejSie v mimickom "tanci" dirigenta orchestra.
"Celd expresivna gestikuldcia dirigenta," hovori v
provokativnej a putavo napisanej knihe L'art et le
geste, "je v skutocnosti tancom ... celd hudba je tan-
covanie. ... Kazdu melddiu vytvaraju série posto-
jov."? A dalej: "KaZdy pocit vlastne spdsobuje uréité
$pecidlne gestd, ktoré nam odhal'uju po Castiach za-
kladnu vlastnost Zivota: pohyb.... Vietky Zivé tvory
nepretrzite uskutonuju svoj vlastny vnutorny ryt-
mus." Tento rytmus, podstata Zzivota, je pevnym
pozadim, voci ktorému zazivame Specialne artikula-
cie vytvarané citenim; "a dokonca aj ten najjedno-
tvarnejSi zivot obsahuje niektoré preruSenia svojho
rytmu, zdroje radosti a smitkov, bez ktorych by sme
boli nehybni ako dialni¢né kamene."* Tieto rytmy st
prototypmi hudobnych $truktir, pretoZe celé umenie
je len ich projekciou z jednej oblasti vedomia do
druhej, symbolickou transformaciou. "Kazdy umelec
je pretvarac; kazdy umelecky vytvor je len preme-
nou."" Tak ako Kohler pouZiva jazyk hudobnej
dynamiky na vyjadrenie psychologickych feno-
ménov, na baze ich formdlnej analdgie, tak aj
D'Udine robi z pohybu prototyp zivotnych foriem a
redukuje tak vSetky umenia na "druh tanca" (tito
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[y

analdgiu so zivotnymi funkciami, niz§imi i vys§imi,
urobil didvno predtym Havelock Ellis v Dance of
Life); a rovnako aj muzikolég von Hoeslin spdja
tanec, vytvarné umenie, myslenie a citenie s hudbou
z dovodu tej istej analdgie. Zakladnymi vztfahmi v
hudbe, hovori, su napdtia a uvolnenia; a vzory gene-
rované tymito funkciami su exemplifikovanymi
vzormi v kazdom umeni, ako aj vo vSetkych
emotivnych reakcidch. Vsade tam, kde obycajné kon-
trasty myslienok produkuju reakciu, kde zazitky Cirej
formy produkuji mentdlne napéitie, dostdvame zak-
lad pre melddiu; von Hoeslin preto hovori o
Sprachmelodien v poézii a Gedankenmelodien v Zi-
vote.” Kritici inklinujuci k vd&§iemu naturalizmu,
Casto pri porovnavani foriem hudby s formami cite-
nia robia kompromis, ked sa domnievajii, Ze hudba
vystavuje vzory vzruSenia vyskytujice sa v nervo-
vych vldknach, ktoré su fyzickymi zdrojmi emdcie;*
vSetko to vSak v skutolnosti prichddza k rovnakej
veci. Kone¢ny vysledok vsetkych tychto Spekulacii a
vyskumov je to, ze existuju urCité aspekty tak-
zvaného "vnutorného Zivota™ - fyzického alebo men- -
talneho, ktoré maji formalne vlastnosti podobné tym
v hudbe - vzory pohybu a pokoja, napitia a
uvolnenia, sthlasu a nestihlasu, anticipdcie, naplne-
nia, vzrusenia, nahlej zmeny atd’.

Takze prvd podmienka pre konota¢ny vzfah
medzi hudbou a subjektivnou skdsenostou, ista
podobnost’ logickej formy je urcite splnend. Navyse
niet pochyb, ze hudobné formy maji urcité vlastnos-
ti, vd'aka ktorym sa hodia na symbolické vyuZitie: st
zloZzené z mnohych oddelitelnych jednotiek, ktoré
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mozno l'ahko vytvérat a najrozmanitej$imi spdsobmi
kombinovaf; ako také nehraju délezitd praktickd
ulohu, ktord by zatienila ich sémanticki funkciu;
Pahko ich moZno rozliovat, zapamétat si a opako-
vat’; a nakoniec, maju pozoruhodnu tendenciu modi-
fikovat' kombindciou vzdjomné vlastnosti, ako to
robia slova, pretoze vsSetky si navzdjom sluzia ako
kontext.” Zvlastny ténovy fenomén, ktory nazyvame
"hudbou" tak spiﬁa rydzo Strukturalne podmienky pre
symbolizmus.

Napriek tomu to vSak, logicky vzaté, nie jejazyk,
pretoze neméa slovnik. Nazyvat toény stupnice jej
"slovami,” harmoéniu jej "gramatikou" a rozvijanie
témjej "syntaxou” je neuZzito¢na alegdria, kedze tony
nemaju doleziti vec, ktora odliSuje slovo od obycaj-
ného fonetického vyrazu: fixovand konotédciu alebo
"slovnikovy vyznam". Hoci méd tén mnoho aspektov
naleziacich pojmu hudobnej vyznamovosti, harmdnia
k nim nepatri. Tieto aspekty sa neustdle a s vdznostou
Studovali z psychologického hladiska spdsobmi,
ktoré celkom vhodne vylucuju nehudobné faktory,
ako su osobné asocidcie spajané s melddiami, na-
strojmi, Stylmi (napr. chrdamovou hudbou, vojenskou
hudbou) alebo programové podnety. V pozoruhod-
nej a preciznej praci® skiimal dr. Kurt Huber postup-
né objavovanie expresivnych faktorov v chapani naj-
jednoduchSich moZznych ténovych modelov -
jednoduchych vysSkovych modelov dvoch aZz troch
ténov, zbavenych vSetkych kontextovych zloziek
timbru, rytmu, dynamiky a pod., vytvdranych jed-
notne na elektrickom nastroji v ¢asovej postupnosti a
pri rovnakej hlasitosti. Subjekty pozorovania boli
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insStruovani, aby opisali svoje zazitky v Tubovolnych
pojmoch, ktoré nasli; prostrednictvom ich vlastnosti,
vztahov, vyznamov, emocionalnych zvl4stnosti,
kol'vek. Boli vyzvani, aby referovali o akychkol'vek
evokovanych obrazoch ¢i spomienkach alebo, v pri-
pade absencie takychto zaZzitkov, jednoducho ozna-
mili svoje dojmy najlepsie, ako len vedia. Tato forma
experimentu je urcCite omnoho kontrolovanejSia a
smerodatnejSia nez Schoenove a Gatewoodove
dotazniky o vplyve hudobnych ukazok; a vysledky
Huberovych pokusov, ktoré by podla ocakavania
mohli byt vzhladom na jednoduchost materidlu a
absenciu Specidlnych instrukcii chudobnejSie, si v
skutoCnosti ovela vyznamnejSie a schopnejSie sys-
tematického usporiadania nez emotivno-hodnotova
Statistika. Mohli by sme ich stru¢ne zhrnuf do nasle-
dujucich bodov:

vy

(1) Najnizssi stupen chdpania ténov postihuje len
dojem tdnovej farby celého ténového komplexu
alebo rozdiel medzi téonovymi farbami oddelenych
ténov.

(2) Vyznamy prenasané iba prostrednictvom
takéhoto dojmu ténovej jasnosti vZdy obsahuju stavy
alebo vlastnosti, pripadne ich zmeny, a to zmeny
pasivne. K predstave nejakej udalosti nedochidza
bez dojmu fdnovéhu pohybu.

(3) NajprimitivnejSim faktorom percepcie téno-
véhu pohybu je zmysel pre jeho smer. Tento podla
autora "konstituuje vychodiskovy bod toho psycho-
logického symbolizmu tvarov (psychische Gestalt-
symbolik), s ktorym sa stretdvame pri tendencii
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ustvztaziiovat hudobné motivy s citmi."

(4) Chépanie Sirky tonovych intervalov je nezé-
vislé od tohto zmyslu pre smer; a "cely spacialny
symbolizmus v interpretdcii motivov ma svoje
korene v tomto dojme vnttroténovej vzdialenosti."

(5) Myslienka hudobného kroku si vyzaduje spo-
jenie percepcie vzdialenosti a smeru ténov. "Tym, Ze
celil vysSiu psychicku interpretaciu ddme do priamej
zavislosti od pochopenia intervalovych foriem alebo
aspoil do nepriame;j suvislosti s nimi, vel'a toho nevy-
jadrime."

(6) Dojmy konsonancie, disonancie a pribuznosti
(Zusammengehdrigkeit) si vyzaduji ponatie o hudob-
nom kroku alebo progresii (simultdnne tény neboli
predkladané; vyskum bol zalozeny na melodickych
zlozkach).

(7) Tény pokladané za pribuzné mozno potom
priradif k tonike, bud’ zvolenej spomedzi nich alebo
"dohodnutej," t.j. dodanej poslucha¢om (tito orienta-
ciu najpresvedCivejSie pripomina Cistd kvarta, napr.

ﬁ_@—: , ktora takmer presved¢ivo konotuje situd-
ciu:@ )
(8) Priradenie k tonike podmieniuje pocit modali-
e . ¥ X
ty; napriklad, TJfg:_: j=J= konotuje odlisni modalitu

ked sa vezme akoA = =--= F . ako ked’je sti¢astou

(9) Subjektivny akcent moze jednoducho dopad-
nitf na tén, ktory je harmonicky doleZitejsi, ked
poslucha¢ zostavil interval; mdze, no nemusi sugero-
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vat rytmicku Struktiru.

(10) V pripade, Ze dochddza k subjektivnej ryt-
mizacii, je vybudovand na mentdlnej akcentdcii.
Kedze k takejto mentdlnej akcentdcii mobze
dochddzat aj bez skutoéného dorazu (ako je zrejmé z
uvedenych pokusov), je problém rytmu v hudbe, ako
ho pozndme, nesmierne zlozity a nemozno ho
vyriesit tak, Ze ho jednoducho ustivzfaznime s bub-
novanim a dupotom tancujucich davov. Huber v sku-
to¢nosti rozliSuje medzi takymto, Cisto temporalnou
mierou a "hudobnym rytmom," ktory vychidza z
vnttornej, ténovej organizacie motivu.**

Cela studia efektivne ukazuje, ako vela faktorov
moZnej expresivnej ucinnosti sa zapdja aj do tej naj-
jednoduchs$ej hudobnej Struktury, aké mnozstvo veci
plni popri uznanych kompozi¢nych materidloch v
prendSani hudobného posolstva rozhodujtice funkcie.
Niekto by mohol namietat, Ze aj na "expresivite" rei
sa podielaju hlasové modulacie, faktom vsak je, Ze
verbdlnemu posolstvu mozno porozumiet aj bez
nich. Nemenia obsah vypovede, ktoryje jednozna¢ne
determinovany slovnikom a syntaxou, ale nanajvys
mozu ovplyvnit reakciu ¢loveka na fiu. Akokolvek,
hudobné sémantické faktory neboli nikdy izolované;
dokonca aj Schweitzerove™ a Pirrove™ nesporne zau-
jimavé snahy vytvorit Bachov "emociondlny
slovnik" usuvztaznenim hudobnych figir so slovami,
ktoré im zvycajne priraduje, nam ukazujui skor urcité
asocidacie v Bachovej mysli, a mozno aj akceptované
konvencie jeho doby ¢i Skoly, nez pravidla hudob-
ného vyjadrenia. Takéto precizne interpretacie odde-
lenych hudobnych figir nevedu nikam, pretoze, ako
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poznamenal Huber vo svojej priam psychologickej
stadii, "je nemozné determinovat absolutnu
expresivnu hodnotu oddelenych intervalov (tercii,
kvint atd.), kedZe ich absolitna vyska ovplyviuje
jasnost ich zloZiek, a tym aj ich vlastnosti ako st
kontrast, pochopitelnost a pod."” To, Ze existuju
tonové figiry odvodené od prirodzenych rytmov, ze
vzostupny a zostupny smer, kyvadlovy pohyb atd.
mozno hudobne "imitovaf," Ze melodické linky
modzu sugerovat vzlykanie, kitucanie ¢ijodlovanie, tu
netreba zvla$t zdoraziiovaf; vieobecné klasifikdcie
tohto typu” ndm viak neposkytnu slovnik hudby; a
dokonca aj keby sme prijali ctiziadostivejsi Schwei-
tzerov alebo Pirrov slovnik, to, ¢o sa obyCajne nazy-
va "gramatikou" hudby, t.j. harmonia, ani ten vobec
také "slova" neuzndva ako prvky. Analdgia medzi
hudbou ajazykom sa rozpadne, ked’ju prenesieme za
vSeobecnu sémantickd funkciu, ktori by podla
oCakavania mali spirvlat’.54 Z logického hladiska
hudba nema charakteristické vlastnostijazyka - odde-
litelné pojmy s fixovanymi konotdciami a syntak-
tické pravidla odvodzovania zlozitych konotacii na
ukor ktorychkol'vek konstitu¢nych prvkov. Odhliad-
nuc od niekolkych onomatopoickych tém - kukucka,
trubkové signdly a mozno aj kostolny zvon - hudba
nema doslovny vyznam.

Predsa vSak moZe byt prezentaénym symbolom a
predstavovat emotivny zaZitok prostrednictvom
globalnych foriem, ktoré st nedelitelné, rovnako ako
su nedeliteI'né zlozky Serosvitu. Tento ndzor sa sku-
to¢ne prijimal.” Nase vecné mysle vSak len taZko
chidpu myslienku, Ze mozno spoznat Cosi, Co
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nemozno pomenovat. Filozofi a kritici preto opako-
vane odmietali hudobné symbolizovanie emdcie z
dovodu, ktory formuluje Paul Moos: "Rydzo instru-
mentdlna hudba nie je schopnd jednozna¢ne a jasne
vyjadrit vlastnymi silami ani tie najobyCajnejsie city,
ako su laska, vernost alebo hnev."* Alebo Heinrich v
rovnakom duchu: "Existuje mnoho hudobnych diel
vysokej umeleckej hodnoty, ktoré nas Uplne zmétu,
ked’ sa snazime jednym slovom oznacif naladu, ktoru
by podl'a odakdvania mali vyjadrovat. UZ toto staéi
na uplnu neudrzatelnost koncepcie hudby ako
citového umenia alebo umenia na vyjadrovanie
citov."” A A. Gehring poukazujuic, Ze Ziadnej hudob-
nej fraze &i figire nemoZno dokdzat, Ze by zname-
nala nejaky pomenovatelny pocit, spomienku alebo
myslienku, vyhlasuje: "Kym je to tak, musime sym-
bolizmu upierat hlavny podiel na zdkladnom pdvabe
umenia."”® To je viak falo$nd predstava, zaloZena na
predpokladoch, Ze kategdrie ustanovené jazykom su
absolutne, takze kazdy druh vyznamovosti musi
vytvarat rovnaké rozli$enia ako diskurzivne muysle-
nie a individualizovat rovnaké "veci," "aspekty,"
"udalosti" a "emdcie". To, ¢o satu kritizuje ako slaba
strdnka hudobnej expresivity, je v skutoCnosti jej
silou: hudba artikuluje formy, ktoré jazyk nedokdze
vyznacit. Klasifikdcie vytvarané jazykom automa-
ticky vylu€uji mnohé vzfahy a mnohé z tych
opornych bodov myslenia, ktoré nazyvame "pojma-
mi". Je to len preto, lebo hudba nema rovnaku termi-
noldgiu a vzor a sama sa prepozi¢iava na odhalo-
vanie nevedeckych pojmov. Vyjadrovat "jednoznac-
ne a jasne tie najobycCajnejSie city, ako je ldska, ver-
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nost alebo hnev," by znamenalo len opakovat to, ¢o
uz dost dobre robia verbdlne nazvy.

Nemozem preto sthlasit’ s nasledujiicim tvrdenim
profesora Urbana: "Je pravda, zZe okrem symbolov
jazyka existuji aj dalSie symboly, prostrednictvom
ktorych mozno komunikovat vyznamy, a to symboly
umenia a matematiky. Tieto symboly si vSak samé
ziadaju interpreticiu a td je moznd len v pojmoch
jazyka."” Jeho silnd kombindcia umenia a matem-
atiky mi pripadd ucelova a mylnd, pretoze matema-
tika je diskurzivny a doslovny, Specializovany a
skratkovity jazyk. V podstate sa sice obracia na zrak,
a preto sa najlahSie "robi na papieri," jej symboly
vSak maju mena; vyraz ako l‘fi ~.mozno vzdy ver-
balne vyjadrit ako "druh4 odm&cnina a+b lomeno ¢
na m+n-td". Toto nie je nelingvisticky symbolizmus;
je to len vysoko technicky Zargén a vyudovat mate-
matiku znamend interpretovat ju nezasvitenému. V
umeni vSak takato interpretacia neplati, pretoZze ume-
nie - hudba urcite a mozno aj vSetky umenia - je for-
malne a v zasade nepreloZitelné; a ja nemo6zem su-
hlasit s tym, Ze "interpretdcia poézie je determino-
vanie toho, ¢o poézia hovori. ... Jednou zo zaklad-
nych funkcii vyuCovania literatiry je jej interpretd-
cia. ... No a zvl4stnost takejto interpretdcie je v tom,
ze sa vzdy uskutoéniuje v nebasnickych, pripadne
menej basnickych pojmoch ne? interpretovana vec."*
Profesor Urban by zrejme tento druh vysvetlovania
rad rozsiril aj na hudbu, pretoZze na inom mieste ho-
vori: "Dokonca aj v takych nelingvistickych ume-
niach, ako je hudba alebo Cisty dizajn, kde prvok tvr-
denia jasne absentuje, je to podla mma ocividne rov-

38



Susanne K. Langerovd

nako."™

Moos, Heinrich i Gehring majii, samozrejme, v
tomto pripade pravo upierat hudbe "emotivne" vy-
znamy z dovodu, ze ziadne vypovede o pocitoch
nemozno presved¢ivo urdit ako obsahy jej foriem.
Zd4 sa mi vSak, ze pravdaje skor v inom Urbanovom
vyroku, ktory fazko zosuladif s jeho predchddzajuici-
mi, explicitnymi ndzormi o nadradenosti a nadvlade
jazyka: "Bésnik ... robi dobre, ked rozprava v obra-
zoch, ked’ sa drzi svojej vlastnej symbolickej formy.
Pretoze presne v tejto symbolickej forme ja dany as-
pekt reality, ktory inak nemoZno adekvitne vyjadrit.
Nie je pravda, Ze Cokolvek, ¢o sa dd vyjadrif sym-
bolicky, moZno vyjadrif lepsie doslovne. PretoZe to
nie je doslovné vyjadrenie, ale len iny druh sym-
bolu."”

Pretoze hudobnikovi tento iny druh symbolu ne-
zastiera neustdle Cosi, ¢o je povedané; hudobnici
preto pochopili jeho povahu a doleZitost ovela jas-
nejsie nez literarni kritici. Ak je hudba symboliz-
mom, ma v podstate tito neprelozitelnu formu. To je
jadrom Wagnerovho opisania "orchestrdlneho jazy-
ku". KedZe tento "jazyk" nema konvencné slova,
nemdZe sa nikdy obracaf na diskurzivny rozum.
Vyjadruje vSak "prave to, Co je verbalnym jazykom
nevypovedatelné a ¢o potom, z nasho racionalistic-
kého (Verstandesmenschlicheri) hladiska, mozno
nazvat jednoducho Nevypovedatelnym.""

