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PREDSLOV

K napisaniu tejto knihy ma vyprovokovali dva podnety. Prvym
podnetom bolo uvedomenie si holej pravdy, Ze interpreticia
umenia v réznych podobach bola a je s nami vzdy pritom-
nd. O spravnosti tohto tvrdenia sa kazdy méze jednoduchym
sposobom presvedcit. Staci sa napriklad postavit pred vychod
z kina, divadelnt alebo koncertnt salu a pocuvat divakov ¢i
posluchacov, ¢o si rozpravaju o filme, divadelnom predstaveni
alebo koncerte. Rozpravaju sa o tom, ako rozumiet tej Ci onej
casti filmu alebo dejstvu divadelnej hry, aky vyznam ma kona-
nie a rec tej ktorej postavy, preco su herci obleceni do takych
a nie inych kostymov, ¢i praca s kamerou bola funkéna alebo
prilis extravagantna. Alebo sa mo6zu rozpravat o vykonoch di-
rigenta, so6listov, orchestra ¢i opernych spevakov, zaujimat sa
o to, ¢i predvedenie bolo autentické alebo sa vyrazne odchy-
lovalo od notového zapisu alebo divadelného textu ¢i inych
inscendcii atd. To, €o robia divaci a posluchaci, st de facto inter-
pretacie, ktoré im pomahajii ujasnit si zmysel umeleckého die-
la, analyzovat umeleckymi dielami vyvolané estetické, kogni-
tfvne a iné pragmatické Géinky. Ano, kvalitativna troveti tychto
interpretacii je r6zna, napriek tomu st nesmierne délezité pre
zivot umeleckych diel, pretoZe pomahaja vytvarat zmysel a za-
roven integrovat a upeviiovat komunity milovnikov umenia.

Podobne ako mnohym inym milovnikom umenia, aj mne na
ceste k porozumeniu umenia podobné diskusie v kruhu pria-
telov a znamych pomahali a dodnes pomahaja orientovat sa
vo svete umenia. Otvorene a rad priznavam, ze tieto diskusie
ma krok za krokom presviedcali a stdle presviedcajui, Ze ume-
lecké diela ziju vdaka alebo predovietkym vdaka tomu, ze do-
kazu generovat nové a nové interpretacie. Okrem toho pred
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viac nez Styridsiatimi rokmi determinovali moje rozhodnutie
profesionalne sa zaoberat reflexiou umenia. Dnes mbZem bez
akychkolvek pochybnosti povedat, Ze viac nez $tyri desatrocia
privatne aj verejne interpretujem vytvarné a filmové diela, li-
terarne texty, prilezitostne aj hudobné ¢i dramatické diela.
Interpretujem prevazne diela slovenskych tvorcov, mnohych
z nich poznam alebo som osobne poznal a som hrdy na to,
ze viaceri boli alebo sti mojimi priatelmi. Rdd som sa s nimi
rozpraval a s tymi, o ziju, sa stale rozpravam o ich tvorbe a vo-
bec o umeni. Nikdy nezabudnem na zaujimavé diskusie s vy-
tvarnymi umelcami Rudolfom Filom, Jozefom Jankovicom,
Jurajom MeliSom, Milanom Pa$tékom; spisovatelmi Péterom
Esterhdzym, Olegom Pastierom a Pavlom Vilikovskym, a hoci
uz nie su medzi nami, ich ndzory na umenie ma dodnes in$pi-
rujd a svojim spésobom aj ovplyviuju.

Vazim si vySe tridsat rokov trvajici dialég s vytvarnym umel-
com a hudobnikom Ivanom Csudaiom. Taktiez dialogy s gita-
ristom a skladatelom Davidom Kollarom; filmovymi rezisérmi
Dusanom Hanakom, Eduardom Gre¢nerom, Jurajom Jaku-
biskom, Miloslavom Lutherom, Pavlom Pekar¢ikom, Ivanom
Ostrochovskym, Martinom Sulikom, Du$anom Tranéikom;
filmovymi scendristami Luborom Meirom Dohnalom, Mare-
kom Lesc¢akom a Ondrejom Sulajom; fotografom a kamera-
manom Martinom Kollarom, hudobnym skladatelom a teoreti-
kom hudby Vladimirom Godarom; kameramanmi Stanislavom
Szomolanyim a Dodom Simon¢i¢om; umeleckym skldrom Pa-
lom Machom; dirigentom Martinom Leginusom. Urcite som
na niekoho zabudol, za ¢o sa ospravedliiujem a zaroven by
som bol rad, keby uvedené mena Citatel chapal synekdochicky,
to znamend ako mena, ktoré reprezentuju moj svet umenia.