Kedze formy ludského citenia majui ovela bliZSie
k hudobnym formdm neZz formam jazyka, hudba je
schopnad odhalovat’ podstatu citov tak podrobne a
verne, ako ich jazyk nie je schopny priblizit. Tuto
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charakteristickd artikulovatelnost hudby ako séman-
tiky Zivotnych a emociondlnych faktov objavil asi
pred dvesto rokmi jeden z prispievatelov sldvnych
Marpurgovych Beytrige zur Musik. Uvedeny autor
(je nim ten isty Huller, ktory namietal proti kaciciam
a kychajicim blchdm v "modernej hudbe") hovori:

"Existuju city ... ktoré su v ndvale naSich vasni
neustdle potld¢ané do takej miery, ze sa vedia pre-
javit len nesmelo a st ndm prakticky nezname. ...
Vsimnite si vSak, aki odozvu uréity druh hudby vy-
voldva v naSich srdciach: sme ldskavi, je oCarujiica; a
hoci sa nesnazi vzbudif smutok alebo radost, Iitost
alebo hnev, dojima nas. Sme tak nepatrne a jemne
dojati, Ze o tom ani nevieme, ¢i skor nie sme schopni
to dojatie pomenovat’. ... V hudbe je naozaj uplne
nemozné pomenovat’ vietko to fascinujice a vtesnaf
ju do urcitych Skatuliek. A preto si hudba splnila
svoje poslanie vzdy, ked uspokojila nase srdcia."®

Od cias, ked boli tieto slovd napisané, mnohi
muzikolégovia - menovite Vischer, Riemann a Kurth
- zdoraziiovali nemoZnost interpretovat "jazyk cite-
nia," aj ked pripustili jeho funkciu odhalovat neja-
kym spdsobom emdcie, ndlady alebo subtilne afekty
bez mena. Liszt vystrihal Specidlne pred praxou vy-
kladat emotivny obsah symfonickej bdsne, "pretoZe
v takom pripade maju slovd sklon zni¢it magické,
znesvitit city a rozbif najkrehkejSie konstrukcie
duse, ktoré nadobudli tito formu prave vdaka svojej
neschopnosti formulovat slovami, obrazmi alebo
myslienkami."®

Existuji v8ak hudobnici, ktorym nesta¢i uznaf
nevyslovitelmi povahu hudobného vyznamu; svoje
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umenie musia Uplne vymanit z rie vyznamu.
Nevedia pripustif, Z7e hudba modze vyjadrovaf
Cokolvek akymkolvek sposobom. Najzvlastnejsia
vec na tomto dokonale legitimnom probléme hudob-
ného vyznamu je, ze ludom pripadd nemoZné
zaoberat sa nim s istou objektivitou alebo nezau-
jatostou. Je to takmer religidzna zdleZitost; ibaZze
zatial ¢o v otdzkach viery s zdstancovia doktriny
obycajne silnymi veriacimi a va$nivymi obhajcami, v
tejto muzikologickej polemike ide zvyCajne o naj-
emotivnejSich nevercov, posmeskarov a kritikov. Ti,
C¢o popierajui, Ze hudba je jazyk citov, neodmietaju
jednoducho symbolicku tedriu ako nepresvedcivi
alebo nedokazatel'nd; neuspokojuju sa s vyhlasenim,
7e nie su schopni ndjst v hudbe udajny vyznam, a
preto pokladajui hypotézu pritiahnutu za vlasy; s hro-
zou odmietaji uz sam pokus vykladat hudbu ako
sémantiku, prisidenie akéhokol'vek vyznamu - emo-
ciondlneho ¢i iného - beru ako urdazku Muzy,
degradovanie Cistych dynamickych foriem, Skodlivi
herézu. Zda sa, akoby citili, ze ak by hudobné Struk-
tary skutoéne mali mat nejaky vyznam a odkazovaf
na ¢okolvek mimo nich samych, vzapati by prestali
byt hudobné. D6stojnost hudby si ziada, aby bola
autondmna; jej existencia by sa nemala vysvetlovat,
Pripgjaf "vyznam" jej zmyslovym prednostiam je
horsie nez upieraf jej akukol'vek prednost - znamena
to, do istej miery, znic¢it jej Zivot.*”

A tak sa zdd, Ze aj najhorlivejsi kritici emotivno-
obsahovej tedrie sa nakazili zarodkom doktriny,
ktord sami napadli: popretim samej moZnosti aké-
hokol'vek obsahu hudby upadli do spdsobu uvazova-
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nia o nej v pojmoch formy a obsahu. Zrazu musia
elit dichotémii: vyznamovy alebo bez vyznamu. A
tak zatial ¢o najednej strane netiprosne odvrhuju tvr-
denie, Ze hudba je sémantickd, na druhej nedokazu
potvrdif, Ze je bez vyznamu. Infikovali sa problé-
mom, nie doktrinou. Pomocou logického manévru,
prijimaného obycajne len medzi matematikmi -
nikam nevediceho tvrdenia vo forme odpovede na
otazku, ktord maju v zdsobe, sa ndsledne snazia
nasytit vlka a zdroveti uchovatf ovcu. Hudobnd
forma, odpovedaji, je svojim vlastnym obsahom;
znamend samu seba. Tuto vyhovorku navrhoval uz
Hanslick, ked povedal: "Zikladnym obsahom
hudobnej skladby je jej téma." Vedel, Ze je to
vyhovorka;" jeho nasledovnici vSak Coraz taZSie
odolévali otdzke obsahu, a tak hlupa predstava
samovyznamu dosiahla aZ stupefi doktriny.” V sku-
to¢nosti je to vsak len zaklinadlo proti akémukolvek
pripisovaniu Specifického obsahu hudbe; a ako také
sa uz zanedlho bude zdaf opravnené.

Vzdy, ked ludia horlivo odmietaju nejaké tvrde-
nie, nerobia to preto, Ze sa ono jednoducho neod-
portida, ale skor preto, Ze dno; prijat ho by znamena-
lo obmedzif nejakym vaZnym spdsobom vlastné
myslenie. Ak ludia nie sd schopni ur¢if presnu
$kodu, ktorti by dané tvrdenie sposobilo, oznacia ho
jednoducho za "degradujice,” "materialistické,"
"Skodlivé" ¢i nejakym inym negativnym nazvom. Ich
usudok je mozno zmiteny, no intuicia, ktori sa
snazia zracionalizovat, je sprdvna; akceptovat tvrde-
nie oponenta v tej podobe, ako znie, by viedlo k
neblahym dosledkom.
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Rovnako je to aj s "vyznamovou formou" v hud-
be: viazat akukol'vek ténovu Struktiru na Specificky
a vyslovitelny vyznam by obmedzilo hudobnu pred-
stavivost a pravdepodobne aj predpojatost vodi ci-
tom by nahradilo nadSenou pozornostfou venovanou
hudbe. "Nadaného C¢loveka," hovori Hanslick, "pod-
necuje ku skomponovaniu hudobnej skladby wvnu-
torny spev, a nie vnutorny cit."” Preto nezaleZi na
tom, aké city sa mu ndsledne prisudia; jeho zodpo-
vednostou je len artikulovat "pohybujiice sa znejice
formy". '

Je zvlastne, Ze niektoré hudobné formy mozno
rovnako dobre interpretovat ako smutné i radostné.
Na prvy pohlad to sice vyzera paradoxne, no v sku-
to¢nosti to ma dokonalé priciny, ktoré nerusia plat-
nost pojmu emotivneho vyznamu, ale potvrdzuju
poctivost myslitelov, Stitiacich sa pripustif $peci-
fické vyznamy. PretoZe hudba moéZe v skutoénosti
odrdZat’ len morfologiu citenia; a je celkom moZné,
7e niektoré smutné alebo radostné stavy mozu mat
velmi podobnu morfologiu. Tento pohlad priviedol
niektorych filozoficky orientovanych muzikoldgov k
predpokladu, Ze hudba prendsa vseobecné formy cite-
nia, majuce ku Specidlnym formam citenia taky
vzfah, aky maju algebrické vyrazy k aritmetickym; k
doktrine, ktord predlozili Moritz Hauptmann™ i
Moritz Carri¢re.”” Obaja tito vynikajici myslitelia
videli v hudbe to, Co si vdcSina estetikov nevSimla -
jej intelektudlnu hodnotu, jej blizky vzfah k pojmom,
nie v8ak kvoli jej zlozitym akademickym "zakonom,"
nie vdaka jej odhaleniam. AK naSim mysliam odha-
Tuje logicky zdklad citov, rytmus a vzorec ich stupa-
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nia, klesania a prepletania, potom je silou nasho
dusevného zivota, ndSho vedomia a chdpania a nielen
naSej afektivnej skusenosti.

Dokonca aj Hanslick pripustil tito logickt anald-
giu medzi hudbou a emdciami,” neviimol si viak, ako
vela toho pripustil. Pretoze za "vyznam" pokladal len
konvenénu denotéciu, trval na tom, Ze hudba nemoze
znamenat hoci¢o. Kazdy matematik vie, aké fazké je
presved¢it naivného zadiatoénika v algebre, Ze jej pis-
mena maji akykolvek vyznam, ak nie si dané
$pecidlne denotécie: "Nech a =5, b= 10" atd. Nova-
&ik sa za kratky ¢as naudi, Ze platnost rovnice nezavisi
od toho, ako boli uréené vyznamy c¢lenov; potom
pochopi vieobecnost symbolizmu. Abstrakciu, sku-
to¢ny pojem vyjadreny vzorcom, pochopi len vtedy,
ked vidi vyrovnanu rovnicu ako formu samui, nezavis-
It od vsetkych jej moznych aritmetickych pripadov.

Pismend algebry su len symboly; numerické
vztahy nevidime v nich, ale prostrednictvom nich;
maji najvy$$iu "transparentnost,” aku moZe jazyk
dosiahnut. Tym, Ze Hauptmann a Carriére prirovnali
hudbu k takémuto symbolizmu, ziadali pre fiu zvlast-
nu "vyznamovost", vlastni abstrakcidm - vieobecny
odkaz na oblast’ reality, z ktorej je forma abstraho-
vand, odraz zdkonov uvedenej oblasti, "logicky
obraz," do ktorého sa musia vietky pripady hodit, a
nie "obraz" akéhokolvek skuto¢ného pripadu.

No vyklad hudby ako vysokého stupna abstrakcie
a hudobného zazitku ako rydzo logického odhalenia,
nedocenuje neklamné zmyslovi hodnotu ténu, vital-
nu povahu jeho uc¢inku, zmysel osobného prinosu, s
ktorym sa stretdvame vo velkej kompozicii zakaz-
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dym, ked ju znovu pocivame. Jej posolstvo nie je
nemennou abstrakciou, jednozna¢nym, holym, fixo-
vanym pojmom, ako moze byt lekcia z vy$sej mate-
matiky citenia. Je vzdy nova a bez ohladu na to, ako
dobre alebo ako dlho ju pozname, straca svoj povod-
ny vyznam; nie je transparentnd, ale hrd premenlivy-
mi farbami duhy. Jej hodnoty sa navzdjom preskupu-
ju, jej symboly su nevycCerpatelné.
Podl'a mfia sa v8ak Hanslick, ktory pripustal len
formdInu podobnost hudby a emotivneho zazitku, ale
odmietal legitimnost akejkolvek dalSej interpretdcie,
ako aj ti autori, ktori spozorovali tito formdlnost, no
pripisovali ju skor hudobnym vyznamom nez hudob-
nym symbolom, velmi priblizili k spravnej analyze.
Hudba ma totiz vsetky znaky pravého symbolizmu
okrem jedného: existencie pridelenej konotdcie. Je to
forma, schopnd konotacie a vyznamy, ku ktorym je
pristupna, su artikuldciami emotivnych, Zivotnych,
vnimanych zazitkov. Jej zmysel vSak nikdy nie je
fixovany. V hudbe nardbame v podstate s volnymi
formami, sledujiic inherentné psychologické zikony
"spravnosti" a obraciame svoj zdujem na mozné arti-
kuldcie sugerované vyhradne hudobnym materidlom.
Rozpracovavame velmi Zzivotaschopny symboliz-
mus, zahriiujuci princip rozvijania vo svojich vlast-
nych elementarnych formach, tak ako je toho schop-
ny len naozaj dobry symbolizmus - podobne ako ma
jazyk "lingvistické pravidld," pomocou ktorych slova
prirodzene prerastaji do pribuznych slov, vetné
Struktiry do podradovacich foriem, nepriamy
(diskurz prostrednictvom "atrakcie” do konjunk-
tivnych konstrukcii, ohybania podstatnych mien
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prostrednictvom "dohody" do ohybania ich modifika-
torov. Zmeny samohldsok, ohybania alebo idiomy
nedeterminuje vedomy intelektudlny zamer; reCové
formy rozvija sila toho, ¢o sa nazyva "lingvistickym
citenim" alebo "zmyslom pre slovd" - "duch jazyka,"
ako hovori Vossler. Budovat jazyk na predsudku vod&i
tomu, ¢o méa vyjadrovat, nikdy nevedie ku skuto¢né-
mujazyku, pretoze jazyk prerastd do vyznamu v pro-
cese artikulacie a nie do artikulovanych foriem v pro-
cese predpojatého vyjadrenia.

To, o plati o jazyku, plati v podstate aj v hudbe:
hudba, ktora vznika tak, Ze sa skladatelova mysel
upriami na to, ¢o treba vyjadrit, sa pravdepodobne
hudbou nestane. Je to limitovany spdsob vyjadrova-
nia, podobne ako umely jazyk, len menej tspesny;
pretoZe hudba vo svojej najvyssej, hocijasne symbo-
lickej forme, je neuplnym symbolom. Jej Zivotom je
artikuldcia, nie potvrdenie; vyrazovost, nie vyraz.
Skuto¢na funkcia vyznamu dovolavajuceho sa sta-
lych obsahov, nie je naplnend; pretoZze pridelenie jed-
ného ¢i druhého mozného vyznamu ku kazdej forme
nie je nikdy explicitné. Hudba je preto "vyznamova
forma," v zvldStnom zmysle slova "vyznamova,"
ktord podla panov Bella a Frya mozno pochopit,
precitif, nie v8ak definovaf; takyto vyznam je impli-
citny, nie vSak konven¢ne fixovany.

Skutoénost, Ze v hudbe mdme do &inenia s neu-
plnym symbolom, vyznamovou formou bez kon-
ven¢ného vyznamu, vrha Ciastocné svetlo na vsetky
obskurne protire¢ivé suidy, ktoré vyvolal rozmach
programovej hudby. Vyjadrenie predstavy symbolic-
kym spdsobom modze byt uspesné alebo netspesné;
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Pahké a primerané alebo kostrbaté, nepriame, nepres-
né. ZvyCajne vobec nemdme presny "logicky obraz"
afektov; odkazujeme vSak na ne, najma prostrednic-
tvom nepriamej metddy opisovania ich pri¢in alebo
ucinkov. Hovorime, Ze sa citime "ohromeni," "opuste-
ni," "pohnuti" alebo "akoby zakliati," "ako na tteku."
Naladu moZno opisat len pomocou situdcie, ktord ju
mohla spOsobit: existuje ndlada "zdpadu slnka a
hviezdneho vecera," ndlada dedinského sviatku alebo
viedenského vecierku. A tak, ked skladatefov hudob-
ny spdsob vyjadrovania nie je taky bohaty a uréity,
ked st jeho ténové formy samy dokonale koherent-
né, vyznamové a uspokojujlice, potom je vel'mi priro-
dzené, Ze ich naplni obyCajnymi, nehudobnymi spo-
sobmi vyjadrovania predstidv o citeni pre nas samych
i inych; predstavovanim situécii, veci ¢i udalosti,
ktoré nest naladu alebo uréuji eméciu. Mentalny
obraz moZe pouzif len ako kostru pre usporiadanie
svojej, inak hudobnej koncepcie. Schumann rozprava
o pripadoch, ked on sam alebo niektory iny skladatel
predstavil scénu i bytost tak, Ze vizia priamo inSpi-
rovala koherentné, dokonale vypracované hudobné
dielo.” Niekedy na vykrystalizovanie premenlivej a
pohyblivej hudobnej témy do umeleckej formy po-
sluzi obyCajnd predstava toho, ¢o Huber nazyva "sfé-
rou,” ako napriklad "stredovekd riSa," "rozpravkovy
svet,” "heroicka situdcia," spOsobena jednoslovnym
ndzvom ako "Seherezdda" &i "Oberon”. Inokedy skla-
datel’ sdim uréi na rozpracovanie program a sleduje ho
ako libreto alebo choreograficky scendr. Je pravdivé
a celkom prirodzené, ze predchddzajiica praktika pro-
dukuje menej dokonalé hudobné vyjadrenie nez Cisto

47



O vyznamovosti v hudbe

tematické myslenie, pretoZe nie je cielavedoma; nie
vsetko je v hudbe relevantné; a v diele niet nicoho, ¢o
by posluchacovi vnutilo skladatelove predstavy. Ni¢
nas nemdze pri potuvani hudby donutif myslief na
eskapady Tilla Eulenspiegla.

Podobne ndm v8ak ni¢ nemdze zabrdnif v tom,
aby sme sa uchylili k mentdlnym obrazom, fanta-
zidm, spomienkam alebo Sphdrenerlebnis nejakého
druhu, ked nie sme schopni z hrania alebo pociivania
hudby priamo vydolovat subjektivny zmysel. Pro-
gram je jednoducho oporou. Znamena uchylenie sa k
primitivnej, avSak dobre znamej metode udrziavania
citov v imagindcii predstavovanim si ich sprievod-
nych okolnosti. Neznamena to, Ze by bol posluchac
nemuzikdlny, ale len, Ze nie je muzikdlny do tej
miery, aby myslel uplne v hudobnych pojmoch. Je
ako Clovek, ktory sice rozumie cudziemu jazyku, no
akondhle musi celif nejakej intelektudlnej tazkosti,
rozmysfa vo svojom materinskom.

Cloveku s obmedzenym hudobnym zmyslom pri-
pada takyto spdsob vytvarania predstav, "subjektivny
obsah," ktory musi poslucha¢ dodat, najhodnotnej-
Sou odozvou na hudbu. Ludia tohto presvedcenia
Gasto pripusfaju, 7e modZze existovat aj zmysel pre
Cisté krasne zvuky, ktoré nam "poskytujii poteSenie”;
hudbe vSak moéZzeme porozumiet’ lepSie vtedy, ked
prendsa poeticky obsah.”* Napriklad Goethe, ktory
nebol hudobne nadany (napriek svojmu zaujmu o
umenie ako kultirny vytvor), rozprava, ako pri pocu-
vani nového klavirneho kvinteta nedokazal rozpo-
znat zmysel v Ziadnej jeho Casti aZ na allegro, ktoré
by mohol interpretovat ako sabat bosoriek na
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Blockbergu, "takZze som nakoniec naSiel predstavu,
ktora by mohla spoéivaf v tejto zvlastnej hudbe."”

Tam, kde je takato interpretdcia spontanna, je
dokonale legitimnou praktikou, spolo¢nou a nipo-
mocnou pre hudobne limitovanych Tudi; ked ju vSak
iniciujii ucitelia, kritici alebo dokonca skladatelia,
stiva sa Skodlivou, pretoze v tom pripade sa robi
cnost z chodenia o barldch. Je to skuto&ne popretie
pravej podstaty hudby, ktorou je nekonvencionalizo-
vand, neverbalizovatelnd sloboda myslenia. Prave
preto su protesty odporcov programovej hudby a
hermeneutiky také vehementné; pocifuju uplné
nepochopenie umeleckej vyznamovosti ténovych
Struktur a hoci pre svoj protest pontkaji pochybné
dovody, ich reakciaje vzorne dokladna.

Ozajstna sila hudby spocCiva vo fakte, ze modze
byt pre citovy zivot "pravdivd" spdsobom, akym
jazyk nie; pretoze jej vyznamové formy maju td
ambivalenciu  obsahu, ktori slovd nemdzu mat.
Myslim si, ze prave to mal na mysli Hans Mersmann,
ked’ napisal: "Schopnost hudby simultinne vyjadro-
vat protiklady jej ako takej poskytuje tie najspletitej-
Sie obzory vyrazovosti a z tohto hladiska ju velmi
vzdaluie od obmedzeni ostatnych umeni."”® Tam,
kde su slova nejasné, zjavuje sa hudba, pretoZe nie-
lenfe moéze mat obsah, ale aj sama modZze byf
pominutelnou hrou obsahov. Je schopni artikulovat
city bez toho, aby sa na ne pevne viazala. Fyzikdlna
vlastnost ténu, ktory opisujeme ako "sladky,"
"hutny" alebo "prenikavy" a podobne, je schopna
prostrednictvom fyzickej reakcie vzbudif okamziti
interpretdciu. KPu¢ovd zmena moZe spOsobit novy
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Weltgefiihl. Pridelovanie vyznamov je premenliva,
kaleidoskopicka hra, pravdepodobne za prahom ve-
domia, celkom urcite v8ak za hranicami diskurzivne-
ho myslenia. Predstava odpovedajiica na hudbu je
osobna, asociativna a logickd, podfarbena afektom,
telesnym rytmom a snom, #yka sa vsak mnozstva for-
mulacii svojho bohatstva poznania, nevyjadritelného
slovami, svojho celého poznania emocionalnej a or-
ganickej skusenosti, zivotného podnetu, rovnovahy,
konfliktu, spdsobov Zitia i umierania a citenia. Preto-
ze ziadne pridelovanie vyznamu nie je konvencné,
po plyniicom zvuku neostava ni¢ stale; uz aj chvilko-
va asocidcia je zableskom pochopenia. Trvaly nasle-
dok spociva, podobne ako zdkladny dosledok reci pre
rozvoj mysle, skor v tom, ako robit’ veci pochopitel’-
nymi, neZ v zhromazd'ovani tvrdeni. Nie komunika-
cia, ale vhlad je darom hudby; poznanie "ako fungu-
ju city,” ak by sme to chceli formulovat velmi
naivne. Nema to ni¢ spolo¢né s "Affektenlehre”; je to
ovela jemnejSie, zlozitejSie, premenlivejSic a aj
ovela dolezitejsie; jeho celkovym vysledkom je emo-
cionalne uspokojenie, intelektudlna viera a hudobné
chapanie. "A tak si teda hudba splnila svoje poslanie
vzdy vtedy, ked uspokojila nase srdcia."

A to aj doddva zédklad tedrii, ktorda mimo kontex-
tu, ako je nas, znie velmi neobvykle, tedrii pod-
porovanej Riemannom a ovela neskér rozvinutej
profesorom Carrollom Prattom, ktori prisli (celkom
oCividne nezavisle od seba) k zaveru, ze hudba
nesposobuje ani "nevybija" skutocné city, ale pro-
dukuje nejaké zvlastne ucinky, s ktorymi si ich
mylime. Hudba ma svoje Specidlne, rydzo auditivne
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érty, ktoré "skutoCne obsahuju urcité vlastnosti, ktoré
sa pre svoju blizku podobnost s istymi ¢rtami v sub-
jektivnej oblasti Casto zamietiaji za vlastné emo-
cie."” Ale "tieto auditivne &rty vobec nie si emdcia-
mi. Len zneju podla toho, ako sa nélady citia.... Vel-
mi Casto vsak tieto formalne ¢rty hudby zostavaju ne-
pomenované: stijednoducho tym, ¢imje hudba. ..."”

Predstava, Ze urcité ucinky hudby sa tak velmi
podobaju citom, ze si ich s nimi mylime, hoci si v
podstate Uplne odlisné, sa modze zdaf zvlaStna len
dovtedy, kym sa na hudbu neza¢neme pozerat ako na
"implicitny” symbolizmus; potom sa tento omyl
ukaze ako Cosi oCakdvané. PretoZe kym st symbo-
lické formy vedome abstrahované, obycajne sa
zamienaji za veci, ktoré symbolizujii. Je to ten isty
princip, ktory zapricifiuje, Ze verime mytom, Ze mena
oznacujuce sily maju silu, Ze posviatné symboly maji
ucinnost’; princip vysvetleny Cassirerom v pasazi,
ktorti som uZ kedysi citovala,” no ned4 mi, aby som
ju na tomto mieste eSte raz nezopakovala: "Pre prvé
naivné, neuvdzené prejavy jazykového myslenia,
rovnako ako pre mytické vedomie, je typické, Ze
tento obsah nie je rozdeleny medzi symbol a objekt,
ale obidva speju ku svojmu zjednoteniu v dokonale
nediferencovanej fuzii."® Tento princip vyznacuje
¢iaru medzi "mytickym" a "vedeckym" vedomim
alebo medzi implicitnou a explicitnou koncepciou
reality. Hudba je mytus nasho vnutorného Zivota -
mlady, zivotaschopny a zmysluplny mytus novej

inSpiracie este vo "vegetativnom" $§tadiu svojho rastu.
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Poznamky:

'Art(1914), s. 8.

> A Study in Aesthetics (1931). Pozri najma strany 43
a 197. Pozri tiez Knowledge and Truth (1923), najma
poslednii kapitolu a "Beauty and Significance,"”
Proceedings of the Aristotelian Society, N.S. XXIX
(1928-29), s. 123-154.

* Vision and Design (1925), s. 50.

‘Ibid, s. 302.

* Tdto tendenciu rozpoznal uZ dévno autor ¢ldnku o
symbolizme, ktory sa zaCina slovami: "Dokladna
rozprava o symbole je miniatirnou estetikou; pretoze
v poslednych rokoch nadobudol symbolizmus v
estetike Ustredné postavenie, fazko mozno v tejto
Sirokej oblasti urobif krok bez toho, aby sme
nenarazili na nejaky druh symbolického vzfahu."
R.M. Wernaer, "Das aesthetische Symbol,"
Zeitschrift fur Philosophie und philosophische Kritik,
CXXX0907), 1:47-75.

% Pozri Ch. Badouin, Psychanalyse de Virt (1929);
A.M. Bodkin, "The Relevance of Psycho-Analysis to
Art Criticism," British Journal of Psychology, XV
(1924-25), part 1II, 174-183; J.W. Brown,
"Psychoanalysis in the Plastic Arts," International
Journal of Psychoanalysis, X, part 1, (January 1929);
J. Landquist, "Das kunstlerische Symbol," Imago, VI
(1920), 4: 297-322; Hanns Sachs, "Kunst als
Personlichkeit," Imago, XV (1929), 1: 1-14; biblio-
graficki esej od toho istého autora, "Aesthetics and
Psychology of the Artist," International Journal of
Psychoanalysis, 11 (1921), part I, 94-100; George

52



Susanne K. Langerovd

Whitehead, Psychoanalysis and Art (1930). Ku
$pecidlnym odkazom na hudbu pozri A. Elster, Musik
und Erotik (1925); Max Graff, Die innere Werkstatt
des Musikers (1910); K. Eggar, "The Subconscious
Mind and the Musical Faculty," Proceedings of the
Musical Association, XLVII (1920-21), 23-38; D.
Mosonyi, "Die irrationalen Grundlagen der Musik,"
Imago, XXI (1935), 2: 207-226; A. van der Chijs,
"Ueber das Unisono in der Komposition," Imago, XI1
(1926), 1: 23-31. Tento zoznam nie je vyCerpavajuci,
ale reprezentativny.

" Die Triume der Dichter (1912), s. 32.

" Je dost zvldStne, Ze tento fakt prehliada taky
vynikajici literdrny kritik, ako je J.M. Thorburn,
ktory hovori: "Na bdsnika sa, podla mma, musime
pozerat ako na niekoho, kto sa usiluje o jednodu-
chost detského vyjadrenia. Jeho ciefom je myslief
ako diefa, chdpat ako dieta ...

"Ked nieco napisal a vysledok je dobry, meradlom
jeho génia je hibka, ktoru spatne dosiahol, original-
nost jeho §tylu a stupeti jeho starobylosti." {Art and
the Unconscious, s. 70-71.)

"Ak by umenie bolo symbolické, potom je umelec
ten, kto objavuje symbol. Nieje vSak nutné, aby ho
desifroval ako symbol, hoci to, samozrejme, robif
mdZe. Desifroval ho musime my, recipienti jeho
diela." (1bid., s. 79.)

To robi z umeleckého stidu Specifické rozvinutie psy-
choanalytickej techniky. "SnaZime sa rekon$truovaf
jeho (umelcovu) osobnost’ z hocakych zdrojov, ktoré
mame k dispozicii." (Ibid., s.21.) Cim je dielo
zasnenejSie a subjektivnejSie, tym primitivnejsi je

53



O vyznamovosti v hudbe

X7

jeho jazyk; najvac$imi basnikmi by potom mali byf
ludia, schopni najndzornejsie 1i¢it svoje sny. Stekel
vSak podciarkol, ze v rovine tvorby symbolu sa bas-
nik neliSi od najprozaickejSej duse. Po tom, ¢o analy-
zoval tri sny - jeden vyrozpravala Zena, ktoru opa-
troval, druhy Goethe a treti basnikov priatel a sluha
Eckermann - si v§ima: "Nieje pozoruhodné, ze velky
basnik Goethe a nezndma Zenic¢ka ... vytvorili také
podobné sny? A keby sme mali udelit cenu za poe-
ticki dokonalost, potom by Eckermann i opustend
7ena nad Goethem zvitazili." (Die Triume der
Dichter,s.14.)

’ Umelecky princip moZe byt zrejmy prave v jednej
oblasti a ukazuje sa vSeobecne prijatelnym len po
rozvinuti v nej; napriklad vynikajtici pojem Edwarda
Bullocka "psychicky odstup” (o ktorom bude viac re¢
neskor) by pravdepodobne v hudbe alebo umeni
keramiky nebol uznany ako dolezity princip, no
$pecialne problémy dramy si tento pojem vyzaduju.
A dokonca aj keby sa javil vSeobecne neprijatelny,
vo svojej poOvodnej oblasti by platil. (Pozri
"Psychical Distance as a Factor in Art and as an
Aesthetic Principle," British Journal of Psychology,
V (1912), &ast 11, 87-118.)

" Pozri uryvok z Kantovej Kritik der Urteilskraft v
antologii F.M. Gatza Musik-Aesthetik (1929), s. 53.

""" Principles of Psychology, 2 diely (1890). Pozri 2.
diel, s. 419. Jeho slovd priamo poukazuji na
ustrdchané reakcie z vysokych miest, ktoré, ako ho-
vori, pripominaju v tomto ohl'ade "nachylnost k mor-
skej chorobe alebo lasku k hudbe."

" Clive Bell preto, navrhujuc pre umelecku kritiku
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kPicovy pojem "vyznamova forma,” hovori: "V
tomto bode sa vynara otazka...: Preco nds tak hlboko
dojimaju formy, ktoré su usuvztainené zvldstnym
spésobom ? Je to nesmierne zaujimava otdzka, no pre
estetiku irelevantnd. V Cistej estetike sa mame
zaoberat len na§imi emdciami a ich objektom."”

Ak su otazky vzrahu medzi emdciou a objektom
irelevantné, naco sa zaoberat tymito faktormi?
"3 Stdt, 3. kniha.
" Tieto i dalSie pribehy cituje Irmgard Otto v stati
"Von sonderbahrer Wurckung und Krafft der Musik,"
Die Musik, XXIX (1937), 1I. Cast, 625-630.
" Pre vyéerpavajucu rozpravu o fyzickych a mentél-
nych déinkoch hudby pozri dizertaciu Charlesa M.
Disserensa The Jnfluence of Music on Behavior
(1926). Dr. Disserens prijima mnoho dokazov, ktoré
by som ja spochybnila, nepontika vSak prehlad tych
praktickych ¢inov inSpirovanych hudbou alebo
dokonca ucinkov na povahu ¢i naladu, ktoré sa
uvadzali v osemnastom storoci. (Por. napr. Reflection
on Antient and Modern Musick, with Application to
the Cure of Diseases (Anon., 1749); alebo Albrech-
tove De Effectu Musices in Corpus Animatum)
" Casto prehliadany rozdiel predostrety v Musik-
psychologie Ernsta Kurtha, s. 152. Kurth si v§ima, Ze
Stumpf, pracujici zamerne skor s nehudobnikmi nez
hudobnikmi, ndm pontkol Tonpsychologie, nie vSak
Musikpsychologie.
"7 Pozri Esther Gatewood, "The Nature of Musical
Enjoyment," in The Effects of Music, edited by Max
Schoen(1927).
" Tieto vysledky neboli, samozrejme, spontidnne,
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pretoze dotaznik usmernioval oCakavania subjektu ku
$pecidlnemu druhu zdzitku, o ktorom sa vSeobecne
predpokladd, ze don pocuivanie hudby usti a navyse
preduréoval volbu nutnostou vyluéne alebo pred-
nostne priradit ku kazdej danej skladbe nejaky
konkrétny pocit. Prchavé afekty, nahradené inymi,
nemozno eliminovat bez vytvorenia nesprdvneho
dojmu; ako vysledok sa predpokladali len vSeobecné
citové stavy, a preto boli svedomite zaznamenané.

V podstate rovnaki techniku pouzivala aj Kate
Hevnerova; pozri jej "Expression in Music: Discus-
sion of Experimental Studies and Theories,"
Psychological Review, XLII (1935), 2: 186-204, a
"Experimental Studies ofthe Elements of Expression
in Music," American Journal of Psychology, XLVIII
(1936), 2: 246-268.

" An Essay on Musical Expression (1775), s. 3-4.

* Loc. cit. Pozris. 5, n.

* Versuch ueber die wahre Art, das Klavier zu spie-
len (1925, reprint z 2. vyd.; 1. vyd., ast 1,1753, &ast
11, 1762). Pozri ¢ast 1, s. 85. K podrobnému $tidiu
tejto starej tedrie pozri dizertaciu Wilhelma
Caspariho, Gegenstand und Wirkung der Tonkunst
nach der Ansicht der Deutschen im 18. Jahrhundert
(1903). K rozsiahlejS§iemu materidlovému zdroju
pozri Gatz, Musik-Aesthetik.

#? "Musical Symbolism," Musical Quarterly, XIX
(1933), 1: 18-28. Pozri s. 20.

Zlbid., s. 21.

* O tom st presvedéeni dokonca aj nasi popredni
psycholégovia: "Aby bol hudobnik uspe$ny, musi
svojich poslucha¢ov udrziaval na vlne emdcie,
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hraniCiacej Casto so stavom extdzy." Tento vyrok
pochadza od Carla Seashorea, ktory sa pySi svojim
rigoréznym skumanim faktov a nie "omielanim
polovedeckych poznatkov pod ruskom filozofie v
estetike!" (pozri Psychology of Music, 1938, s. 174 a
377.)

* Por. Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen
(5. vyd. 1876; 1. vyd. 1854), s. 103; tiez Ferruccio
Busoni, Entwurfeiner neuen Aesthetik der Tonkunst
(1907), s. 5.

*Op. cit., s. 78-79.

” Hugo Riemann, Die Elemente der musikalischen
Aesthetik (\903), s. 3.

* Colin McAlpin, Hermaia: A Study in Comparative
Esthetics (1915). Pozri obsah.

® Por. Richard Aldrich, Musical Discourse (1928), s.
25.

* J.A. Huller,"Abhandlung von der Nachahmung der
Natur in der Musik," in Marpurg, Historisch-kritische
Beytrige zur Aufnahme der Musik, 5 dielov (1754-
1760). Pozri I. diel, s. 532.

*' Stcastou Respighiho Rimskych pinii je gramofd-
nova platina so spevom sldvika; Straussova Alpskd
symfonia pozaduje "zariadenie na vyrobu vetrov".

* Aldrich, op. cit., s. 15.

* Richard Wagner, "Ein glucklicher Abend," reprint
od Gatza v Musik-Aesthetik, z Gazette Musicale, C.
56-58(1841).

* Busoni, Entwurf einer neuen Aesthetik der
Tonkunst, tu citované z Gatz, op. cit., s. 498.

* Bullough, "Psychical Distance,"s. 91.

* Tu citované z Gatza, op. cit., s. 166.
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7 Ibid, 5. 172.

* Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, s. 45.

” Ibid., s. 136.

“ Ibid., Gtvod, s. viii.

* Kohler, Gestalt Psychology, s. 248-249.

“ Jean D'Udine, Lart et le geste (1910), s. xiv.

* Ibid, s. 6.

“Ibid., s. xii.

® JK. v. Hoeslin, Die Melodie als gestaltender
Ausdruck seelischen Lebens (1920).

“ Kohler i Koffka sa stotozituju s pojmom "psycho-
logického obrazu," z ktorého, podla nich, nevidime
nejaky vonkajsi duplikat, ale skuto¢né viditeIné as-
pekty celého telesného stavu alebo aktivity. Rovnaké
stanovisko formuloval uz C. Beauquier vo svojej
Philosophie de la musique z r. 1865 ako aj dalsi
autori, ktorych je prili§ vela, nez aby sme ich tu
uvadzali.

“" A. Gehring dokonca preniesol tento princip kontex-
tovej funkcie az za ramec individudlnej kompozicie.
"Individudlne kompozicie," napisal, "budu jedna na
druhti posobit tak nevyhnutne ako tie, ktoré st spolu
spriaznené. Celd oblast hudby mozno vidiet ako je-
dini obrovsku kompoziciu, kde kazd4 napisana nota
vynaklad4 svoj vplyv na celi oblast ténov. Akoby
povedal Guyau, ... meni samé podmienky krasy.