Pohlad na umenie z druhej strany, teda zo strany tvorcov, je
pre mna mimoriadne délezity. Som presvedéeny, Ze mi poma-
ha kultivovat estetickt a semioticktl senzitivitu voc¢i umeniu.
Svet umenia si predstavujem ako komplikovany labyrint a ak
do neho niekto dobrovolne vstupi, uz z neho nevystupi, preto-
Ze tento labyrint, obrazne povedané, md mnoho vchodov a ani
jeden vychod. Ak mam byt Gprimny, nikdy som sa z tohto laby-
rintu ani nepokusal dostat, dlhé roky som jeho dobrovolnym
»vaziiom® a dodnes si uzivam blidenie v fiom.
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Stale viac si uvedomujem, Ze filozofické alebo vedecké inter-
pretacie ako $pecifické kognitivne ¢innosti si vyzaduji perma-
nentné skiimanie predpokladov interpretacii, pretoze iba ich
skimanie méze ,zviditelnit“ prednosti a zarovern limity jed-
notlivych interpreta¢nych metéd, pristupov ¢i ramcov. Kazdy
konkrétny interpretac¢ny vykon ma explicitne alebo implicitne
bud utvrdzuje v legitimite pouzitych metdd, pristupov ¢i ram-
cov, alebo nuti ich prehodnotit, korigovat, popripade rozsirit.
Idedlne by bolo, keby tieto dve aktivity prebiehali sibezne.
Nie je to vSsak mozné, pretoZe by som sa ocitol v podobnom
postaveni ako ¢lovek, ktory sa uci nejaky cudzi jazyk a zéro-
vefi sa nfm pokusa hovorit. Co robi ¢lovek v procese ucenia
sa cudzieho jazyka? Na zaciatku ucenia sa pokusa neobrat-
ne hovorit cudzim jazykom, vyuziva obmedzeny subor slov
inak bohatej lexikalnej zasoby cudzieho jazyka, sklada ich do
jednoduchych viet a zdroven neustdle kontroluje, ¢i vybral
tie spravne slova a pouzil ich v nalezitom gramatickom tva-
re. Okrem toho kontroluje, ¢i napriklad substantivum, adjek-
tivum a verbum st vo vete umiestnené na spravnom mieste
a v spravnom tvare atd. Skratka, takyto clovek hovori cudzim
jazykom a zaroven permanentne kontroluje prehovor, z objek-
tového jazyka neustale preskakuje do metajazyka a vice versa,
¢o ma v kone¢nom dosledku za nasledok nizku efektivitu ho-
vorenia. Ked vsak zvlddne lexiku a gramatiku daného jazyka
na takej drovni, Ze uz nemusi kontrolovat, ¢i spravne vybral
lexikalne jednotky a vhodne pouzil pravidld gramatiky, efek-
tivita jeho hovorenia sa sice neporovnatelne zvysi, zrazu viak
prestane vnimat hovorenie ako naro¢nu cinnost, v ktorej lexi-
kélne jednotky musi kombinovat na zaklade komplikovanych
pravidiel do viet, vety do odsekov a odseky do celku textu. Od
toho momentu sa hovoriaci naplno sustredi iba na objekto-
vy jazyk a bez problémov nim moéze referovat o stavoch sveta
alebo o svojom prezivani ré6znych udalosti ¢i emociondlnom
naladeni. Alebo méze tymto jazykom apelovat na druhého, po-
pripade tvorit zlozité literarne texty, ktoré primarne odkazuju
na seba, pretoze st do velkej miery autoreferenc¢né. To zname-
na, ze hovoriaci prestane brat do ivahy metajazyk, ktory mu
v zaciatkoch ucenia pomohol pochopit zlozité mechanizmy
fungovania cudzieho a spatne aj rodného jazyka.
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Podobne sa k sebe maju interpretdcia ako ¢innost a vyskum
predpokladov a podéb interpretcie. V tejto knihe sa zame-
riavam predovietkym na to druhé. Citatel rychlo zisti, Ze bliz-
kymi st mi $trukturalizmus, poststrukturalizmus a semiotika,
¢o vSak vbbec neznamena, Ze iné filozofické, estetické alebo
umenovedné koncepcie, ktoré sa hlasia alebo inklinuji k inym
filozofickym ¢i estetickym myslienkovym smerom, hnutiam,
$kolam ¢i iniciativam, neberiem do tvahy. Beriem a ak je to
potrebné alebo produktivne, vediem s nimi dialég, ktory je
zamerany bud na ujasnenie si mojej vlastnej pozicie alebo ich
pozicie. Nakolko budem uspesny, to teraz vobec nedokazem
predvidat, som v8ak presvedceny, Ze o uspechu alebo neuspe-
chu moéjho dobrodruzného podniku méze v kone¢nom doésled-
ku rozhodnat iba citatel, ktorému prajem nerusené citanie.

Skor, nez sa pohnem dalej, rad by som podakoval mojim
dialogickym partnerom. V prvom rade je to Vlastimil Zuska —
nas takmer tridsatro¢ny dialég o interpretacii umenia nasiel
svoj vyraz v troch spolo¢nych monografiach a viacerych stu-
diach. Dalej to st moji uditelia Jaroslav Martinka a Miroslav
Marecelli; estetici Michal Babiak, Ondtej Dadejik, Milo$ Jtzl,
Martin Katiuch, Milo§ Sev¢ik, estetik a teoretik vytvarného
umenia Maridn Zervan; filozofi Josef Fulka, Egon Gal, Mi-
roslav Pettficek, Ladislav Tkacik, Boris Zala, Marian Zouhar;
literarni vedci Rudolf Chmel, Milan Jankovi¢, Valerij a Ivana
Kupkovci, Zdenék Mathauser, Fedor Matejov, Pavol Minar,
Ivan Slimak, Vladimir Svaton; jazykovedec Petr Mares; ar-
chitektka Monika Mitasova, filmovi vedci Jan Bernard, Mi-
chal Bregant, Peter Dubecky, Maria Ridzonova-Ferencuhova,
Vaclav Kofroti; hudobny kritik a dramaturg Jozef Cervenka,
prekladatel a kritik Josef Rauvolf; prekladatel Karol Wlachov-
sky. Dakujem Soni Dubeckej, Petrovi Ganznerovi, Ivanovi
Jakubcovi, Jurajovi Payerovi, Rastislavovi Sterankovi, Petrovi
Klestincovi a ostatnym priatelom, ktori sa sice profesionalne
nezaoberaji umenim, ale kazdy z nich jeden popripade dva
druhy umenia miluji a radi sa o umeni vzdy, ked sa vyskyt-
ne vhodna prilezitost, zhovaraja. Chcem sa podakovat aj ja-
zykovym redaktorkdm Zuzane Dudasovej a Dite KriStanovej
za citliva korektiru textu. bakujem mojim $tudentom, ktori
mi svojimi otdzkami pomohli zaoberat sa problémami, ktoré
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predtym pre mna bud neexistovali alebo som ich nepovazoval
za problém hodny toho, aby som sa mu venoval.