To vysvetluje rozdielne ucinky tej istej skladby v
rozli¢nych dobach. Harmonie, ktoré dnes zneji neob-
vykle, budu oblibené o niekolko desafroci; sila a
bohatstvo zvuku, aké uspokojovali naSich predkov,
si dnes nepostacujuce." (The Basis of Musical
Pleasure (1910), s. 34.)
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Gehringovo pozorovanie potvrdzuje podobnost s
jazykom, kde sa kazdé slovo, pouzité dokonca v
nepriamom kontexte, podiela svojim vyznamom,
ktory sa tam ustanovil, na Zivote a rozvoji jazyka.

“ Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive.
Eine experimental-psychologische Untersuchung
(1923).

* "Takze sa ukazuje,” hovori, "Ze podla tohto nizoru
(ktory, mimochodom, zastdva Ohmann) hudobny ryt-
mus, na rozdiel od obycajného temporalneho rytmu
metra, vyrasta z vnutornych Gestalt-reldcii samého
motivu." (Ibid., s. 179.) Tento ziver podporuje
vedeckym dokazom doktrina Heinricha Schenkera,
tykajica sa metra a rytmu, konkrétne tym, Ze rytmus
je funkciou tdnového pohybu, a nie cCasového
rozvrhnutia; tento pohyb zavisi rovnako od melodic-
kého a harmonického napitia a smeru, ako aj od
tempa. (Pozri Schenkerove trojzviazkové Neue
musikalische Theorien und Phantasien, najma diel
111, Derfreie Satz, kap. xii, s. 191-206.)

* Albert Schweitzer, J.S. Bach, le musicien-pocte (2.
vyd. 1905).

" André Pirro, Lesthétique de Jean-Sebastien Bach
(1907).

* Huber, Der Ausdruck musikalischer Elemen-
tarmotive, s. 182.

* Vyborny priklad mozno ndjst v praci E. Sorantina
The Problem of Musical Expression (1932).

* Por. Siegfried F. Nadel, Der duale Sinn der Musik
(1931), s. 78.

* Por. Julius Bittner, "Die Grenzen des Kom-
ponierbaren," Der Merker, 11 (1910), 1. &ast, s. 11-14.
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* Paul Moos, Die Philosophie der Musik (1922), s.
297.

¥ F. Heinrich, "Die Tonkunst in ihrem Verhéltnis zum
Ausdruck und zum Symbol," Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft, Vili (1925-26), 66-92. Pozri s.
75.

* The Basis of Musical Pleasure, s. 90.

*® W.M. Urban, Language and Reality, s. 55.

“ Ibid, s. 487-488.

' Ibid, s. 478.

“ Ibid., s. 500. Je zvlastne, Ze t4 ist4 pasaZ konéi slo-
vami: "Ale ked je vSetko povedané a urobené, prav-
dou zostava, ze poéziaje skrytou metafyzikou, a to je
len vtedy, ked sajej hladiskd, kriticky interpretované
a adekvdatne vyjadrené, stdvaju sucastou filozofie, Ze
mozno dosiahnuf adekvatne nazeranie sveta." Co
vsak je tymto kritickym a adekvatnym vyjadrenim,
ak nie doslovna interpretacia?

® Oper und Drama. Pozri Gatz, Musik-Aesthetik, s.
192.

* Hiiller, "Abhandlung von der Nachahmung der
Naturin der Musik," s. 515 a 523. Kurziva S.L.

% Franz Liszt, "Berlioz und seine Harold-Synphonie,"
reprint od Gatza z Lisztovych Gesammelte Schriften.
Pozri Gatz, op. cit., s. 127.

* Dolezitost tohto sporu rozpoznal Dr. Wierling,
ktory hovori: "Velka reakcia, ktord Hanslick svojou
knihou vyvolal, nelitostne ukazuje, ze tu neslo o
zapas nazorov, ale o taky konflikt sil, v ktorom stoja
proti sebe dogma a heréza. .. Reakciu proti
Hanslickovi spdsobilo napadnutie najposvitnejSicho
presvedCenia Fudi." (Das Tonkunstwerk als autonome
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Gestalt und als Ausdruck der Personlichkeit, s. 24-
25.) Nepochybne presne v tom istom duchu sa pre-
javil sim Hanslick, ktory odvrhol to, ¢o pokladal nie-
len za omyl, ale za $kodlivi doktrinu.

% Pozri Hanslick, op. cit., s. 133: "V hudobnom
umeni nieje obsah v opozicii k forme, pretoze hudba
nema formu nad svoj obsah a mimo neho." Je to fak-
tické odvrhnutie dichotémie forma-obsah, odmietnu-
tie problému, nie jeho rieSeni.

% Pozri napr. EJ. Dent, Terpander: or the Music of
the Future (1927), s. 12; Caroll C. Pratt, The
Meaning of Music (1931), s. 237; a F. Heinrich, "Die
Tonkunst in ihrem Verhiltnis zum Ausdruck und zum
Symbol," s. 67.

® Op. cit, s. 75.

" Die Natur der Harmonik und Metrik (1853).

" Aesthetik, 2 diely (1895).

™ Op. cit., s. 26.

7 Robert Schumann o Berliozovej Synphonie
Fantastique, reprint od Gatza z Gesammelte
Schriften tiber Musik und Musiker. Pozri Gatz, op.
cit, s. 299-303.

™ Henri Prunicres (ten isty "interpretitor," ktory nim
tak kategoricky hovori o tom, Co citil Beethoven, ked’
vynachadzal svoje témy) piSe o Straussovych pro-
gramovych dielach: "Tieto diela su vybavené formou
dostato¢ne krasnou na to, aby sama osebe poskyto-
vala posluchacovi zivy pozitok, aj keby nepochopil
vietky autorove zdmery. Tak &i tak treba maf na
pamiti, Ze jeho poOZitok je dvojndsobny, ked je
schopny pochopit a postupne objavovat skryté sym-
boly." ("Musical Symbolism," s. 20.)
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D.M. Ferguson v eseji nazvanej "Ako moZe hudba
vyjadrovat pocit?" tvrdi, Ze hudba, "neschopnd, na
rozdiel od slov a obrazov, predstavovat nasej
pozornosti pri¢iny alebo vonkajSie okolnosti pocitu
(z ktorych prevaine dedukujeme podstatu samého
pocitu), zacina in medias res, samym nervovym
rozruSenim a ... namiesto toho, aby reprezentovala
podmienky, ktoré pocit vyvoldvaju a pozadovala, aby
v tom pozorovatel videl emociondlny vyznam,
reprezentuje hudba emociondlne rozrusenie samé a
poZaduje, abyposluchdci v zdujmejej najuplnejsieho
pochopenia dedukovali pri¢inu.." (Proceedings of the
Music Teacher’s National Association, 1925, s. 20-
32. Pozri s. 26-27. Kurziva S.K.L.)
Dalsf dod4vatel interpretdcii, F. Nicholls, hovori (po
tom, Co rozozndva "akordy strachu" a "arpeggid
radosti"): "Teraz sa ziada osvetlif rydzo hudobné
dielo tak, Ze mu pri¢itame - v sulade s nasSimi dosiah-
nutymi vedomostami o hudobnom symbolizme -
trochu urcitejsi a konkrétnejsi vyznam. ... Hudba je
vy$Sou alebo kozmickou interpretaciou urcitych veci.
. Interpretaciou, ktord je predsa len Casto velmi
uzito¢nd; a slovnd 'alegoria,’ ak to tak moZno nazvat,
Casto a oprdvnene prispieva k pote$eniu z hudby."
(The Language of Music, or, Musical Expression and
Characterization, 1924, s. 77-78.) Dalej pise kostr-
baté slova o Beethovenovej klavirnej sonate.
7 J.P. Eckermann, Gespriche mit Goethe (vyd. z r.
1912), s. 158.
" "Versuch einer musikalischen Wertaesthetik,"
Zeitschrift filr Musikwissenschaft, XVII (1935), 1:
33-47.
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" Pratt, The Meaning of Music, s. 191.

" Ibid., s. 203. Porovnaj Hugo Riemann, Wie Horen
Wir Musik? (1888), s. 22-23: "V skutoc¢nosti to vobec
nie je otdzka vyjadrovania emdcii, pretoze ... hudba
len pohytia duSou spdsobom, ktory je analogicky so
sposobom, ako fiou pohynaji emdcie, bez predstiera-
nia toho, ze by ich akymkolvek sp6sobom vzbudzo-
vali (preto eSte ni¢ neznamend, Ze Uplne r6znorodé
afekty maju podobné dynamické formy, a preto mozu
byt 'vyjadrované' rovnakou hudbou, ako si uz,
celkom spravne, v§imol Hanslick). ..."

”V The Practice of Philosophy, s. 178.

¥ Toto stotoznenie symbolu s objektom v hudbe zau-
jimavo ilustruje pasaz z Gehringovej knihy The Basis
of Musical Pleasure, kde Citame: "Ak sled mys-
lienok, zapiﬁajﬁcioh minttu ¢o mindtu nasu mysel,
nesie akukolvek blizku podobnost s melodickou
Struktirou, je taka nepatrnd, ze ju eSte nikto nebol
schopny objavit. Je teda, stoj ¢o stoj, nutné patrat po
analégii? Nemdzu tu duSevny jav a hudobny pendant
vzdjomne splynit? NemoZno melddiu nahradif
dolezitym myslienkovym pochodom, ktory by mala
odrazat’? V pripade rytmu, sily a tempa hudba zdvo-
juje alebo kopiruje mysel; v pripade melddie s fiou
splyva." (Strana 98.)
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Poznamka prekladatela:

" Tretia kapitola knihy Filozofia v novej ténine, na
ktort sa tu Langerova odvolava, ma nazov Logika
znakov a symbolov a zaobera sa v nej logickymi a
psychologickymi aspektmi vzniku konotaénych
vztahov.

64



Susanne K. Langerovd

Genéza umeleckého zmyslu

Korene hudby siahaji hlboko do minulosti, av§ak
vo svojich zadiatkoch pravdepodobne eSte nebola
umenim. Zda sa, Ze existovalo dlhé predhudobné
obdobie, ked sa organizované zvuky pouzivali na
rytmizaciu prace a ritudlu, na burcovanie nervov a
zrejme aj na magické ucely. V tomto obdobi sa
ustanovili zdkladné hudobné materidly, ténové
formy, a tie napokon dosiahli taky stupen artikulacie,
ktory ich, celkom spontanne, naplnil vyznamom.
Prave preto mohol Bucher vo svojej slavnej knihe
Arbeit und Rhythmus' néjst vo vykrikoch ndmor-
nikov, dlhych vzdychoch drvicov obilia, tideroch
cepov mlatcov a rytme busSiacich kladiv v kovacskej
dielni také mnoZzstvo motivov. Vsetky tieto mecha-
nické zvuky a spontdnne vykriky museli byt ddverne
zname ovela skor, nez pocujuce ucho dokazalo
abstrahovat ich ténovi povahu; predtym, neZ sa
mohli stat prvkami hudobnej imagindcie, museli
nadobudnuf ustdlené formy. Niektoré piesne i bub-
novy taneény rytmus su pravdepodobne starSie nez
akykolvek hudobny zaujem. Ak je skutone "Clovek
spievajuci tvor," ako hovori von Humboldt, potom by
piesett mohla existovat eSte pred hudbou; potom by
&lovek mohol spievat svoje buditky a ndstupy, svoje
zaklinania a tance davno predtym, nez spoznal, Ze
vokédlne formy st krdsne a moZno ich spievat bez
toho, aby nieCo znamenali. Kolektivny hovor je
nutne recitovanim. Dizka vety, ktorti mozno vypove-
daf na jedno nadychnutie, je prirodzenou hranicou
verSa, o ¢om sved¢i drzanie ténu na konci zborového
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verSa. Niektoré vplyvy, ako pracovné rytmy, tanecné
tempa a zborovy prednes, formovali hudbu zo
zvukov, ktoré Clovek prirodzene vydava pri praci
alebo slavnostnom vzruseni, pripadne pri napodob-
novani zvukov sveta - kukania kukucky, hukania
sovy, uderov kopyt, ndéh, bubnov ¢i kladiv.

Vsetky tieto hluky st zarodo¢né "témy," hudobné
modely, ktoré moZze umeleckd imagindcia uchopit a
sformovat do ténovych idei. Samé vSak do hudby
spravidla nevstupujui, ale sa premienaji na charakte-
ristické motivy; intervaly, rytmy, melddie, vSetKky tieto
skuto¢né zlozky piesne nie si ndhradou za zvuky
pocuté v prirode, len sa nimi inspiruju. Sluchové
zazitky, ktoré nds dojimaju, obsahuju hudobné
moZnosti, mdzu sa samé variroval a rozvijat,
rozsirovat, alterovaf a prostrednictvom harmonic-
kych modifikacii menif svoju emociondlnu hodnotu.
Ernst Kurth vo svojej vynikajtiicej Musikpsychologie
dokladne preskiimal tieto proto-hudobné prvky, ktoré
nazyva Ursymbole; a pretoZe jeho slova su najlepSou
vypovedou, aki som o sposobe transformécie dover-
ne zndmych zvukov na hudbu nasla, dovolim si ich tu
odcitovat’:

"Pri vyskume tematickych Xoretiov Tudovej
piesne Clovek Coskoro narazi aj na psychologické
korene; u vSetkych rds sa objavuju urcité opakujiice
sa jednoduché ididmy, ktoré naozaj nie si ni¢im
inym nez prapévodnymi symbolmi ich Zivotného
vedomia: zvolania, zvonenia, kolisavé a pracovné
rytmy; tane¢né formy, ¢asto vnutorne spité s urCity-
mi telesnymi pohybmi a krokmi; vykriky, vabivé
volania lovcov a vojenské signdly, horalské témy
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(Alphornweisen) a zvolania tallyho (symboly po-
pularneho humoru pretrvavajiice dokonca vo vysSej
umeleckej tvorbe); dalej mnozstvo vypoZiCiek z
narodnej liturgie; skratka, vSetky druhy motivov, v
ktorych sa prejavuje spodny prud Fudovej imagina-
cie.

Svoju stopu tu zanechdvaju najmid dojmy z
ranych faz detstva; preto td (skrytd) zaluba v
kolisavych rytmoch Tudovych melddii, v urcitych
vabivych  zvolaniach, dalej v nédbozenskych
motivoch i mnohych jasnych alebo len naznakovych
zvukoch zvonu....

Vietky uvedené témy moZno lahko objavif v
Tudovych piesiiach, kde su pritomné priamo alebo v
skrytej forme, nickedy zretelne interpretovatelné,
inokedy s neurCitym symbolickym charakterom.
Rozhodne nie su len vyjadrenim okamzitého doslov-
ného vyznamu textu, ale skdr mozno povedaf, Ze
vytryskuji priamo (a niekedy dokonca v rozpore s
textom) zo samého hudobného obrazu a formulécie.
... Pri obvyklom lahkom plynuti melddie ich fazko
mozno rozozndvat ako samostatné motivy-hodnoty;
Tudovu piesenn nemozno nikdy schematicky analyzo-
vat, ani z hudobného ani predstavivostného hrladiska,
ako ¢&iru syntézu takychto prvotnych symbolov.™

Pretoze vsetky tie zvuky, s ktorymi sa nasSe
ostrazité a registrujuce ucho pri kazdodennej praci
stretdva, znovu a znovu pocuvame Vv prirode, vyrobe
¢i spolo¢nosti, menia sa v nasej mysli na ustdlené
formy; a kedZe si vnitorne expresivne, umoziuju
vzniknutf hudbe. Nenadobudaju iba hodnotu asocid-
cii, ale aj rytmov a intervalov, znazoriiuju napéitie a
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uvolnenie, postupnost, vzostup a pokles, pohyb, za-
stavenie, odmlku. Do umenia vstupuju v tejto hudob-
nej funkcii a nie vo svojej poévodnej funkcii znakov,
sebavyrazov, nabozenskych symbolov ¢i papagdjske-
ho imitovania zvukov.

Existuje rozSirend a populdrna falosna predstava,
zndma pod ndzvom "geneticky klam". Vychadza z
historickej metddy vo filozofii a kriticizme a je tiou
omyl, ktory pévod veci zamiena za jej zmysel, sledu-
je ju az po jej najprimitivnejS§iu formu a potom ju
nazve "len" podla tohto archaického fenoménu. Této
chyba je zvlast osudnd najmid v symbolistickej filo-
zofii, kedZe vsetky elementdrne symbolické formy
maju svoj povod v nieCom inom, nez v symbolistick-
om zdujme. Vyznam je vzdy pridand hodnota. Slova
boli pravdepodobne ritudlnymi zvukmi este predtym,
nez sa stali komunikanymi ndstrojmi; to ale nezna-
mend, ze by dnes jazyk "fakticky" nebol prostried-
kom komunikdcie, ale len to, Ze je to "fakticky" len
pozostatok kmeniového vzrusenia. Podobne aj hudob-
né materidly mali podla vSetkého iné pouzitia
predtym, neZ zacali sluzit hudbe; ani to v8ak nezna-
men4d, Ze hudba nie je "fakticky" intelektudlny vykon
a vobec vyjadrenie hudobnych myslienok, ale Ze je v
skutocnosti obyCajnym vzyvanim dazda, hrou alebo
rytmickou poméckou tane¢nikov a neviem ¢im este.

Ale prave tak, ako je chybou degradovat hudbu
na jej povodné zdroje, je, podla mma, chybou
povySovat aj primitivne emociondlne zvuky, ako
vtaCie spevy alebo monoténnu spevavu re¢ precit-
livenych Tudi, na uroven hudby. Su to sice hudobné
materidly, no ich nevedomé pouzivame eSte nie je
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umenie. Plati to dokonca aj o urcitych melddidch.
"The Old Gray Mare" vznikla pre tcely pochodova-
nia aje ozajstnou pomodckou pri rytmickom pochode,
no jej hudobna funkcia je celkom druhotna. Niektoré
piesne priadok st po hudobne;j stranke tplne zlé. Boli
vytvorené len ako opora pre slova balady a nikoho
nezaujima ich melddia. Plati to rovnako aj o bubno-
vanych tanenych rytmoch, spestrenych vykrikmi
alebo verSami. Ténové formy vznikaji ndhodne ako
odpoved’ na praktické poziadavky priave tak, ako
architektonické, keramické alebo obrazové formy, a
dosahuju nejaky stupenn konvenéného rozvoja este
predtym, nez v nich vobec ktosi vidi umelecké formy.

Vytvarné umenia si ndjdu svoje prirodzené mode-
ly kdekol'vek. Priroda je plna jedine¢nych, krasnych,
typickych foriem a ktokolvek, kto modeluje hlinu
alebo kresli prstom do piesku, si prirodzene vybavu-
je nejaky objekt, len aby tvarom, vychadzajicim
spod jeho ruky, dal zmysel. Organicki jednotu vzoru
dosiahneme Tahko tak, Zze z neho urobime reprezen-
tanta nieCoho. Aj keby sme dokonca experimentovali
s Cistymi formami, sme ndchylni interpretovat vy-
sledky ako Tudské postavy, tvire, kvety alebo dover-
ne zname nezivé veci. Geometrické formy si vyzadu-
ju hlboko intelektudlne a origindlne usporiadanie,
aby sa oku odporucali ako citlivé Gestalten, a musia
byt relativne jednoduché, aby ich tvorca alebo divak
mohol uchopif ako krasne. Prirodné objekty viak,
vdaka svojej praktickej vyznamovosti, poskytuju
uritil zaruku jednoty a stalosti a tdA ndm dovoluje
registrovat ich formy, ktoré by sme inak bez
vedlajSicho vyznamu, len ako vizualne vzory, velmi
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fazko dokézali uchopit. Umelecky citlivd mysel vidi
vyznamovul formu tam, kde sa takato forma sama
pontka. Za skory rozvoj vytvarného umenia zod-
poveda nepochybne hojny vyskyt prirodnych mode-
lov.

V tejto vyhode sa vSak skryva aj nebezpecenstvo,
pretoZe rydzo vizudlne umenia sa velmi lahko stdva-
ju zdvislé od modelu. Ten umelcovi moze diktovat,
namiesto toho, aby ho inSpiroval; praktické funkcie
modelu, sliziace na organizovanie koncepcie vlast-
nej formy, mozu uputat umelcovu pozornost na tikor
jeho abstrakéného videnia. Vplyv modelu ako objek-
tu sa tak mdze dostaf do rozporu s vlastnym obra-
zovym vplyvom a pomylif zdmer umelcovej préce.

Priemerny divdk, posudzujici umelecké dielo,
takyto zméitok nevita. Prvy naivny komentar sa tak-
mer vzdy tyka toho, ¢i obraz je alebo nie je dost’ pres-
ny,; dalsi toho, Ci téma je, alebo nie je hodna toho,
aby bola reprezentovand; a eSte dal$i zrejme toho, ¢i
je dielo "prijemné" alebo "neprijemné." VSetky tri
uvedené komentdre su zaloZzené na normach, ktoré
nemaju ni¢ spolo¢né s umenim; vSetky tri ocenuju
vlastnosti, ktoré oby¢ajne odvracaji pozornost od
"vyznamovej formy." Prvy pozaduje, aby sa umelec
zaujimal hlavne o objekt - tak, ako by sa o asi zau-
jimal skladnik posudzujici ho z hladiska svojich
z4sob. Druhy sa tyka objektu, nie v8ak vo vztfahu k
obrazu - nie jeho vizudlnych prednosti alebo
nedostatkov - ale vo vztahu ku vietkému moznému
na svete okrem obrazu. Kritériom hodnoty je v tomto
pripade jeho prakticky, moralny alebo historicky
vyznam. Treti sa zaoberd skuto¢nou “estetickou"
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schopnostou obrazu, jeho silou drazdif alebo tiSif
nase zmysly, sposobovat bud’ zlost alebo upokojenie
tak, ako to robia farby obyvaCky; v pripade, Ze je
"pdzitok" odvodeny od témy obrazu (pastoralna kra-
jinka by potom bola "prijemnym," kym sv. Sebastidn,
dobodany mnoZstvom Sipov, "neprijemnym"
umenim), oCakédva sa, ze bude rovnakym spdsobom
stimulovat aj imagindciu.

Vietkymi uvedenymi prednosfami vSak mozu
disponovat aj priemerné obrazy; ich prikladmi st
obyCajne krajinky, morské vyjavy a Zdnrové malby,
sliziace ako obalky casopisov vzdy tam, kde sa
nehodi portrét pekného dievéata. Maliar bez vhladu,
bez sudu, o obrazotvornosti ani nehovoriac, by sa mal
drzat Goetheho odportcani a n4jst si pre svoj obraz
pbévabny a dokonaly model, aby stvarnil uslachtily
charakter a zobrazil ho so zru¢nou presnostou (sku-
seny mentor Goethe to nazyva "getreue Nachahmung
der Natur") a vo farbiach vybratych s neomylnym
vkusom;® vytvoril by tak obraz, ktory by mohol visiet
v kazdom saldéne, avSak pre jemnocit ozajstného
umelca by bol bezvyznamny. Vsetky tieto faktory sa
mozno mdzu stat materidlmi umeleckej koncepcie,
nie su vsak koncepciou samou, nepredkladaju krité-
rium dokonalosti. Téma, ktord ma pre umelca emo-
ciondlny vyznam, moZe preto uputat jeho pozornost,
primaf ho uvidiet jej formu rozlisovacim, aktivnym
okom a udrziavat ju pritomni vo svojej vzrusenej
imaginacii, az kym mu nie su zrejmé jej najvysSie
vyznamové dosahy; az potom nadobudne a namaluje
jej hlboku a origindlnu koncepciu. Prave preto je dlho
zamilovanym alebo naboZensky zanietenym Fudom
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vlastna inSpirdcia na vytvaranie velkych, presved-
¢ivych umeleckych diel. Umelecké dielo nerobi vy-
znamovym doleZitost témy, ani presnost jej zobra-
zenia, ani predstavy, ktoré vzbudzuje v divdkovi, ale
artikulacia vizudlnych foriem, ktorti by Hoslin nazval
jeho "melddiou”.

Ak by mal zrod umenia ¢akat na &iusi koncepciu
tohto vnuitorného vyznamu a najeho zdmer vyjadrif
ju, potom by nasa Uiboha zmaitena rasa zrejme nikdy
nebola byvala vytvorila svoj prvy umelecky vytvor.
Vyznamovost vo veciach vidime ddvno predtym, neZ
si uvedomujeme, ¢o vidime, a na to, aby sme vytvo-
rili objekt, ktory by bol aj expresivne ucinny, potre-
bujeme nejaky dalSi zdujem - prakticky, emocional-
ny alebo pover¢ivy. Vyznamovi formu nemodzeme
skoncipovat ex nihilo; mdZeme ju len objavit a
vytvorit nie¢o na jej obraz; pretoze viak &lovek vidi
"vyznamovu formu" veci, ktori kopiruje, kKopiruje ju
s dérazom na 1u, teda nie prostrednictvom miery, ale
prostrednictvom selektivnej, interpretatnej schop-
nosti svojho inteligentného oka. MoznoZe prave
divosi disponujii tymto vhfadom; zda sa, ze Krovaci
i Indidni, Polynézania i Indonézania majui skuto¢ne k
nemu sklon; maju cit pre formy tak, ako ho mali stari
Egypfania a anonymni obyvatelia jaskyti v obdobi
paleolitu. Je zrejmé, Ze primitivny ¢lovek ma svoje
"vegetativne" obdobie umeleckej ¢innosti, rovnako
ako ma obdobie jazykového, mytologického a ritudl-
neho rastu. Drsny roPnik predaténskeho obdobia
vyraba Herma na ochranu svojho domu, vytvarajic
sochu archaickej krasy; Indidn vyrezdva totemovy
stip, dosahujiic  kompoziciu; tvaruje kanoe alebo

72



Susanne K. Langerovd

modeluje dzban na vodu, vytvarajic povabnu formu.
Jeho modelom je T'udské telo, kmen stromu, vznasa-
juci sa zvinuty suchy list, musla, lebka alebo
kokosovy orech, z ktorého pije. Ked v§ak napodob-
nuje takéto modely, vidi viac neZ len uzitkovy zmy-
sel ich tvarov; vo formach, na ktoré sustredil svoju
pozornost, vidi doslova odraz ludského citenia,
"dynamické" zakony zivota, energiu a rytmus; vidi
veci, ktoré nedokdZe pomenovat, magické zmysly,
primeranost linie a hmoty, jeho ruky nevedomky
vyjadruju a dokonca prekracujui to, ¢o vidi, vytvor ho
ohromuje, teSi a vyzera "krasny." Ale "nevie,"
povedané v diskurzivnych pojmoch, ¢o vyjadruje
alebo preco sa odchyluje od modelu, aby formu viac
"zvyznamnil." Ako sa vSak vymanuje zo svojho
divosského stavu a nadobuda diskurzivny rozum,
snazi sa uZ kopirovat presnejsie; a usilie o naturalis-
tickd, doslovnu reprezentdaciu, o racionalne umelecké
normy, o moralne interpretdcie atd’. matie jeho intui-
ciu a ohrozuje jeho vizualne predstavy.

Mnohokrat uz bolo povedané, ze hudba ako ju
pozname, t.j. ako umelecké médium, nema velmi
stary pdévod. Oneskorenie jej vyvoja primalo
Williama Wallacea pripisat jej ndhly rozmach
objaveniu sa novej posluchovej schopnosti, neuro-
logickému rozvoju, ktory Clovek udajne prave dosia-
hol. Wallace vo svojom Prahu hudby vyhlasil, Zze ani
Gréci a dokonca ani nasi predkovia spred piatich ¢i
Siestich storo¢i este nedokdzali pocuf to, ¢o polu-
jeme my; nedokdzali rozliSovat konsonancie od dis-
onancii. Aby podporil svoju tedriu, uvadza niektoré
zaujimavé skutoCnosti, hlavne tu, ze pre Grékov, rov-
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nako ako pred nimi pre Cifianov, bola hudba v pod-
state intelektudlnym cvi¢enim. InStrumentalnu hudbu
praktizovali len ako remeslo, poskytujice, podobne
ako hostina alebo masdz, len jednu z fyzickych
rozkosi zivota, a nemala ni¢ z doéstojnosti skuto¢nych
umeni; preto mali len méalo hudobnych nastrojov, aj
to primitivnych. Vynaliezavi Gréci, ktori dokazali
odlievat z bronzu vietky mozné druhy chulostivych
sochdrskych foriem, nevyuzivali svoje schopnosti na
to, aby aspon trochu vylepsili flautu a lyru. Wallace z
toho usudzuje, Ze staroveki hudobnici jednoducho
nemali "vnutorné ucho," ktoré maju dnes bezne nie-
len nadani jedinci, ale aj priemerny ¢lovek pocujuci
uz celkom prirodzene melddie v kontexte nejakej
harmonickej Struktiry. "Zatial' ¢o Gréci, ako vidno z
ich umeleckych diel, dialektiky a poézie, dosiahli v
trénovani oka a mysle vynikajuce vysledky," uza-
tvara Wallace, "existujuce zdpisy ich hudby dokazu-
ju, Ze ich sluchovy zmysel nemal schopnost rozliso-
vaf jemnejsie odtiene a detaily zvuku." KedZe sa ale
profesiondlni grécki rapsddi sami pysili schopnostou
zaspievat §tvrftony presne podla ladenia, moZno o
predchadzajicom jeho tvrdeni otvorene pochybovat.
Zvlastne vsak nesporne je, Ze hoci organ existoval uz
v stredoveku, nikto neobjavil moznosti simultdnnych
tonovych kombindcii, ako aj to, Ze velké klasické ob-
dobie hudby sa za inymi umeniami - dradmou, sochar-
stvom alebo maliarstvom - omeskalo o niekolko
storo¢i. Ak vSak odmietneme Wallaceovu hypotézu,
ze "hudobny zmysel" sa vyvinul az s neddvnym neu-
rologickym rozvojom, musime uniest bremeno lep-
Sieho vysvetlenia.
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To podla mna spociva v skuto¢nosti, ze hudba md
vel'mi mdlo prirodnych modelov. Vtacie spevy, kriky,
hvizdy, tradi¢né volania na dobytok a kovové zvuky
su obmedzené materidly; dokonca aj intonécie
Tudského hlasu, ¢i uz rydzo emociondlne (ako v
nasom pripade) alebo sémantické (ako su reCové tony
v ¢instine), su neurcité, prchavé a ako presné formy
tazko zapamitatelné. V prirode sa sotva vyskytuju
nejaké existujuice hudobné konfiguracie, ktoré by
pripominali organizované ténové Struktiry a samy sa
javili naivnému, citlivému uchu divocha ako vy-
znamové formy.

Formy a konstrukcie, do ktorych sa hudba muse-
la sformovaf, mali vonkaj$skovy charakter. Obrazy
maju vizudlne modely, drama ma priamy prototyp v
akcii, poézia v pribehu; vietky mozu o sebe tvrdit, ze
su "képiami," bud’ v platonskom vyzname alebo v
jednoduchom aristotelovskom vyzname "imitacii".
Ale hudba, pretoze nema adekvatne modely, sa musi
spoliehat na nepriamu podporu dvoch nehudobnych
pomocnych prostriedkov - rytmu a slov.

Rytmy su pravidelnejSie, stabilnejSie a presnejSie
neZ intondcie. Pravdepodobne prave preto sa
spomedzi aspektov hudby ako prva sformalizovala a
spresnila rytmickd Struktira. Rytmus mozno vyjadrif
siCasne mnohymi spdsobmi - vykrikmi, krokmi,
udermi bubna, hlasom, pohybom tela a inStrumental-
nymi zvukmi. Slova, ukony a vykriky, hvizdy,
rachoty a tam-tamy moZno zosynchronizovaf jedi-
nym rytmom; niet divu, Ze rytmicka figura sa 'ahko
abstrahuje, ked je prednesena takymi rozmanitymi
sposobmi! Obycajne je to jeden a ten isty metricky
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vzorec, vSeobecnd dynamickd forma, ktord mozno
spievat, tancovaf, tlieskaf alebo bubnovat; je to
prvok, ktory moZno vidy zopakovaf, a preto aj
tradi¢ne uchovdvat. Je preto prirodzené, 7¢ ndm
poskytuje prvy logicky rdamec, skeletovi Struktiru
z4rodo&ného hudobného umenia.’

Ludsky hlas je, pochopitelne, najsamozrejme;jsi
ténovy material; jeho spontannou funkciou je
prirodzeny vyraz - krik alebo re¢. U dospelych sa rec¢
stala takym dominantnym néavykom, Ze dokonca nase
rydzo emociondlne zvolania maju sklon nadobudaf
verbalne formy ako: "Beda!", "Ach!" ¢i "Tiens!". A
Bucher ukézal, ako sa postupne bezvyznamové, z ryt-
mov vytvorené vyrazy nahradzaji asonanénymi slo-
vami bez nejakého zvlaStneho zretelu na vyznam.
Tennysonov farmar pocul v dupotani kopyt svojho
kona slova "majetok, majetok, majetok,” Co jeho
mysli dévalo dostatony zmysel; ale rybér, ktory
pocuje plachty hovorit "Jerry a Josh, Jerry a Josh,"
alebo diefa pocujuce kolesd vlaku opakovat
"Jeruzalem, Jeruzalem, Jeruzalem," len skratka
podrahli moci lingvistickych navykov. Zd4 sa, ze
tento druh mentélnej formulacie je zédkladom pre
vytvaranie pracovnych a pravdepodobne aj mnohych
sldvnostnych piesni. Prisposobenie reCovych impul-
zov poziadavkdim rytmickej ténovej figury je
prirodzenym zdrojom vsetkych spevov, zaCiatkom
vokdlnej hudby.’

Pretoze spievanie nahlas si vyzaduje nejaké ozy-
vajuce sa a trvajuce vokalne zvuky, cClovek sa
nedokdZe ubrdnit spievaniu solmiza¢nych slabik.
Proces ich asociovania so slovami vytvira pre poe-
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tické vyjadrenie prili§ ndpadnu prileZitost, nez aby si
ju mal nechal ujst. Ale hned ako nezmyselna ndhod-
na zaplava slov, ktord spociatku diktuji rytmické
figiry a tondlne poziadavky, nasiakne poetickym
zmyslom, vytvori sa novy zdroj umeleckej schopnos-
ti: bdsnicky vers sa tak stava chordlovym versom,
determinujicim zakladni melodickui formu, hudobnu
frizu. VySkové vzorce sleduji vzorce slovného
prizvuku a melodické verSe zac¢inaju i koncia vetny-
mi verSami. Pre hudobmi formu je to druhy vonka-
jSkovy "model".

Hudba bola dlho zavislda od svojich rodicov -
tanca a piesne - a bez nich sa nevyskytovala. Ked sa
ritualny tanec vytratil a ndboZenstvo sa Coraz viac
zacalo viazat na verbdlne vyjadrenie, na modlitbu a
liturgiu, pracovnd i svetskd sviato¢na hudba sa zacali
nerozluéne spdjat s taneénymi formami a sakrdlna
hudba so spevom;’ a tak Goethe, posudzujtci dejiny
umenia, zamienajic pri tom ich veduce linie za ich
pravé charakteristické vlastnosti, bol donuteny vy-
hlasit: "Posvitnost sakrdlnej hudby a vesely humor
Tudovych pesnic¢iek st osi, okolo ktorych obieha
kazd4 prava hudba. ... Obrad alebo tanec."

Ludova piesen sa vSak rozhodne neobmedzuje len
na veselé pocity a nie je ani vzdy zalozend na
taneénych rytmoch; Cerpa tak z posvitnych zdrojov,
ako aj zo svetskych citovych pohnuti a velmi skoro z
nich abstrahuje prvy nezavisly hudobny produkt -
"napev". Staré napevy, podobne ako naSe moderné
hymnické melddie, nie si ani smutné ani veselé;
moZno v nich spievat akékolvek slovd vo vhodnom
metrickom vzorci. Takéto melddie sa neviazu na
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ziadnu S$pecidlnu prilezitost ani tému, ale sa
pouZivaju len za ucelom spievania réznych druhov
poém. Preto samé ndpevy Casto ziskavaju nazvy po
miestach, skladateloch, svitcoch, ako aj podla svo-
jich povodnych slov. Népevy su narodnym
majetkom; mozu mat charakter balady alebo si njst
svoju cestu do polonaboZenskych prostredi, na vlas-
tenecké ceremonie a pod., preniknuitf na obrodenecké
mitingy a skondif v tej najdostojnejiej hymnolégii.’
Ak je ich rytmus lahky a vyrazny, spievaju sa na
nekonecné bandlne slova alebo hravaju na husliach ¢i
gajdach bez akychkolvek slov a hodia sa viac na
trdvnatd naves, dedinsky taneny parket ¢i do
tanecnej saly. Mohlo by sa zdat, Ze ospravedlnenim
ich existencie je tanec; no zvyknu sa hrat ¢i hvizdaf
na ulici, kde nikomu nezaleZi na ich rytmickom takte
z inych, nez hudobnych dévodov. Hudba tu vystupu-
je bez svojej poetickej alebo tane¢nej kostry, ténovej
dynamickej formy a expresivneho média, riadiac sa
vlastnymi zdkonmi a Zijic svoj vlastny zivot.