Velké podakovanie patri mojej manzelke Zuzane za jej ne-
kone¢nt trpezlivost a hlboké porozumenie pre moju pracu.
Dakujem aj m6jmu synovi Michalovi a jeho rodine, taktieZ
blizkym priatelom, ktori mi nezi$tne pomahali a pomahaja.
Hoci si to explicitne nemuseli uvedomit, svojimi postrehmi
¢i polemickymi nazormi ma neraz upozornili na tie stranky
umeleckych diel, ktoré sa ocitli mimo mojej interpretacnej po-
zornosti. Bol by som rad, keby moje usilie stiznelo s urcitymi
tendenciami v oblasti filozofie umenia, estetiky a vo vedach
o umeni. Nasledujice riadky to mé6zu potvrdit alebo vyvratit.
V tomto momente to staci, pretoze je najvyssi cas venovat sa
ohlasenej téme, ktorou st interpretacie umeleckych diel a ich
rozne modality, zvlastnost jazykov umenia a umeleckych textov.

Peter Michalovi¢
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PRVA KNIHA
ARS INTERPRETANDI






1. THE INTERPRETIVE TURN

Vo filozofii a humanitnych vedach v poslednej tretine minulé-
ho storocia boli ohlasené viaceré obraty. Tak najprv odborna
verejnost zaregistrovala obrat k jazyku (The Linguistic Turn),
neskor ho vystriedal kognitivny obrat (The Cognitive Turn) a po
fiom prichddza obrat k interpretécii (The Interpretive Turn).
Jeho zvlastnym pokracovanim by mohol byt obrat k vizuali-
te (The Visual Turn) — ide o reakciu na posun v humanitnych
a spoloc¢enskych vedach smerom k rastiicemu zaujmu o vy-
znam vizudlnej kultary v nultej a prvej dekdde 21. storodia.

Vratme sa vSak k obratu k interpretécii!, ktory ma svo-
ju bohatt prehistériu za¢inajiicu sa uz v antike. Co sa tyka
reflexie umenia, problém interpretacie sa naliehavo zaci-
na ohlasovat ovela skor nez v sticasnosti. Upozornuje na
to Michel Foucault v praci Archeoldgia vedenia. Podla neho
»v 19. stoleti se medicina (jako instituce s vlastnimi pravidly,
jako skupina jednotlivct tvorici 1ékarsky sbor, jako védé-
ni a praxe, jako kompetence uzndvana vefejnym minénim,
justici i Ufady) stala hlavni instanci, kterd ve spole¢nosti
vymezuje, vyznacuje, pojmenovava a zavadi $ilenstvi jako
objekt; nebyla vSak v této roli sama: byla tu justice, a ze-
jména trestni justice (s definicemi omluvy, nezodpovédnosti,
polehcujicich okolnosti a uzivajici pojmt jako zlodin z vas-
né, dédi¢nost ¢i spolecenské nebezpedi), byla tu ndbozenska
autorita (v tom smyslu, v némz se ustavila jako rozhoduji-
ci instance oddélujici mystické od patologického, duchovni
od télesného, nadpfirozené od nenormdlniho a praktikovala

1 Pozri napriklad monografiu The Interpretive Turn. Philosophy, Science, Culture,
ed. David Hiley, James Bohman a Richard Shusterman, Ithaca: Cornell University

Press 1992.

17



fizeni védomi spi§ kvuli poznani jednotlivct nez pro kazu-
istickou klasifikaci jednani a okolnosti), literdrni a umélec-
ka kritika (kterd béhem 19. stoleti pojedndvala o dile ¢im
dal tim méné jako o objektu vkusu, jenz je tfeba posuzovat,
a ¢im dal tim vice jako o feci, kterou je tfeba interpreto-
vat a v niZ je tfeba rozeznat prevleky autorova vyrazu).“?
Foucaultov ndzor svojim spoésobom potvrdzuje aj Kenneth
M. Newton: ,,Cteme-li dilo diivéjsich literarnich badatelt,
setkavame se s timto typem interpretace® jen velmi malo.
Napf. texty dr. Johnsona ¢i Matthewa Arnolda - coz jsou
pravdépodobné nejvétsi literarni kritikové 18. a 19. sto-
leti — se podle vSeho skoro nezabyvaji interpretaci v mo-
dernim smyslu slova. Interpretaci ziidka najdeme v dile
literarnich badatelti, ktefi ovladali mysleni o literatufe na
konci 19. a 20. stoleti, napt. George Saintsburyho ¢i Herber-
ta Griersona. Kritici jako Johnson ¢i Arnold se vénuji hlavné
posuzovani ¢i hodnoceni toho, jak spésna jsou urcita dila
¢i autofi z umeéleckého hlediska. O Miltonovi Johnson pise:
,Odhaleni kazt a chyb <traceného rdje — nebot zadné lidské
dilo nemtize byt prosto chyb a kazti — tot kol nestranné-
ho kritika.’ Johnsona by podle mého ndzoru ani nenapadlo,
Ze je nutné tuto basen nejprve interpretovat, nez muze zacit
uvazovat o jejich chybach a kazech. Stacilo si basen pouze
precist a porozumét ji. Mezi ¢tenim a rozuménim a interpre-
taci se nijak nerozliSovalo. A jelikoz se dilo dalo posoudit,
az kdyz bylo precteno a byl pochopen jeho vyznam, neby-
lo potfeba se o tom pfi psani kritiky vyslovné zmirovat.“
Presun zdujmu od vymedzenia umeleckého diela ako objek-
tu estetického hodnotenia k vymedzeniu umeleckého diela
ako reci, ktord si vyzaduje interpretaciu, dava okrem iného
Foucault do stvisu, povedané jeho vlastnou terminolégiou,

2 Michel Foucault: Archeologie védeéni, prel. Cestmir Pelikan, Praha: Herrmann &
synové 2002, s. 67-68.

3 Kenneth M. Newton ma na mysli interpretaciu v tom zmysle, ako ju napriklad vy-
medzil Jonathan Culler: ,Interpretace [...] je hypotéza tykajici se nejobecnéjsiho
usporadani a koherence viech prvkd, které tvofi literarni text.” Jonathan Culler:
Za hranicemi interpretace, prel. Dagmar Hrabalova, Aluze 1, ¢. 4, 1998, s. 128
[upravené Milanom Oralkom].