Pretoze jej modely su nehudobné, nie su pre svoje
zrelé umelecké vytvory také nenahraditelné, ako
zvyknu byt modely obrazov, soch, hier alebo bdsni.
Samozrejme, Ze nejaky tanec zanechal svoju pecaf
vo vSetkych Mozartovych menuetoch a iny zase v
Chopinovych val¢ikoch, no hudobné diela nazyvané
menuetmi alebo val¢ikmi preto eSte nereprezentuju
jednotlivé tance, tak ako obrazy reprezentuju objekty.
Su to abstraktné formy prevtelené do hudby a pri
hudbe mo6zeme zabudnuif na tanec ovela lahSie nez
pri malbe na to, ¢o zobrazuje. Tanec bol len kostrou;
napev ma iné obsahy, hudobné vlastnosti a zaujima
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nas priamo, nie prostrednictvom svojej konotdcie
"kroku," ktory nakoniec ani nemusime poznat.

Plati to takisto aj o slovach, ktoré posluzili na
vytvorenie melddie. Melddia, ktord pocuva niekto,
kto nepocuje alebo nerozumie jej slovdm, sa sama
ponuka ako tonovy vzorec vlastnej hodnoty a
dokonale ddva dobry zmysel, aj ked sa namiesto
spievania hrd. Hudba sa Tahko zaobide bez svojich
modelov, pretoZe ich naozaj nikdy nebola schopna
pokladaf za reprezentativne; su to iba jej nevlastni
rodicia, na ktorych sa v skutoCnosti nikdy nepodo-
bala. Tento sirotsky stav spomalil jej umelecky rast a
dlho mala vdaka nemu len pomocné, ¢i dokonca
uzitkové postavenie; kompenzovala ho vSak svo-
jraznostou, vdaka ktorej je ovela nezdvislej$ia od
svojich prirodnych modelov neZz ostatné umenia.
Vnimame ju ako "vyznamovu formu," neobmedzo-
vanu ziadnym fixovanym, doslovnym vyznamom,
ni¢im, ¢o by mala reprezentovat. Je lahSie pochopif
umelecky zmysel hudby nez zmysel starSich a s mo-
delom va¢Smi zviazanych umeni.

Umelecky zmysel je to, ¢o maliari, sochari a bas-
nici vyjadruju prostrednictvom svojho zobrazenia
predmetov alebo udalosti. Vo vytvarnych umeniach
jejeho sémantikou hra linii, proporcii, farieb a textur,
v poézii zase hra obrazov, napitic a uvolnenie
myslienok, rychlost a zabrzdenie, zvonenie a
rymovanie slov - teda to, ¢o Hoslin nazyva "Formen-
melodie” a '"Gedankenmelodie”. Umelecky vyraz je
to, ¢o tieto média tlmocia; a hoci nie som odhodlana
to dogmaticky tvrdit, mdm silné podozrenie, Ze zmy-
sel umeleckého vyrazu je vo vSetkych umeniach
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zhruba taky isty ako v hudbe: verbalne neopisatelny,
aj ked nie nevyjadritelny, zdkon Zivotnej skiisenosti,
idedl emociondlneho a vnimavého bytia. To je
"obsah" toho, ¢o vnimame ako "krasnu formu"; a
tento formalny prvok je umelcovou "myslienkou,"
ktoru tlmoci kazdé velké dielo. Je to presne to, Co sa
takzvané "abstraktné umenie" snazi abstrahovat svo-
jim vzdorovanim modelu, pripadne jeho uplnym
odvrhnutim; to, o je spomedzi vSetkych umeni
schopnd vyjavit najma hudba, ktord nie je zatemnena
vedlaj$imi doslovnymi vyznamami. Podla vsetkého
mal prédve to na mysli Walter Pater svojim tolko
diskutovanym vyrokom: "VSetky umenia sa snazia
dosiahnut stav hudby.""

Vonkoncom to ale neznamend, Ze hudba dosahuje
ciel umeleckého vyrazu uplnejSie neZz iné umenia.
Idedlny stav je jej kladom, nie najvy$Sou vymoze-
nostou, a prdve o tento sfav sa musia ostatné umenia
usilovat, zatial ¢o hudba ho plne nachddza uz na
prvom stupni, kde ju mdZzeme vobec nazvat umenim.
Jej umelecké poslanie je viditenejSie, pretoZe ho
nezastieraju vyznamy néleziace skor reprezentované-
mu objektu nez forme, ktora je vytvorena v jeho
obraze. Ale umelecky zmysel/ hudobnej kompozicie
preto nie je eSte VACSi alebo uplnejSie sformulovany
nez zmysel obrazu, basne, ¢i ktoréhokolvek diela,
ktoré sa blizi dokonalosti svojho druhu.

Diskutabilné vSak je, & oblast hudobnych vy-
znamov, v ktorej jej nepridelené symboly ucinkuju -
riSa vnimavej a emociondlnej skusenosti - je
nakoniec latkou kazdého umenia. Vo vSeobecnosti
zrejme 4no, avSak v ramci tejto rozsiahlej a nepreba-
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danej sféry moZe velmi dobre existoval mnoho
$pecidlnych regiénov a v kazdom z nich sa na artiku-
lované vyjadrenie hodi viac médium iného umenia.
Je napriklad dost mozné, Ze naSa fyzickd orientdcia
vo svete - naSe intuitivne uvedomovanie si hmoty i
pohybu, obmedzenosti i samostatnosti a vetky poci-
ty, ktoré s tym suvisia - je latkou vhodnou skor pre
tanec ¢i sochdrstvo, nez, povedzme, poéziu; alebo, ze
erotické emdcie sa najlahsie vyjadruji v hudobnych
pojmoch. Neviem, no prave preto, ze existuje tato
moznost, zdrdham sa, na rozdiel od mnohych filozo-
fov a kritikov," kategoricky vyhldsit, Ze zmysel
vSetkych umeni je rovnaky a len médium zavisi od
jedine¢ného psychologického alebo zmyslového
zloZzenia umelca, takZe niekto modZe sformovaf z
hliny to, ¢o iny vyjadruje v harmoniich, farbach a
pod. Médium, v ktorom prirodzene formulujeme
svoje myslienky, ich mdZe obmedzovaf nielen na
uréité formy, ale aj na urcité oblasti, aj ked’ vsetky
lezia vo verbdlne nepristupnej oblasti zivotnej
skuisenosti a kvalitativneho myslenia.

Zakladna jednota vSetkych umeni sa niekedy
obhajuje ocividnym pociatkom vsetkych umeleckych
idei v takzvanej "estetickej emdcii,” o ktorej sa pred-
poklada, ze je ich zdrojom, a preto (v doésledku
povrchne nespolahlivej dedukcie) aj ich zmyslom."”
Kazdy, kto pracoval viac neZ s jednym médiom,
mdZe pravdepodobne potvrdif, ze "estetickd emd-
cia," sprevadzajica tvorbu v rozli¢nych umeniach, je
v kazdom z nich rovnakd. Ja mam vSak podozrenie,
ze toto charakteristické vzruSenie, tak uzko spité s
pévodnou Kkoncepciou a vnutornou viziou, nie je
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zdrojom, ale ndsledkom umeleckej priace, osobnej
emotivnej skiisenosti z odhalenia, vhladu, mentélnej
sily, ktoré zdzitok v "implicitnom pochopeni”
vzbudzuje. Castokrat sa uz konstatovalo, 7e je to rov-
nakd emdcia, akd postihuje matematika, ked konstru-
uje presvedCivy a elegantny dokaz; aje to blaZenost,
ktorti Spinoza, sam ju velmi dobre poznajic, nazval
"intelektudlnou ldskou Boha". K ¢omusi podobnému
dochédza aj v chapani umenia, aj ked nie celkom v
rovnakej miere ako v tvorbe; faktom vSak je, ze
vdaka tomu, Ze uvedend odliSnost m4 rovnaky
pbvod, emdcia prysti z tej istej aktivity, ktord umelec
a divdk prezivaji v nerovnomernych dieloch - z
pochopenia nevyslovenej myslienky. U umelca musi
byt tdto aktivita trvald, Uplnd a intenzivna; jeho
intelektudlne vzruSenie je ¢asto na urovni horucky. Je
to jeho vlastna idea a ak nad fiou straca kontrolu,
zméiteny z materidlu alebo rozptyleny nalichavymi
bezvyznamnostami, niet symbolu, ktory by mu ju
udrzal. Jeho mysel’ m4 sklon byt podas stvériiovania
umeleckej koncepcie zuirivo aktivna. Divakovi sa
dielo pontika ako staly zdroj vhladu, ktory dosahuje
postupne, viac ¢i menej zretelne, z logického
hladiska mozno nikdy tplne; a hoci jeho mentalna
skusenost tiez prebudza charakteristicki emdciu,
nazyvanu premenlivo "citom pre krasu," "estetickou
emociou” a "estetickou rozkoSou," nepozna ni¢ také,
ako je radost a napaté vzrusenie umelca pred rydzim
mramorom alebo hlinou, nedotknutym pldtnom alebo
papierom, ked’ v jeho mozgu svita nové dielo.
Mozno je nevyhnutné, aby sa tato emdcia, ktord
Clovek skutone pocas tvorby alebo hibania nad
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umeleckou kompoziciou md, zamienala za obsah
diela, kedZe obsah je sdim emotivny. Ak je v diele cit
a prezivaju ho umelec i divdk, a ak ho ma navyse
umelec viac nez divdk, musel by to byt velmi opa-
trny myslitel, ktory by sa zdrzal zaveru, ze emdciu,
stelesnenu vo forme, pocifuje umelec este predtym,
nez zacina tvorit svoje dielo, Ze je "vyjadrend" v pro-
cese tvorby tak, ako moze byt vo vykriku alebo pladi
a 7e ju obecenstvo sympateticky pocituje. Teraz uz
verim, ze "esteticka emodcia” a emocionalny obsah
umeleckého diela su dve velmi odlisné veci; "este-
tickd emdcia" prysti z intelektudlneho triumfu, z
prekonania bariér myslenia, ktoré je spité so slovom
a dosiahnutia vhfadu do doslova "nevyslovitelnych"
podstat; ale emotivny obsah diela md sklon byt
nie¢im ovela hlbsim nez akdkol'vek intelektudlna
skusenost, ovela esencidlnym, predraciondlnym a
vitdlnym, nie¢im ako su rytmy Zivota, o ktoré sa deli-
me so vSetkymi rastiicimi, dychtivymi, pohybujicimi
sa a obavajucimi sa tvormi: kone¢né podstaty ako
také, hlavné fakty naSej strohej, zmyslovej existen-
cie.

"Estetickd rozko§" je potom blizka (hoci nie
identickd) pocitu uspokojenia z objavenia pravdy. Je
to charakteristickd reakcia na dobre zndmy, no oby-
¢ajne neurcity fenomén nazyvany "umelecka pravda"
- sice dobre znamy vSetkym tvorivym i vnimavym
umelcom, pre VAacSinu epistemolégov vsak taky
neur¢ity, ze voCi nemu ziskali velku averziu. Pravda
je vsak tak doverne spitd so symbolizmom, Ze ak
rozoznavame dva radikalne odlisné typy symbolic-
kého vyjadrenia, mali by sme logicky hladat aj dva
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rozdielne vyznamy pravdy; a ked su obidva symbo-
lické mody dostatoéne raciondlne, potom mozZno
obidva vyznamy pravdy vymedzit.

Na tomto mieste treba poznamenaf, Ze rozdiel
medzi diskurzivnymi a prezentatnymi symbolmi
nezodpovedd odliSnosti medzi doslovnymi a umelec-
kymi vyznamami. Mnohé prezentacné symboly len
zastupuju diskurz; geometrické vztahy mozZno
vyjadrif v pojmoch algebry - moZno tazkopadnych,
no vyznamovo celkom ekvivalentnych - a grafy su
len skratené opisy. Vyjadruju fakty diskurzivneho
myslenia a ich obsah mozno verbalizovar, podriadif
pravidlam slovnika a syntaxe. Umelecké symboly su
na druhej strane nepreloZitelné; ich zmysel sa viaze
na konkrétnu formu, ktort nadobtida. Je vzdy impli-
citny a nemozno ho vysvetlit Ziadnou interpretaciou.
Plati to najma o poézii, pretoze napriek tomu, zZe je
materidl poézie verbalny, jej zmyslom nie je
doslovné tvrdenie vytvorené zo slov, ale spdsob,
akymje dané tvrdenie vytvorené a na nom sa podiela
zvuk, tempo, aura slovnych spojeni, dlhé alebo
kratke sekvencie myslienok, bohatstvo alebo nedo-
statok premenlivej obrazotvornosti, ktor4 ich obsahu-
je, nahle zabrzdenie predstavy holym faktom, C¢i
znameho faktu ndhlou predstavou, odvracanie
doslovného vyznamu pretrvavajicou dvojzna¢nos-
fou rozpustenou v dlho odakdvanom kli¢ovom slove
a jednotiaca, vSezahfflajuca vynaliezavost rytmu.
(Napatie, ktoré hudba dosahuje pomocou disonancie
a preorientovanic v kazdom novom harmonickom
rozvedeni nachadzajii v poézii svoje ekvivalenty v
preruSeniach a periodickych rdaznostiach vetného
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zmyslu. "Harmonickou S$truktirou” poézie nie je
eufénia, ale doslovny zmysel; melédia slov v litera-
tdre sa viac podobd na ténovu farebnost v hudbe.)
Bésent ako celok je nositefom umeleckého zmys-
lIu rovnako, ako je nim malba alebo drama. MdZeme
v nej sice izolovat vyznamné verse tak, ako modZeme
izolovat krasne vlastnosti v ktoromkolvek diele,
avSak ak ich vyznam nie je uréeny a podporeny kon-
textom, celym dielom, potom je dielo odsudené na
neuspech, a to aj napriek zdrodku dokonalosti, ktory
v sebe obsahuje. Preto sa mi preformulovanie tajom-
nych verSov T.S. Eliota:
"tusim uz i tie vlhké duse sluzok,
ako otupene Kkli¢ia pri domovych vratach,
na: "Ze dufe sluZok su sklucené a vykli¢ené,"
pochédzajice od profesora Urbana, zdad spolu s jeho
poziadavkou na adekvdtnejsi preklad tohto tvrdenia
na sposob filozofickej interpretacie hlbokym
nepochopenim basnického zmyslu." "Adekvatnejsi
preklad" by nebol menej, ale viac poeticky; bol by
lepSou bastiou. "Umeleckd pravda" nie je sucastou
tvrdeni basne, ani ich obvyklych obraznych vyzna-
mov, ale sposobu, ako si jej figiry a vyznamy
pouzité, ako siu utvorené jej tvrdenia, systému jej
zvukoslovia a sekvencie, rytmu, opakovania a rymu,
farebnosti a obrazu a rychlosti ich plynutia - skratka
basne ako "vyznamovej formy." Materidl poézie je
diskurzivny, no vytvor - umelecky fenomén - uz taky
nie je; jeho vyznamovost je implicitne pritomnd len
v basni ako celku, forme zlozenej zo zvuku a pred-
stavivosti, vypovede a ml€ania a to nedokdze
reinkarnovat Ziadny preklad. Poéziu moZzno pribliZif
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v inych jazykoch a podnietif tak vznik prekvapujico
krasnych novych verzii, odkryvajicich nové moznos-
tijej nosnych doslovnych idei a rétorickych ndpadov;
vytvor je v§ak novy, podobne ako orchestrdlna in-
Strumentdcia organovej fiigy, klavirna verzia slaci-
kového kvarteta alebo fotografia malby.

Umelecky symbol - ktory moZe byt produktom
Tudskej remeselnej zruc€nosti alebo (v Cisto osobnej
rovine) nie¢im, ¢o v prirode vidime ako "vyznamovu
formu" - m4 viac nez len diskurzivny alebo prezen-
tacny vyznam: jeho forma ako takd, ako zmyslovy
fenomén, ma to, Co som nazvala "implicitnym" vy-
znamom, ¢osi, ¢o ma ritus alebo mytus, no liberdlnej-
Sieho druhu. M4 to, ¢o L.A. Reid nazval "tercialnou
témou," presahujicou "primarnu imaginaciu” (ako by
povedal Coleridge) a dokonca aj "sekunddrnu imag-
inaciu,” ktora vidi metaforicky. "Tercidlna téma je
téma imaginativne prezivand v umeleckom diele ...,
nie¢o, ¢o nemozno pochopif mimo diela, hoci teore-
ticky to od jeho vyrazovosti mozno odlisit.""

Takzvana "umelecka pravda” je pravdou symbolu
vzhfadom na formy citenia - formy sice bez ndzvu,
no spoznatelné vtedy, ked sa objavia v zmyslovej
replike. Takato, k urCitym logickym formam vyrazu
sa viazuca pravda ma logické vlastnosti, ktoré ju
odlisuju od tézovitej pravdy: vzhladom na to, Ze
prezentatné symboly nemaju negativa, neexistuje
takd operacia, kde by ich pravdivostna hodnota bola
prevratena, neexistuje pri nich kontradikcia. Preto ta
"moZnost simultdnne vyjadrovat protiklady," ktoru
komentoval Mersmann. Nepravda je v tomto pripade
zlozitou chybou, a nie funkciou negdcie. Profesor
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Reid ju z tohto dévodu nenazyva "nepravdou”, ale
nevyraznostou; a Urban sa v epistemoldgiou neru-
Senej chvili vzdava nielen pojmu "nepravda,” ale aj
"pravda" a navrhuje radSej oznaCovaf umelecké
formy ako adekvdtne a neadekvdtne myslienkam,
ktoré stelestiuju.” Zrejme nevidel, Ze tito termino-
logickd premena odporuje jeho doktrine, Ze kazdé
umenie robi tvrdenia, ktoré musia byf nakoniec
parafrazované v jazyku; pretoze tvrdenia su bud
pravdivé alebo nepravdivé a ich adekvatnost treba
predpokladat este predtym, neZ ich mozeme posudit
ako tvrdenia vobec. Su vzdy sporné a ich pravdivost-
né hodnoty moZno overovaf na zéklade charakteru
ich vysvetlitelrnych doésledkov. Umenie na druhej
strane nema dosledky; dodava formu nieComu, ¢o
tam jednoducho je, tak ako intuitivne usporaduivajice
zmyslové funkcie ddvaju formu objektom a pries-
torom, farbe a zvuku. Doddva to, ¢o Bertrand Russell
nazyva "poznanim" emociondlnej skusenosti "po
znamosti," pod hladinou viery, na hlbSej udrovni
vhladu a postoja. A tomuto poslaniu je bud
adekvatne alebo neadekvitne tak, ako sui obrazy,
primitivne symboly "veci," adekvitne alebo nead-
ekvatne davat ndm predstavu o tom, "aké" veci si.'