4 Kenneth M. Newton: Jak interpretovat text, prel. Milan Oralek, Olomouc: Pe-
riplum 2008, s. 11-12.
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s fungovanim novych povrchov vynorenia, ¢ize objavenim sa
iného umenia ,s jeho vlastni normativitou“.® V ¢om sa odli-
$uje Foucaultom uvddzand normativita od predchadzajicej,
na to v praci Archeoldgia vedenia nenachadzame odpoved, av-
$ak nepriamo na nu Foucault odpoveda v neskorsom texte
Sialenstvo, absencia diela, ktory v roku 1972 pripaja ako prvy
apendix k novému vydaniu tspesnej knihy Dejiny Sialenstva
v klasickom obdobi. Titul Studie sice avizuje dielo bez kon-
krétneho urcenia, $tidia sa v8ak zaoberd vylu¢ne literdrnym
dielom. o vSak neprekaza, aby v tomto pripade literattra
ako druh umenia synekdochicky reprezentovala celu oblast
umenia, pretoze s podobnymi situdciami sa stretdvame vo
vietkych druhoch umenia konca 19. a zaciatku 20. storocia.
Podla Foucaulta ,to, co dnes probiha, nevidime jesté celkem
jasné; je vSak zfejmé, Ze se v nasi feci rysuje jakysi zvlastni
pohyb. Redi, jez soucasné s tim, co tika, vyjadiuje i jazyk,
v némz je desifrovatelnd jako fe¢, se dnes pozvolna (a nej-
spi§ od Mallarméa) stavd i literatura. Psat znamenalo az do
Mallarméa situovat svou fe¢ do ramce urcitého daného jazy-
ka, takze jazykové dilo s vyjimkou nékterych (byt vyznam-
nych) znaki, jako Rétorika, Téma ¢i Obrazy bylo stejné po-
vahy jako kazda jina fe¢. Koncem 19. stoleti (v dobé, nebo
piiblizné v dobé objeveni psychoanalyzy) se zménilo v fe¢,
ktera klade desifrovaci kli¢ do sebe samé; nebo si alespon
pod kazdou vétou, pod kazdym slovem osobuje svrchova-
nou moc ménit hodnoty a vyznamy jazyka, jehoz je piece
v8echno (a fakticky) soudasti; v fe¢, kterd pozastavuje vladu
jazyka momentdlnim gestem psani.“® Zmena literdrneho pi-
sania sa prejavila aj v nevyhnutnosti tvorby ,mluv druhot-
nych (vcelku nazyvanych kritika): ty uz ted nefunguji jako
vnéjsi dodatky k literatufe (soudy, vyklady, hledani vztaht
mezi dilem redukovanym na psychologické tajemstvi svého
vzniku a spotfebitelskym aktem cetby); nyni jsou i ony, v sa-
mém srdci literatury, soucasti onoho prazdna nastolovaného
literaturou v jeji vlastni feci; stavaji se nutnym, nutné vsak

5 lbid., s. 67.
6 Michel Foucault: Silenstvi, absence dila, prel. Véra Dvoréakova, Svétovd literatura
38, ¢.3,1993, 5. 170.
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neukoncenym pohybem, ktery opét spdji fec s jejim jazykem
a jazyk stanovuje z feéi.?

Maloktoré umelecké dielo mdze tak vhodne poslazit ako
vystizny priklad pars pro toto tejto zasadnej zmeny a nou vy-
volanych uc¢inkov ako kultovy roman Jamesa Joycea Odysseus®
z roku 1922. Bez akychkolvek pochybnosti mozno konstato-
vat, ze jeho lektura si vyzaduje v prvom rade aspon beznu zna-
lost Homérovej Odyssey, pretoze Joyceov roman je typickym
palimpsestovym textom. NieZeby iné romany nemali povahu
palimpsestu, Joyce v§ak podorys Homérovho eposu rafinova-
ne vyuzil pre nacrt pédorysu svojho romanu: ,,Slozeni Joyceo-
va Odyssea zhruba odpovida trojdilnosti Homérovy Odysseje
s tfemi hlavnymi postavami: Telemachem — Stépanem, Odys-
seem — Bloomem, Penelopou — Molly a s trojim déjem. Prvni
tfi epizody romanu odpovidaji ptivodni homérské Telemachii.
Dvanact dalsich epizod podle Odysseje pak rozviji tstredni
pfibéh az po bakchanile u Belly Cohenové. Zavér Nostos,
tj. Navrat, pak soubézné se zacatkem tvorfi zase tii epizody.
Jednotlivé epizody nesleduji ovsem homérské poradi, zasahuji
do nich jiné zietele i obdoby, homérské predloze celkem od-
povida Telemachovo hledani otce. Bloomova podobnost s Ho-
mérovym velezkusilym Ithacanem tkvi v jeho svétobéznictvi,
hybnosti i podnikavosti.“’ Nielen v§ak miestami priznang, ino-
kedy rafinovane maskovana intertextualita zvy$uje naro¢nost
lekttry romanu a do tvahy treba brat aj to, co Aloys Skoumal
v doslove formuluje nasledujicimi vetami: ,,Joyceovo drastické
miSeni jazykovych stylfi i samotnych jazyki usti v zrelativnéni
jazykové funkce slova, ba v parodii. Joycetiv védomé synkre-
ticky styl neslouzi pojmenovani znamé skutecnosti, od aktual-
niho mifi k archetypickému a mytickému. Nejde o podstatu
pohybu, formy, zvuku a rytmu, nybrz o intenzivni znazornéni

o

jevi.“1 Skoumal upozoriiuje na podobnosti medzi Homéro-

7 lbid.

8 Slovensky preklad Joyceovho roméanu ma povodny nazov Ulysses, esky vysiel
pod nazvom Odysseus. KedZe vyuzivam cesky preklad, tak v celej praci bude
pouzivat ¢esky ekvivalent anglického nazvu.

9 Aloys Skoumal: Prekladateldv doslov, in: James Joyce, Odysseus, Praha: Argo
1993, s. 527.

10 Ibid.
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vym a Joyceovym textom, Jean-Francois Lyotard sa ststreduje
na diferencie: ,,Je v§ak znamo, ze Joyce chtél ve svém dile uci-
nit tuto usporadanost [prebratii z Homérovho textu; doplnil
P. M.] nejen neviditelnou, ale detailné ji epizodu po epizodé
rozlozit. Mam zde na mysli to, co v§ichni zname, totiz zmnoze-
ni nejriznéjsich zplsobl psani, riznorodost zanri a styld, ja-
kési témét beznadéjné usili uniknout logice dila, rozebrat svou
knihu, aby mohla byt zachycena a uzavfena v izasné celistvos-
ti. Konstrukce zde slouzi pouze jako hnaci sila dekonstrukce.
Ulysses neni veden ¢asoprostorovou logikou, nybrz svymi para-
logismy, paratopismy, parachronismy. Zatimco krasna klasicka
forma se uzavird sama do sebe, zavriuje se a tak se vraci, je
ndvratem sama o sob¢, pro joyceovské psani je podstatné podii-
dit cyklicky motiv pravidlu jeho nepravidelnosti a nesoudrz-
nosti.“! Lyotard pripomina, Ze hoci je mozné najst podobnosti
medzi textmi Homéra a Joycea, ovela zaujimavejsie st vSak
diferencie, pretoze prave tie vystihuju originalitu Joyceovho
literarneho vykonu.

Umberto Eco zasa tvrdi, Ze Joyce v tomto romane a vo zvy-
$enej miere v nasledujicom rydzo avantgardnom experimente
Finneganove prebiidzanie, publikovaného v roku 1939, pontka
»nekonecné priklady odchylek od fonologickych, lexikalnich,
syntaktickych i narativnich pravidel.“!? Martin Hilsky zdoraz-
nuje, ze problém predstavuja rézne uhly pohladu a pouzité
styly. ,Homérsky epos umoznuje Joyceovi ptiradit jeden vsed-
ni dublinsky den k vét§imu celku, k slozitému alegorickému
a mystickému systému. ,Predsevzal jsem si technicky tkol
napsat knihu z osmndcti riznych Ghld pohledu a v osmndéc-
ti stylech... napsal Joyce v jednom ze svych dopisii.?* Kazda
z osmnacti epizod Odyssea vSak sama sestava z tisici riznych
uhlt pohledu, takze celkova struktura Odyssea je daleko slo-
zitéjsi, nez naznacuje Joycetiv komentaf. Joyceovu techniku
v Odysseovi je mozno chapat jako sérii rétorickych ¢i narativnich

Jean-Francois Lyotard: Navrat, prel. Ladislav Sery, Miroslav Pet¥icek, in: Ndvrat

a jiné eseje, ed. Premysl Maydl, Praha: Herrmann & synové 2002, s. 10.

2. Umberto Eco: Meze interpretace, prel. Ladislav Nagy, Praha: Karolinum 2004,
s. 150.

13 Citov. podla Umberto Eco: The Aesthetics of Chaosmos. The Middle Ages of

James Joyce, Tulsa: Tulsa University Press 1981, s. 34.
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masek, které zpochybnuji absolutni platnost jakéhokoli stylu.
Odysseus je dilem proteovsky proménlivym a sam jeho jazyk je
v neustdlém a nezachytitelném pohybu.“* Masivne porusova-
nie pravidiel jazyka, estetickych noriem, zanrovych a $tylovych
konvencii zakonite musi viest, povedané jazykom informati-
ky, k nérastu $umu, ¢ize k oslabeniu zmyslu vypovede. Citatel
v tomto pripade nema k dispozicii hotovy kéd (pravidla ko-
dovania a dekédovania), ktory si staéi osvojit pred lektarou,
ale kod si do velkej miery musi vytvarat v procese lektury. Len-
ze, ako tvrdi Jurij M. Lotman, ani ,,vnimanie takého umenia
[akym nesporne st spominané obidva Joyceove romany; do-
plnil P. M.] z hladiska matematickej tedrie hier nie je ,hrou bez
pravidiel’, ale hrou, ktorej pravidla treba ur¢it v procese hry.“?®
S Lotmanovym tvrdenim mozno iba sthlasit, problém vsak ne-
spociva v tom, zZe tieto pravidla dekédovania treba urcit v pro-
cese hry, ale v tom, Ze aj ked si Citatel tieto pravidla vytvori a po-
mozu mu v ipornej negocidcii s textom ,,vydolovat® zmysel,'6
nikdy si nemoéze byt isty v tom, ¢i postupoval spravne alebo ne-
spravne. Hodnovernost tohto tvrdenia najlepsie m6ze podpo-
rit obrovsky pocet publikécii venovanych interpretaciam Joy-
ceovych diel. A nie st to jediné diela podnecujtice generovanie
roznych interpretacii a vyvolavajice konflikt interpretacii.

* Martin Hilsky: Modernisté, Praha: Argo 2017, s. 146.

5 Jurij M. Lotman: Struktira umeleckého textu, prel. Milan Hamada, Bratislava:
Tatran 1990, s. 329.

UZ som raz pouzil termin ,zmysel” bez toho, aby som uviedol, aky je vyznam
pojmu asociovaného s tymto terminom. Ked' sa povie ,zmysel” a ,vyznam”, tak
to okamzite evokuje Fregeho rozliSenie medzi Sinn a Bedeutung, v tejto praci
vSak tuto dvojicu pojmov nebudem pouzivat vo Fregeho vymedzeni, ale vinom,
ktoré nachadzam v Ecovej praci Kant a vtdkopysk. Podla Eca ,pojem vyznam je
inherentni néjakému sémiotickému systému: je tfeba prijmout to, Ze v daném
systému existuje vyznam pripisovany néjakému terminu. Naproti tomu pojem
smysl je inherentni vypovédim nebo Iépe rfeceno textdm. Domnivam se, Ze by se
nikto nezdrahal pripustit, Ze existuje pomérné stabilni vyznam slova pes (a to do
té miry, ze bychom mohli dokonce - s krajni sémiotickou neopatrnosti - pripustit,
Ze je synonymem slov ako dog, chien, perro a Hund), a Ze presto muiZe totéz slo-
vo nabyvat rliznych smysl/ii v ramci odlisnych vypovédi (pripomerime napfiklad
metafory).” Umberto Eco: Kant a ptakopysk, prel. Pavel Stichauer, Praha: Argo
2011, s. 261. Inym spésobom pouziva termin zmysel aj Jaroslav Peregrin, ktory
ho spéja s interpretéaciou: ,Interpretace, mdzeme jisté fici, je postup, jak néco
vyloZit zptisobem, kterym nam to ,dava smysl”.” Jaroslav Peregrin: Clovék jako
normativni tvor, Praha: Academia 2022, s. 39.
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Naopak, podobnych diel je nepomerne viac, podla Eca dokon-