Pochopit "ideu" obsiahnutt v umeleckom diele je
preto skor ako mat’ novii skisenost, nez zvazit nova
ponuku; a docielif toto poznanie znalosfou diela
modZe byt adekvitne len do urditej miery. Neexistuju
miery doslovnej pravdy, avSak umelecka pravda,
ktord je vyznamovostou, vyrazovostou i artikulo-
vanostou zarovefi, miery mé; preto mozu byf
umelecké diela dobré alebo zlé a musi ich odhalif a
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posudit na$a skusenost. Umelecké normy sa ustano-
vuji podla ocakévani Tudi, v ktorych dlhd zndmost s
nejakym druhom - hudbou, maliarstvom, architek-
tdrou a pod. - vypestovala vnimavost i ndro&nost;
neexistuje nemenné pravidlo umeleckej adekvatnos-
ti, pretoZze vyznamovost sa vzdy #ka mysle i formy.
Ale forma, harmoénia a dokonca aj timbre, tie su,
celkom prirodzene, Uplne "bezvyznamné"; preto
musime, skér neZ si v nich dokdZeme uvedomif
implicitny vyznam, celkom urdite uchopit Gestalt. Z
tohoto dovodu ma najorigindlnej§ia sic¢asnd hudba v
kazdom obdobi vzdy problémy s posluchdémi. Cim
je jej novy ididm vyraznejsi, tym fazsie sa im k nemu
dopractiva, az kym sa podnet, ktory skladatela
dohnal k tomuto vytvoru, nestane ¢astou spoloénej
skisenosti, eSte neartikulovaného Zeitgeistu, ktory
citia aj ini. Potom uZ aj oni moZu byt, podobne ako
skladatel’, pripraveni na experiment s novymi spd-
sobmi vyrazu a stretnuf sa s otvorenym myslenim, o
dokonca ani najschopnej$i z nich nevedia skuto¢ne
ocenit. MoZnoZe je niektord naozaj vynikajica
hudba stratend, pretoZe je prili§ neobvykld. Mo6Zze byt
dokonca stratend aj pre svojho skladatela, pretoze
nedokdZe skutoéne ovladnut jej formy a odvrhne ich
ako neuspesné. No dovernd zndmost so vietkymi
druhmi hudby déva niektorym vSestrannym mysliam
silu pochopit nové zvuky; trénovani Iudia s tymito
sklonmi dostanu asponl "tuSenie,” Ze maji do Cinenia
s ozajstnou "vyznamovou formou," hoci ju aj oni este
stale vnimaju povacésine ako hluk, dovtedy vSak budu
nad tiou hfbat’, kym ju, viac ¢i menej, nepochopia.
To, Ze sa Bach, Beethoven a Wagner vo svojich
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tasoch "fazko pocuvali," je stard zndma vec. Dnes
mnohi Tudia, ktori rozumejui Rimskému-Korsa-
kovovi alebo Debussymu rovnako ahko ako Schu-
mannovi, nedokdzu pocuvat hudbu Hindemitha
alebo Bartdka; skusenejsi vSak podla istych znakov
pravdepodobne vedia, Ze je to tam.

Umelecké formy sa vs8ak, na druhej strane, mozu
aj vycerpat. Hudba, ktord splnila svoje poslanie,
mdZe dozriet, takZejej tyl, jej hodnota, jej celd kon-
cepcia stricaju pre generdciu, ktora uz vasnivo
vyjadruje alebo sa snazi vyjadrif nie¢o iné, svoju
prifaZzlivost.” Len velmi liberdlne mysle st schopné
vidief krdsu v mnohych $tyloch, dokonca bez pomo-
ci historickej predstavivosti, bez vedomej "seba-pro-
jekcie" do inych prostredi alebo obdobi. MoZznoZze
prave v hudbe, kde sa typické formy uz neviazu na
doslovné odkazy na veci prechodného a zastaralého
charakteru, je to najlahsie.

NajhorSim nepriatefom umeleckého sudu je
doslovny sud, ktoryje taky zrejmy, prakticky a poho-
tovy, Ze je schopny vyniest svoj verdikt e$te skor nez
zvedavé oko zaznamenalo celkovi formu, s ktorou sa
stretdva. Nie slepota vo¢i "vyznamovej forme," ale
zaslepenost’, sposobena do o¢i bijucim svedectvom
doverne znamych veci, zapriifiuje, Ze nam umelec-
ky, myticky alebo posviatny zmysel unikd. Toje prav-
depodobne zdrojom vel'mi starej a rozsSirenej doktri-
ny, podla ktorej je takzvany "materialny svet" zavo-
jom medzi humanitou a vysSSou, CcistejSou a uspo-
kojujicejSou Pravdou - "Majinym zdvojom" alebo
Bergsonovou falo$nou, "spacializovanou” Realitou.

Mozno si predstavif, Ze mysticizmus je charak-
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teristickym znakom neadekvatneho umenia? Mohlo
by to vysvetlovat skutoénost, Ze vietky naozaj velké
umelecké koncepcie zanechdvaju v ich prijemcoch
trochu mysticizmu; a mysticizmus ako metafyzika by
bol potom beznadejou implicitného poznania tak, ako
je skepticizmus beznadejou diskurzivneho rozumu.

Pre nas, s inteligenciou spitou sjazykom, s vydo-
bytkami ako fyzické pohodlie, stroje, lieky, velké
mestd i prostriedky na ich zniCenie, predstavuje
tedria poznania teériu komunikacie, zovSeobecnova-
nia, dokazu, skratka kritiku vedy. Limity jazyka vSak
nie st kone¢nymi limitami skusenosti a veci nedos-
tupné jazyku mozu mat svoje vlastné formy koncep-
cie, to znamend svoje vlastné symbolické mecha-
nizmy. Takéto nediskurzivne formy, naplnené logic-
kymi moZnostami vyznamu, su zdkladom vyznamo-
vosti v hudbe; a ich uznanie rozSiruje nasu episte-
moldgiu az tam, kde zahriiuje nielen sémantiku vedy,
ale aj seridéznu filozofiu umenia.
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Poznamky:

' Karl Bucher, Arbeit und Rhythmus (4. vyd. 1908;
prvy raz publikované r. 1896).

* Kurth, Musikpsychologie, s. 291.

* Pozri "Zu malende Gegenstinde" a "Maximen und
Reflexionen iiber Kunst." In Werke (Cotta ed.), vol.
XXXV.

* William Wallace, The Threshold of Music (1908),
najmi s. 35-42.

> Por. R. Wallaschek, "On the Origin of Music,"
Mind, XVI (1891), 63: 375-386.

¢ Buicher, Arbeit und Rhythmus, s. 380.

” Por. postreh Kathi Meyerovej: "V staroveku bol ri-
tudl kultovym aktom, ozajstnym, skutone prevede-
nym obetovanim. Modlitby a piesne boli len sprie-
vodné a aj napriek svojmu velkému rozvoju zostali
druhoradé. Dnes sa uZ v krestanskej bohosluzbe sku-
to¢né obetovanie nerobi, je symbolizované, transcen-
dentalizované a spiritualizované. Bohosluzba je ale-
goriou. Tak sa z modlitieb a spevov stali skutoénosti,
ktoré treba stale viac zdoraziiovat’; nakoniec sldZia aj
spiritualiza¢nému procesu. Ak si v minulosti kult
vyzadoval symbol, ¢lovek mohol akt alebo dokonca
Boha nahradit obrazom, malbou alebo sochou. Dnes,
ked sa nabozenstvo konceptualizovalo, mdze ¢lovek
spiritualizovat len psychicky proces, animu. A to sa
uskutoCniuje pomocou slova alebo este lepSie hud-
bou." Bedeutung und Wesen der Musik (1932), s. 47.

¥ Goethe, "Maximen und Reflexionen uber Kunst."
’ Por. Bucher, Arbeit und Rhythmus, s. 401.
' Walter Pater, The Renaissance. Studies in Art and
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Poerry (1908; 1. vyd. 1873), s. 140.

" Por. esej S.T. Coleridga "On the Principles of
Genial Criticism Concerning the Fine Arts, More
Especially those of Statuary and Painting," pripojent
k Biographia Literaria, vo vyd. z r. 1907; tiez
D'Udine, L ‘art et le geste, s. 70.

 Por. Clive Bell: "Vychodiskovym bodom pre
vietky estetické systémy musi byt osobnd skuisenost
jedineCnej emocie. ... Tato emdcia sa nazyva este-
tickou emociou; a ked budeme schopni objavif
nejakd  spoloénd vlastnost pre vietky objekty a
nevynechat pri tom ani jeden objekt, ktory ju
vyvolal, vyrieSime to, ¢o pokladdm za ustredny prob-
1ém estetiky." {Art, s. 6.) Pan Bell zabuda na logické
pravidlo, Ze taky objav by ni¢ nedokazal, kedze
diskutovand vlastnost by bolajedinecnd aj pre este-
tické objekty; akdkolvek vlastnost, ktord je spolo¢na
pre vsetky objekty, by splnila nim stanovenu pod-
mienku.

" Urban, Language and Reality, citovant pasaz pozri
na s. 234 hore. Komukolvek, kto nie je schopny
pochopit vyznam a predstavu bdsnika, by ich urdite
"interpretacia” profesora Urbana skér zahmlila nez
osvetlila.

" "Beauty and Significance," s. 132.

* Urban, op. cit. Pozri s. 439-442.

' Lord Russell podla miia zabuda docenit logické,
formulativne poslanie zmyslu, alebo sa mu vyhyba,
pretoze je spaté s idealizmom. Vidiet’' v urcitych for-
mdch viak eSte neznamend vytvdrat ich obsahy, hoci
je to zdroj tej relativistickej povahy "dat," ktora ich
robi menej kone¢nymi a absolitnymi, nez mu jeho
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empiricizmus dovoluje pripustif.
" Por. Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, s. 57.
Poznamky prekladatela:

" Preklad verSov T.S. Eliota podla basnického
prekladu J. Zabranu.
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Hudobny vyznam v novej tonine
Jozef Cseres

"Nezélezi na tom, aké zlozité, prenikavé a plodné
modZe umelecké dielo - alebo dokonca celd oblast
umenia - by, je neporovnatelne jednoduchsie nez
Zivot. Preto je tedria umenia v skutoCnosti prole-
gomenou k ovela viacSiemu pokusu skonstruovaf
pojem mysle, ktory by bol adekvitny Zivotnej
realite,” piSe vyznamnd americka filozofka a esteti¢-
ka Susanne K. Langerovd v zdvere druhej cCasti
prvého dielu svojho opusu magnum Mysel: Esej o
ludskom citeni (Mind: An Essay on Human Feeling)."
V troch dieloch vySe tisicstrankovej "eseje,” ktorej
zasvitila ostatné dve desatrocia svojho dlhého Zivota
(1895 - 1985), traktuje Langerovd v obdivuhodnej
interdisciplindrnej sucinnosti filozofie a estetiky s
psycholégiou a biochémiou problém ludského cite-
nia v zloZitom a Clenito Struktirovanom vyvojovom

vy

abstraktné vedecké myslenie.

Neodmyslitel'nou su¢astou emocionédlneho Zivota
I'udi je, samozrejme, umenie. To podla Langerovej
slizi na artikulovanie citenia a prostrednictvom tejto
¢innosti spristupiiuje ndSmu sebapoznaniu vnutornd
skuto¢nost. Umenie m4, ako nakoniec vietky formy
kultdry, symbolicky charakter, no na rozdiel od jazy-
ka pojmov je jemu vlastny spdsob symbolickej
artikulacie nediskurzivny, ¢o ho priblizuje skor k
mytologickym tutvarom nez ku kognitivnefnu jazyku
s primarnou dorozumievacou funkciou. Langerova
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tento rozdiel manifestovala spociatku najmé na pri-
klade hudby, o ktorej bola presvedCend, Zze je
"zivotaschopnym mytom nasho vnutorného zivota."
Hudbe venovala samostatnii kapitolu uz vo svojej
monografickej prvotine Philosophy in a New Key
(1942) a prave ona sa stala najviac diskutovanou
tastou tejto prevratnej knihy. Spolu s na fiu priamo
nadvizujucou kapitolou Genéza umeleckého zmyslu
tvori preto obsah predkladaného, vdbec prvého
slovenského (!) prekladu textu z pera tejto vyznamnej
postavy humanitnych vied 20. storocia.

Akokolvek metaforickd sa zdda na prvy pohlad
Langerovej charakteristika hudby, za jej poetickym
vymedzenim sa skryva exaktnd analyza s tymi
najSirsimi kontextovymi reldciami. Jej sémantizujici
pristup je vzorovym prikladom nastupujicej lingvis-
tickej iniciativy v humanitnych vedach. Langerova,
odvoldvajuc sa na niektoré postulaty Wittgen-
steinovho Traktdtu a rozliSujic medzi "znakom" a
"symbolom" (vo svojej nasledujucej knihe Feeling
and Form: A Theory of Art, developedfrom Philo-
sophy in a New Key vSak toto rozliSeniec nahrddza
Morrisovym delenim znakov na signédly a symboly)
upozoriiuje, Ze hoci je oblast sémantiky neporov-
natelne §irSia neZz oblast jazyka, limituji ju dva
zauzivané, navzajom suvisiace epistemologické
predsudky: 1. predpoklad, Ze jazyk je jediny
prostriedok artikuldcie myslenia a 2. predstava, ze
vietko, ¢o nemozno vyjadrit vjazyku pojmov, spada
z4konite do riSe pocitov. Vzdjomnu spitost obidvoch
dogiem vysvetluje symbolickou povahou Tludského
myslenia ako ddésledku toho, Ze obmedzenia
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expresivneho "média" su vlastne aj obmedzeniami
pojmového myslenia. Za ich hranicami sa nachadza-
ju uz len ni¢ nezaznamendavajice a ni¢ nevyjadrujice
"slepé pocity," patriace do sféry impulzivnych reak-
cii. Langerovd vsak zdoraziuje, Ze v ramci Fudskej
skusenosti existuju javy, ktoré sa sice vymykaju gra-
matickym pravidlam diskurzivneho jazyka, napriek
tomu ich vS8ak moZno pochopitf prdve prostred-
nictvom rozli¢nych symbolickych schém. Jazyk teda
v ziadnom pripade nepredstavuje jediny artikulovany
vytvor Eloveka. Naopak, aj nasa zmyslova skusenost
je zlozito Strukturovany proces formuldcie, v radmci
ktorého sa veci nielen zmyslovo vnimaju ale aj for-
movo usporiadavaju do zmyslovych dat, ¢o podla
Langerovej vyplyva z vrodenej schopnosti Fudi uve-
domovat si skor celistvé formy neZ nekonzistentné
toky zmyslovych dojmov. Takéto podvedomé "uve-
domovanie si" foriem predstavuje v podstate zaro-
docny stupen myslienkovej abstrakcie, takze jej ko-
rene vlastne lezia kdesi v hlbinach zmyslového vni-
mania, v elementdrnych funkcidch naSich zmyslov.
Langerova je teda (v zhode s postuldtmi tvarovej
psycholégie) presvedCend o existencii vrodenej
podvedomej schopnosti ¢loveka abstrahovat z pridu
zmyslovych informacii formu a az jej prostred-
nictvom sa zmociovaf celistvého zaZzitku uZ ako
nejakej hotovej "veci." Tato abstrakcia na urovni
zmyslov, toto zvyznammnovanie prostrednictvom
formy je, rovnako ako jazyk, zaloZzené na artikulécii.
Na rozdiel od jazyka ma vSak nediskurzivnu povahu,
pretoze nepriblizuje skuto¢nost néasledne ale
simultdnne. A prave nediskurzivny symbolizmus
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poklada Langerova za vel'mi vhodny modus operan-
di tam, kde zlyhdva kognitivny jazyk. Pretoze podla
nej "sa nam priroda prihovdra predovsetkym
prostrednictvom naSich zmyslov; formy a kvality,
ktoré rozliSujeme, pamitdme si, predstavujeme alebo
spoznavame, su symboly entit, vystupujucich a
pretrvavajucich v nasej momentalnej skusenosti. Tie
isté symboly - kvality, linie, rytmy - sa navySe mozu
vyskytovat v nespocetnych predvedeniach; st vyab-
strahovatelné a kombinatorické. Je preto celkom
prirodzené, Ze filozofi, ktori spoznali symbolickt
povahu takzvanych "zmyslovych dat," Specidlne v
ich vysoko rozvinutych aplikacidch, vo vede a ument,
Casto hovoria o "jazyku" zmyslov, "jazyku" hudob-
nych ténov, farieb a tak dlalej.” Hned vzapiti viak
Langerova vystriha pred castymi tendenciami
stotozniovat symbolizmus jazyka so symbolizmom
ako takym, ¢i dokonca ten druhy prehliadat. Kym
jazyk ako Specificky modus vyrazu je nemyslitelny
bez slovnej zdsoby a syntaxe, ktoré mu umoziuju
zmysluplne manipulovat sjeho prvkami, t.j. slovami
nestcimi konkrétne vyznamy, a tak vytvarat zloZitej-
Sie symboly, prejavy nediskurzivneho symbolizmu,
napriklad vizualne obrazy, touto sémantickou varia-
bilitou nedisponuju. Aj tie sice mozno rozlozif na
elementarne prvky (napriklad na farby, tiene, linie
atd’.), tie vSak nie si nositemi autonémnych vy-
znamov. Aj ked maji, samozrejme, zmysel, ten je
striktne viazany na ich konkrétny vizudlny tvar a
topologicku polohu v §trukture, ktorej su stucéastou.
KedZe symbolické operdcie nediskurzivnej povahy
nemaju jednozna¢né sémantické a syntaktické kon-
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vencie vlastné jazykovému prejavu, akoukol'vek
zamenou svojich elementov stracaju svoj pdvodny
zmysel. Prvky jazyka naproti tomu moZzno vdaka
flexibilnej povahe jeho slovnika vzajomne kombino-
vat a nahrddzaf, vyznamy jednotlivych slov vyjadro-
vat pomocou inych, synonymickych ¢i metaforic-
kych vyrazov, pripadne v rdmci toho istého jazyka
paralelne konstruovat niekolko odlisnych pre-
hovorov s identickymi sémantickymi vypovedami. V
nediskurzivnom symbolizme skratka absentuju
slovna zdsoba, syntax a prekladovy slovnik a tento
deficit mu neumoznuje ind neZ prezentacnu formu
reprezentacie, vyznaCujucu sa nesprostredkovanym
zmyslovym nazeranim, a teda aj "priamou prezenta-
ciou individudlneho objektu," pretoZe "obraz ... sdm
osebe ... reprezentuje prave jeden objekt - skutocny
alebo imaginary, vzdy v$ak jedineény objekt."™
Langerova preto dbrazne upozoriiuje na terminolo-
gickd neopodstatnenost zauZzivaného oznafovania
nediskurzivnych symbolickych foriem terminom
"jazyk." Formalne i vyznamové rozdiely medzi obid-
vomi druhmi symbolizmu - diskurzivnym a
nediskurzivnym - najvystiznejS§ie zhrnula v nasledu-
jucich riadkoch svojej priekopnickej prace: "Jazyk je
v prisnom zmysle v podstate diskurzivny; ma stale
vyznamové jednotky, ktoré mozno kombinovat do
vysSich celkov; ma ustdlené ekvivalencie, umoz-
nujice definiciu a preklad; pretoze jeho konotacie si
vSeobecné, potrebuje neverbalne akty, ako je malba,
pohlad alebo doérazné hlasové modulicie, aby sa k
jeho terminom mohli priradit $pecifické denotdcie.
Vsetkymi tymito charakteristickymi znakmi sa liSi od
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symbolizmu bez slov, ktory je nediskurzivny a nepre-
lozitelny, neumoziuje definicie v rdmci jeho vlast-
ného systému a nemdZe priamo vyjadrovat vieobec-
nosti. Vyznamy odovzdavané prostrednictvom jazy-
ka sa chapu nésledne a zoskupujii do celku v procese
nazyvanom discourse; vyznamy vSetkych dalSich
symbolickych prvkov, ktoré vytvaraju SirSi, artikulo-
vany symbol, sa chdpu len prostrednictvom vyznamu
celku, prostrednictvom ich vztahov v rdmci celkovej
Struktiry. Ich vlastné fungovanie ako symbolov
zavisi od skutoénosti, Ze su zapojené do simultidnnej,
integralnej prezenticie. Takyto druh vyznamovosti
moZno nazvat "prezentaénym symbolizmom" alebo
"jazykom" v pravom zmysle tohto slova." Platnost
Langerovej vymedzenia obidvoch vysSie charakteri-
zovanych typov symbolizmu neohrozuje ani existen-
cia vynimo¢nych pripadov, ktorymi su napriklad
"obrazkovy jazyk" piktogramov a dopravnych zna-
¢iek alebo "akusticka re¢" bubnov; vo vSetkych uve-
denych pripadoch ide, napriek ich neverbalnemu
charakteru, o diskurzivne ttvary.

Priznanim logickej podstaty prezentacnym for-
mam symbolizmu Langerova etablovala tie jeho pre-
javy, ktoré boli dovtedy vicsSinou odstivané do sféry
emocii a intuicie. Suc presvedcend o tom, Ze symbo-
licka transformdcia je elementidrnym procesom
racionalnej mysle, pochopila, Ze sémantickd reldciu
"symbol - vyznam" nemozno dezintegrovat, a to ani
v tom pripade ak je vysledkom zmyslového nazera-
nia. Dochadza k zdveru, ze aj Pudskym pocitom st
vlastné artikulované formy a ich "podoba" zavisi
prave od spdsobu symbolického nazerania, ktory
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vo¢i nim uplatiiujeme. Pretoze jazyk povazuje za
neadekvitne médium na vyjadrenie emocionality
Cloveka, zavadza dichotomické Clenenie symbolic-
kych kultirnych foriem na diskurzivne a nedis-
kurzivne (prezentaéné), pricom v druhej skupine
sa spolu s ritualom a mytom ocitla aj hudba. Ich spo-
lo¢nym menovatefom vSak uZ nie je Strukturdlna ani
sémantickd podobnost, ale $pecifickd, nediskurzivna
povaha symbolického vyjadrenia.

Co sa tyka jazyka, jeho prislugnost k diskurziv-
nym formam je zrejma uz len vzhladom na funkciu,
ktorej slizi - odovzdavanie konvenénych vyznamov.
Az také zrejmé uZ nie je, preCo Langerova uvazuje o
hudbe ako o nediskurzivnom "médiu," teda ako o
"nejazyku," ked sama prizndva, Zze zo Struktura-
listického hladiska hudobné formy spir“lajl'l pod-
mienky, umoZfiujice nam pokladat ich za konotaéné
systémy vykazujice isté podobnostné rysy s logicky-
mi formami. Su vytvorené z mensich autonémnych
jednotiek, ktoré mozno navzijom vSemoznymi spO-
sobmi kombinovat a variovat. Maju teda svoju syn-
tax a navySe su lahko zapamétatené, identifiko-
vatel'né a reprodukovatelné. Chyba im vsSak slovnik,
pozostavajici z elementdrnych jednotiek s fixovany-
mi konvenénymi konotaciami, a prave tento handicap
ndm brani pokladat ich za jazyk, dovodi Langerova.
Napriek tomu vSak sémanticki povahu hudby
nepopiera. Nestotoziiuje sa ale s onomatopoickou
imiticiou ako bazou pre_jazyk programovej hudby a
nestotoziuje sa ani s ndzormi, pokladajucimi hudbu
za formu vlastného vyrazu. Naopak, tvrdi, Ze samot-
ny sebavyraz (selfexpression) nie je odkdzany na
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umelecku formu, pretoZe emociondlna katarzia sa
riadi biologickymi zdkonitosftami a nie umeleckymi
principmi. Na druhej strane vSak odmieta aj pokusy
povazovat hudbu len za jazyk emdcii, argumentujtic
neredukovatelnostou emociondlnej skusenosti na jej
umelecku projekciu bez "psychického odstupu:”
"City, ktoré hudba odhaluje, v podstate nie su
"vasnou, laskou alebo ttizbou toho-ktorého jedinca,"”
vyzyvajuce nds zaujat jeho miesto, ale sa predvadza-
ju priamo ndSmu chédpaniu, aby sme ich mohli
uchopif, uvedomit si ich a pochopif bez toho, aby
sme ich predstierali ¢i prisudzovali niekomu inému.
Tak, ako slovd dokdzu opisat udalosti, ktorych sme
neboli svedkami, miesta a veci, ktoré sme nevideli,
tak hudba dokdZe prezentovat emdcie a nalady, ktoré
sme necitili, va$ne, ktoré sme predtym nepoznali. Jej
obsah je rovnaky ako pri "sebavyraze" ajej symboly
modzu byt dokonca prileZitostne vypoZzitané z rise
expresivnych symptémov; avsak pozi¢ané sugestivne
prvky su formalizované a obsah "diStancovany"
umeleckym uhlom pohladu." Len na okraj teraz poz-
namename, Ze aj tieto "symbolické vypozicky"
zblizujui hudbu so sémantickou "promiskuitou” mno-
hych mytologickych konstrukcii.

Institicia "psychického odstupu,” ktorou Lange-
rova zastreSuje kazdé umelecké stvdrnenie sku-
toCnosti, sice negeneralizuje emocionalne obsahy,
umoZiiuje ndm vSak pochopit ich bez prevedenia na
verbalne S$truktiry. Je to v podstate symbolicka
operdcia naSej mysle, jej schopnost spristuptiovat
naSmu intelektu svet emocii ich artikulovanim do
zmysluplnych neverbdlnych sprav a takymto spo-

n7
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sobom korelovat néd$ citovy Zivot s kognitivnym po-
znanim. "Psychicky odstup je proste skusenost, ako
prostrednictvom symbolu pochopit to, o este nebo-
lo artikulované. Obsah umenia je vzdy redlny; spdsob
jeho prezentacie, pomocou ktorého sa zdroven odkry-
va i "diStancuje,” moze byt fikciou. MoZe to byt aj
hudba alebo, ako v pripade tanca, pohyb. Ak by v§ak
obsahom bol zivot citov, pudov a vasni, potom by
symboly, ktoré ho odhaluji, neboli zvukmi alebo
¢inmi, ktoré tento Zivot obyCajne vyjadruji; naSmu
chdpaniu ho musia oznamovat symbolické formy a
nie sprievodné znaky," poznamendva Langerova.’
Vyznamovost hudby teda podla nej, nespodiva v
sebavyraze ani vo vyjadreni emociondlneho Zivota
¢loveka. Naopak, "ak md hudba nejakd vyzna-
movost," mdzeme sa doditat dalej, "je sémantickd a
nie symptomaticka. Jej "vyznam," samozrejme, nie je
vyznamom stimulu na evokovanie emdcii, ani
signalu na ich ohlasovanie; ak ma nejaky emocional-
ny obsah, "ma" ho v rovnakom zmysle ako "ma" svoj
pojmovy obsah jazyk - symbolicky. ObyCajne nie je
odvodeny z afektov, ani pre ne ureny; s istymi
vyhradami by sme v8ak mohli povedat, Ze je o nich.
Hudba nie je pri¢inou alebo lie¢ebnym prostriedkom
emdécii, ale ich logickym vyrazom; hoci aj v tejto
schopnosti mé svoje Specidlne sposoby fungovania,
ktoré ju robia nesimeratelnd s jazykom, a dokonca
ani s prezentaénymi symbolmi, ako st obrazy, gesta
a rity." ’ Skuto¢nost, Ze medzi nimi nenachddzame
mytus, by ale nepriamo mohla indikovat presvedde-
nie, Ze s nim sumeratena je. Langerovd tuto su-
mertelnost nachddza v S$pecifickom symbolizme,
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zbavenom fixovanych vyznamov a nepreloZite'nom
do jazyka pojmov. Vd’aka jeho arbitrarnej povahe ho
nazyva "neuplnym" ¢i "nedokoncenym" (unconsum-
mated symbol) a podla nej hudbu s mytoldgiou nie-
len spdja, ale ich aj zdroven odliSuje od inych sym-
bolickych foriem Tudskej kultiry. Domnieva sa totiz,
Ze v hudbe i mytotvorbe nemozno zo sémantického
hladiska od seba oddelif, ba niekedy dokonca ani
rozlisit, proces a vysledok kreativneho aktu. Obidve
symbolické formy preto podla nej tvoria akysi
medzistupefi medzi naSou zmyslovou skusenostou a
jej kognitivnym reflektovanim, ¢o sa, samozrejme,
odrdza aj v zlozitosti ich sémantickej interpretacie.
Preto ich nazyva "nedokoncenymi symbolmi," ¢im
Ciastocne retusuje ostrost hranic medzi diskurzivnym
a prezentacnym "formovanim" reality.

Z nediskurzivnych foriem predovSetkym hudba
disponuje schopnostou symbolizovat Tudské city, a
tak suplovat ich nevyjadritelnost verbdlnym jazy-
kom. Za tdto svoju schopnost vdaci podla Lan-
gerovej prave vyznamovym formam. "Tam, kde su
slovd nejasné, zjavuje sa hudba, pretoze nielenze
modZe maf obsah, ale aj sama moOze byf pomi-
nutelnou hrou obsahov. Je schopnd artikulovat city
bez toho, aby sa na ne pevne viazala. Fyzikalna vlast-
nost ténu, ktory opisujeme ako "sladky," "hutny"
alebo "prenikavy" a podobne, je schopnd prostred-
nictvom fyzickej reakcie vzbudif okamZzitd inter-
pretaciu. KlPucovd zmena modZe spdsobit novy
Weltgefuhl. Pridelovanie vyznamov je premenliva,
kaleidoskopicka hra, pravdepodobne za prahom
vedomia, celkom urcite vSak za hranicami diskurziv-

103



Hudobny vyznam v novej tonine

neho myslenia. Predstava odpovedajiica na hudbu je
osobnd, asociativna a logickd, podfarbend afektom,
telesnym rytmom a snom, #yka sa vséak mnozstva for-
mulécii svojho bohatstva poznania, nevyjadrite’'ného
slovami, svojho celého poznania emocionalnej a
organickej skusenosti, Zivotného podnetu, rovno-
véahy, konfliktu, spdsobov Zitia i umierania a citenia.
Pretoze ziadne pridelovanie vyznamu nie je kon-
vencné, po plyniicom zvuku neostdva ni stale; uz aj
chvilkovd asocidcia je zdbleskom pochopenia.
Trvaly néasledok spociva, podobne ako zakladny
dosledok reci pre rozvoj mysle, skor v tom, ako robit’
veci pochopitelnymi nez v zhromazdovani tvrdeni.
Nie komunikdcia, ale vhfad je darom hudby; poz-
nanie "ako funguju city," ak by sme to chceli for-
mulovat velmi naivne. Nemd to ni¢ spolotné s
Affektenlehre; je to ovela jemnejSie, zloZitejSie, pre-
menlivejSic a aj ovela dolezitejSie; jeho celkovym
vysledkom je emocionalne uspokojenie, intelektudl-
na viera a hudobné chapanie. "A tak si teda hudba
splnila svoje poslanie vzdy vtedy, ked’ uspokojila
naSe srdcia,” uzatvara Langerova citujiic nemeckého
muzikoldga z &ias osvietenstva J.A. Hullera." Vystiz-
nejSie to pred nim sformuloval snad’ len filozof a
matematik Leibniz, jeden z tych, ktori v 17. a 18.
storo¢i vyznamnym dielom prispeli ku skonstituova-
niu afektovej tedrie v oblasti filozoficko-estetickej
reflexie hudby, ked hudbu oznadil za "tajné aritme-
tické cvi¢enie podvedome pocitajucej duse" (excerci-
tium aritmeticae occultum nescientis se numerare
animi).

Susanne Langerova spravne pochopila, Ze rozli¢-
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nym stupfiom lPudskej skusenosti zodpovedaju roz-
dielne typy symbolického sprostredkovania. Ich roz-
delenim na diskurzivne a nediskurzivne eliminovala
verbalny jazyk ako neadekvatne kritérium Kklasifika-
cie symbolickych foriem kultiry. Jazyk ako vyrazovy
prostriedok umenia totiz eSte nezarucuje diskurzivnu
povahu vysledného kreativneho aktu. Je to zrejmé na
priklade poézie i mytoldgie, ktoré sice pracuju s
jazykom ako diskurzivnym fenoménom, ich vysle-
dok sa vSak jednozna¢ne vymyka konvenciam dis-
kurzivneho symbolizmu. Zaradenie poézie i myto-
l6gie medzi diskurzivne symbolické prejavy by preto
bolo nereSpektovanim metaforickej podstaty poetic-
kého jazyka obidvoch foriem a popretim Specific-
kého, implicitného charakteru umeleckého symbolu.

Langerovej chdpanie symbolickych foriem, a
hudobnej symboliky Specidlne, zanechalo velku
odozvu u mnohych badatelov, predovsetkym anglo-
americkej proveniencie, zaoberajucich sa prob-
lematikou vyznamovosti umeleckych prejavov.
Ovplyvnilo napriklad amerického muzikoléga a
hudobnika Gordona Eppersona, ktory ho vo svojej
prici Hudobny symbol. Stidia o filozofickej tedrii
hudby (1967) rozvinul do ucelenej tedrie s kfi¢ovou
kategériou hudobného symbolu ako "inteligibilnej
zvukovej Struktiry, vnimanej prostrednictvom sku-
to¢ného pocuvania v jeho vlastnej modalite virtual-
neho &asu a pohybu."" Ovela doleZitejsie viak je, Ze
svojou koncepciou hudobného vyznamu vel'mi efek-
tivne zasiahla do sporu o vyznamovost hudby, ktory
sa na pode filozoficko-estetickej reflexie hudby pos-
tupne konStituoval uz od antiky ako jeden z jej
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ustrednych problémov a od ¢ias Kanta a Herdera
polarizuje badatefov do dvoch nezmieriteInych
tdborov obhajujucich, respektive popierajicich,
sémanticku relevantnost hudobnych utvarov. Na
rozdiel od mnohych neskorSich, Strukturalisticky
orentovanych myslitefov typu Clauda Lévi-Straussa
alebo Jana Mukafovského, ktorych podnetné skiima-
nia boli limitované ténovou podstatou hudby, mozno
niektoré postulaty Langerovej teérie aplikovat aj na
novSie hudobné prejavy prekracujice ramec
tonového univerza a etablujuce v hudobnom Struk-
turovani sénicky material akéhokol'vek povodu, €o ju
robi skuto¢ne priekopnickou. Pri objasnovani podsta-
ty a zékonitosti procesu umeleckého zvyznamiiova-
nia niektorych ,,protoumeleckych” tutvarov, ako su
monoténne expresivne zvolania a pohyby, pracovné
piesne, vizualne vzory a asocidcie Ci roézne ritualne a
liturgické formuly, totiZ odmieta stotoZiiovaf
umelecké prejavy s ich pdvodnymi zdrojmi, respek-
tive ich klast na uroveil umenia. Za spolo¢ného me-
novatefa umeleckych i neumeleckych zdrojov
esteti¢na vyhlasuje ,,vyznamovu formu," ktora nie je
determinovand formalnou strankou artikulatného
procesu (vedomého i nevedomého) a moze si teda
dovolit axiologicku nezaujatost. Implicitny charak-
ter umeleckého symbolizmu navySe zarucCuje
umeleckym vytvorom komunikovatelnost aj bez
znalosti prekladového kédu. Podla Langerovej je to
mozné nielen preto, lebo vacSinou nevyjadruju ani
tak samotné pocity svojich autorov ako skér ich
vedomosti o nich, ale predovSetkym preto, Ze medzi
formami ludského citenia a umeleckymi (zvIast
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hudobnymi) formami existuje formalna pribuznost
(,,...hudba modZe v skutoc¢nosti odrdzat len mor-
folégiu citenia;"). Aké podnetné sajavia tieto nazory
pre interpreticiu moderného umenia, zatazenu este aj
dnes balastom literarnosti!

O Kkapitolach, ktoré sa slovenskému Citatelovi
prostrednictvom tejto knizky dostavaju do ruk, ich
autorka s odstupom cCasu povedala: "Kapitoly O vy-
znamovosti v hudbe a Genéza umeleckého zmysiu su,
samozrejme, len uvodné a obmedzené Stidie a
nedisponuju takou silou predpokladanych premis,
aby sa mohli vysporiadat s celkovym problémom
podstaty a Struktiry umenia; testuju vSak novi pddu.
... Tedria hudby navrhovana v VIILL kapitole (O vy-
znamovosti v hudbe) presla znacnym rozvojom a pre-
rastla vlastne do filozofie uz nielen hudby, ale
vSetkych umeni." Je na Citatelovi, aby sa sam
presvedcil, ze davka skromnosti, s akou autorka ku
svojim statiam pristupuje, je neopodstatnena a ze pre-
rastli nielen ramec hudby ¢i disciplin zaoberajucich
sa jej reflexiou, ale Ze pre filozofiu umenia skuto¢ne
predstavuju  "novd téninu," v ktorej zaznievaju
metodologické inovacie a interdisciplinarne presahy.

107



Hudobny vyznam v novej tonine

Poznamky:

' Langer, S.K. - Mind: An Essay on Human Feeling,
vol. 1., Baltimore, 1985, 4. vydanie, s. 244.
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1967, 1972 a 1982 v americkom vydavatelstve The
Johns Hopkins University Press.

* Langer, S.K. - Philosophy in a New Key. Harvard
UP, Cambridge, London, 1993, s. 93-94 (Prekl. J.C.).
‘ Tamtiez, s. 96 (Prekl. J.C.).

* TamtieZ, s. 96-97 (Prekl. J.C.).

¢ Tamtiez, s. 222 (Prekl. J.C.).

" Langerové tento pojem prebrala z oblasti psy-
choldgie, kde je jeho autorom Edward Bullough.

* Langer, S.K. - Philosophy in a New Key. Harvard
UP, Cambridge, London, 1993, s. 223-224 (Prekl.
J.C)).

* Tamtiez, s. 218 (Prekl. J.C.).

“ Tamtiez, s. 243-244 (Prekl. J.C.).

" Epperson, G. - The Musical Symbol. A Study ofthe
Philosophic  Theory of Music. lowa SUP, Ames,
1967, s. 292 (Prekl.J.C.).
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