ca ,kaZdé umélecké dilo, i kdyz je vytvoieno podle explicitni

¢i implicitni poetiky nutnosti, je ve své podstaté otevieno vir-
tualné nekonec¢né fadé moznych interpretaci, v nich pokazdé
znovu oziva v souladu s urcitou osobni perspektivou, vkusem
¢ provedenim® .1V zdujme spravodlivosti treba povedat, Ze toto
tvrdenie vyslovil Eco na zaciatku svojej tictyhodnej vedeckej
kariéry a neskor ho opakovane korigoval a upresiioval, pokiisal
sa vymedzit hranice interpretacif, ustanovit kritérid oddelujice
korektné, legitimne interpretacie od nadinterpretacii, odlisit
interpretdcie od pouzitia — k tomu sa vSak este neskor dosta-
nem. V tomto momente je dolezité to, ze problém interpretacie
umeleckého diela povazujem za jeden z kardinalnych problé-
mov filozofie umenia, estetiky a komplexu vied o umeni a preto
som sa rozhodol nim detailne zaoberat.

Termin ,interpretdcia® md mnoho vyznamov, Siegfried

J. Schmidt uvadza, ze:

»—V bé#né konverzaci uzivime slova ,interpretace’ proto, aby-
chom poukazali na subjektivni vyklady néjakych promluv
¢i faktd (;To je vase interpretace’, ,Muzes to takto interpre-
tovat‘) nebo abychom odkazovali k situaci ¢i textu, s nimz
se poji néjaky problém (,Jak interpretujes jeho tvrzeni’, ,Jak
interpretujete vzestup trokovych sazeb Ceské spofitelny?*).
V kazdém piipadé je interpretace vazana na jednotlivce
a o jeji pravdivosti ¢i nepravdivosti se nediskutuje (oc¢ividné
ve shod¢ s principem de interpretationes non est disputandum);

— interpretace ve smyslu umeélecké prezentace vytvoru, které vy-
zaduji pfedvedeni (hudba, divadlo), miiZe ¢i musi zahrnovat
alespon nékteré prvky subjektivniho vykladu (,Karajanova
interpretace Beethovenovy Devdté’, Interpretace role Ham-
leta sirem Lawrencem Olivierem* atd.). Mira subjektivity,
ktera je prijatelna v urcité dobé, se ridi normami vladnouci
estetiky (od ,vérného prevodu‘k ,originalité‘ ¢i ,inovaci‘);

- v terminologickém uziti, napiiklad v logice a lingyvistice, ,in-
terpretace’ znamena piifazeni domény individui symboltim
formalniho systému ¢i kalkulu;

7 Umberto Eco: Otevrené dilo. Forma a neurcenost v soucasnych poetikdch,
prel. Zora Obstové, Praha: Argo 2015, s. 88.
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— Vjazyce literdrni védy ,interpretace’ zahrnuje naprosto odlis-
né postoje vaéi literdrnim texttm’, v nichz se misi tfi typy
tvrzeni:

(a) deskriptioni tvrzeni (lingvistické, textové-analytické ¢i
encyklopedické, kontextové-analytické povahy),

(b) vysvétlujict tvrzeni (ktera jsou predevsim implicitnimi
vysvétlenimi vyznamd, jednani konateltt v ,LITERA-
TURE jako systému‘ — viz nize — ¢ dopadil textd na
jednani).

(c) hodnotict tvrzeni (o estetickych, textovych kvalitach,
o kanonizaci, o hodnoticich srovnanich s jinymi texty,
dily a podobng).“!®

Co sa tyka vyznamu terminu interpretécia v jazyku literarnej
vedy, tak ten plati aj pre iné vedy, ktoré sa zaoberaji umenim.

Schmidtova enumeracia niekolkych zakladnych vyznamov
terminu interpretacia naznacuje, ze tento termin si paradox-
ne vyzaduje interpretdciu, pretoze, ako na to upozornuje
Eco, ma ,dlouhou a spletitou historii: v tradici biblické exe-
geze oznacuje zkoumani skrytého smyslu, v protestantském
rozvinuti této tradice se zduraznuje aspekt svobody a mno-
hosti takového zkoumani (stejny text mize mit mnoho in-
terpretaci). V kazdém ptipadé¢ je zfejmé pro interpretaci cha-
rakteristické tdzani po ¢emsi, ¢eho smysl neni oéividny. Cim
je text temnéjsi (svaty text) nebo vzdalenéjsi nasi schopnosti
pochopit jej (pozistatek davné epochy), tim vice je potieba
interpretovat. Od Schleiermachera se pojem interpretace sta-
le vic spojuje s pojmem historického vyzkumu a desifrovani
textl a je pochopitelné, ze v takovémto smyslu se ho zmoc-
nili neohistoricti teoretici chapani — a v témz kli¢i se k nému
vratila soucasna heideggerovska a post-heideggerovska her-
meneutika.

Ale termin interpretace je pfekladem feckého terminu Aer-
meneia tak, jak jej uziva Aristoteles (sta¢i pomyslet na takto
ptelozené De Interpretatione, které se v tomto prekladu cituje
dodnes), a v piivodnim vyznamu znamena vyraz, ve smyslu,
ze jazyk vyjadfuje, predvadi, zna¢i naklonnosti duse (nebo

8 Siegfried . Schmidt: Interpretace: posvatna krava, nebo nutnost?, prel. Petr Sto-
jan, Aluze 16, €. 1, 2013, s. 39.
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koncepty).“! Hoci termin interpreticia ma dlhu a spletitt
histériu, viac-menej sa interpretacia sustredila a dodnes sa vo
velkej miere zameriava na verbalne vyjadrené texty, preto treba
hladat iné, ovela SirSie vymedzenie, ktoré sa statne funkénym
aj pre neverbalne vyjadrené texty, ako su napriklad hudobné
diela, obrazy a sochy, filmy, fotografie atd., ako aj, ako to uz
naznacil aj Schmidt, ,,umélecké prezentace vytvoru, které vyza-
duji interpretaci (hudba, divadlo)“.” V tomto ohlade poniika
semiotika zaujimavé a produktivne riesenie: ,Interpretace je
tedy sémioticky problém: kazdy znak, kazdy symbol v Siro-
kém smyslu slova je interpretaci. Pojem interpretace se nemu-
si nutné ztotoznovat s hledanim temného, skrytého smyslu:
je to prostiedek, jimz néjak objasiiujeme néjaky smysl (kazdy
vyraz, jehoZ vyznam nezname, je temny). Na jedné strané ma-
Zeme Tici, Ze interpretace je prosta, nikoli tajemna — obcansky
priukaz je interpretaci fotografie (a fotografie je interpretaci
vlastniho jména). Na druhé strané sméfuje interpretace stéile
k dal$imu prohlubovani a je jaksi kfivolakd, protoze plsobi
,v jistém ohledu ¢i Ghlu’. Fotografie interpretuje vlastni jméno
jinak, nez jak jej interpretuji ufedni idaje na protéjsi strané —
a prece je obsahem vlastniho jména toto vsechno a jesté spousta
dalsiho.“® V suvislosti s interpretaciou Eco spomina aj zauji-
mavy navrh Luisa Prieta, podla ktorého je interpretaciou aj
prax, pouzivanie: ,pfedpokladejme, zZe prede mnou lezi pa-
pirovy kelimek, tézky kfistilovy popelnik a kladivo. To jsou
fyzické objekty s pfesnymi a popsatelnymi vlastnostmi. Ale jen
prostiednictvim své praxe (svého uzivani) pfi jejich interpre-
taci nékteré vlastnosti vyuziji a jiné odvrhnu. Potfebuji-li na-
dobu na tekutou hmotu, viadim papirovy kelimek a kristalovy
popelnik, které vidim (a interpretuji) jako duté nadoby, do
stejné ttidy — na rozdil od kladiva; nezalezi na tom, zZe kelimek
je leh¢i nebo méné odolny nez popelnik. Pokud vsak chci né-
¢im po nékom zufivé hodit, zafadim do stejné tfidy kladivo
a popelnik oproti papirovému kelimku — a nebude dtlezité, ze

¥ Umberto Eco: O zrcadlech a jiné eseje. Znak, reprezentace, iluze, obraz,
prel. Vladimir Mikes, Veronika Valentov4, Praha: Mlada fronta 2002, s. 421-422.

20 Siegfried ). Schmidt: Interpretace: posvdtnd krdva, nebo nutnost?, s. 39.

21 Umberto Eco: O zrcadlech a jiné eseje, s. 423.

25



popelnik je duty a kladivo ne. Praxe a zptisob uzivani interpre-
tuje objekt, viazuje ho do ptislusného pred-pochopeni.“?

Toto je znacne Siroké chapanie interpretacie a je nevyhnutné
ho funk¢ne ztzit na oblast umenia. Wolfgang Iser v praci Ako
sa robi teoria piSe: ,Literarni véda je nedavného data. Uz od
chvile, kdy se po druhé svétové véilce objevila na scéné, ma
znaény dopad na hlavni pfedmét humanitnich véd: na inter-
pretaci textil. Interpretace byla dlouho chidpana jako ¢innost,
ktera jako by nevyzadovala analyzu vlastnich postupi. Tise se
pfredpokladalo, ze jde o pfirozeny proces, mimo jiné i proto,
ze lidé interpretaci provozuji cely zZivot. Neustale vydavame
shluky znakt a signalli, a reagujeme tak na délostreleckou
palbu znaki a signald, jez na nas dopada zvendi. Zatimco se
vsak diky této zakladni lidské dispozici zd4, Ze je interpretace
pfirozena, jeji formy tento dojem vyvraceji. Literarni teorie vy-
tvorila povédomi o rozmanité a proménlivé platnosti interpre-
tace, a interpreta¢ni postupy humanitnich véd tak od zaklada
zménila.“” V8imnime si, Ze hoci sa Iserove slovd o interpreticii
tykaju predovsetkym literarnej vedy, problém interpretacie vy-
medzuja ovela $irSie. Iser tvrdi, Ze interpretdcia nie je domé-
nou iba literarnej vedy, nie je to iba jeden z vedeckych diskur-
zivnych zanrov literdrnovedného vyskumu, ale interpretacia je
vlastna celému komplexu humanitnych vied, ba dokonca inter-
pretaciu povazuje za jednu z ludskych dispozicii, s ¢im mozno
bez vyhrad sthlasit. S Iserovym presved¢enim koresponduje
nazor Hansa Lenka, ktory o ¢loveku tvrdi, Ze je superinter-
pretujtica bytost: ,,Clovék je bytost, kterd nejen poudivd znaky jako
symboly a prostiednictvim symbolil reprezentuje, nybrz tim, Ze se sym-
boly pracuje, promitd je, obméniuje, cini je opet predmetem symboli,
na vyssim stupni, konstruuje symboly nad symboly, metastupriovité
interpretuje. Cloveék tedy neni pouze bytosti, kterd symbolicky
pouziva formy, nybrz je bytosti, kterd pomoci symbolti symbo-
ly znovu sama reflektuje, promitd a také obménuje: nent tedy
pouze animal symbolicum, nybrz animal meta-symbolicum neboli
bytost, kterd nejen interpretuje (podle Nietzscheho), nybrz své
interpretace a interpretacni procesy, stejné jako jejich symbo-

2 |bid., s. 424.
2 Wolfgang Iser: Jak se déld teorie, prel. Petr Onufer, Praha: Karolinum 2009, s. 13.
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lizace a reprezentace, znovu oznacuje jako pfedméty (,denotu-
je), analyzuje je, dava jim vyznam atd. Clovék je bytost, ktera
vytvaii symboly a metasymboly, vytvari a pouziva interpretace
a metainterpretace: animal super(inter)pretans et symbola symbo-
lique creans.“** Ako vidime, interpretacia sa podla Lenka doty-
ka vSetkych oblasti ludského zivota, v ktorych ¢lovek pouziva
znaky. Lenk spravne upozornuje, ze clovek ,pouziva znaky
jako symboly a prostfednictvim symbolt reprezentuje” a tak-
tiez spravne upozornuje na fakt, Ze tieto znaky aj interpretuje.

Charles Sanders Peirce tvrdi nieco podobné: ,,Znak, neboli
representamen, je néco, co pro nékoho néco zastupuje z néjaké-
ho hlediska nebo v néjaké tloze. Obraci se na nékoho, to jest
vytvaii ekvivalentni, nebo pfipadné slozitéjsi znak v jeho mys-
li. Znak pivodnim znakem vytvofeny nazyvam interpretantem
znaku.“® Peirceov nasledovnik Eco to upresnuje: ,,Staéi uznat,
Ze znak neni (pouze) to, co zastupuje néco jiného, ale je pte-
dev$im — a zasadné — to, co zastupuje své mozné interpretace.
Znak je to, co miiZe byt interpretovdno.“* Preto sa semiotika ,za-
byva v§im, co mizZe byt chdpdno jako znak. Znakem je vSechno,
co muzeme chapat jako vyznamovou substituci néceho jiného.
Toto néco jiné nemusi nevyhnutné existovat nebo byt aktual-
né nékde pfitomno v okamziku, kdy znak néco zastupuje.“¥
Okrem toho ,,mé-li znak existovat, neni tfeba, aby byl nékym
umyslné vyslan a uméle vytvoren jakozto znak; staci, kdyz
existuje néjaka konvence, ktera dovoluje interpretovat jako
znak néjakou udalost, tfeba i ptirozenou, jako je symptom,
ptiznak nebo pravé ,vzorek'.“”® Lenze, a to je velmi dolezité,
»neni tfeba zapominat, ze pro Peirce neni znak pouze slovo
nebo vyobrazeni, ale i véta, ba dokonce kniha. Jeho koncepci
znaku je mozno vztdhnout i na texty, a pojem interpretant se

2 Hans Lenk: Clovék jako metasymbolické a superinterpretuijici bytost, prel. Alena
Bakesova, Filosoficky casopis 47, ¢. 2, 1999, s. 304-305.

2V slovenskych a ¢eskych prekladoch Peirceovych a Ecovych textov niektori pre-
kladatelia prekladaju termin interpretant vyrazom ,interpretant” a ini terminom
Jinterpretans”, v tejto praci budem pouzivat termin interpretant. Charles S. Peir-
ce, Grammatica speculativa, in: Sémiotika, ed. a prel. Bohumil Palek, Praha: Ka-
rolinum 1997, s. 37.

2% Umberto Eco: O zrcadlech a jiné eseje, s. 413.

27 Umberto Eco: Teorie sémiotiky, prel. Marek Sedlagek, Brno: JAMU 2004, s. 14.

2 Umberto Eco: O zrcadlech a jiné eseje, s. 53.
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tudiz tyka procesti pfekladu mnohem S$irsich a komplexné;j-
$ich, nez jsou elementarni procesy synonymie nebo elemen-
tarni lexikalni definice. Mohli bychom fici, Ze mezi interpre-
tanty slova /chlapecek/ nejsou pouze vyobrazeni déti nebo
definice typu ,nedospé¢lé lidské mlddé muzského pohlavi’, ale
napfiklad i vrazdéni nevinatek. Problém je pouze v tom, jak
nekonec¢né semidze umoznit fungovani tak, aby prosla vSemi
cestami a kfizovatkami.“” Zjednodusene povedané, ,inter-
pretansom moze byt parafraza, indukcia, znak, ktory patri do
iného systému znakov, cely prehovor atd.“® Gary P. Radford
v monografii s lakonickym nazvom Eco to podrobne vysvet-
luje takto: ,Ecova semiotika [a samozrejme aj semiotika jeho
predchodcu Peircea; doplnil P. M. ] sa tak zaobera vsetkym, ¢o
moze adresat pokladat za znak. Eco sa snazi vysvetlit, Ze semio-
tika nie je disciplina, ktora sa zaobera konkrétnymi druhmi ob-
jektov. Znaky nie st objekty. Semiotika skiima proces, ktorym
moze nejaky objekt nadobudnut status znaku a tento proces
zahfna interpreta, ktory vnima objekt ako zastupujtci nieco
iné v sulade s konvenciami kédu.“! Radford uvadza termin
yinterpret®, Peirce a Eco zase operuju s terminom ,interpre-
tant®. Mézeme tieto dva terminy pokladat za synonyma alebo
kazdy z nich oznacuje niec¢o iné? Odpoved je jednoducha: in-
terpret je ten, kto interpretuje, interpretant nie je interpret, ale
nieco analogické s Lenkovou meta-stupniovitou interpretaciou,
ktorej uicelom je vytvorenie ,dalsi reprezentaci vztahujici se
k témuz ,objektu‘“.?? Zostanime este pri otdzke interpretantu.
»Jinymi slovy, abychom zjistili, co je interpretans znaku, je nut-
né je pojmenovat pomoci jiného znaku, ktery ma zase dalsi
interpretans, jeZz mize byt pojmenovano pomoci dalsiho zna-
ku atd. V tomto okamziku za¢ina proces neomezené semiozy,*

2 Umberto Eco: Lector in fabula. Role ctendre aneb, interpretacni kooperace v na-
rativnich textech, prel. Zdenék Frybort, Praha: Academia 2010, s. 48-49.

30 Umberto Eco: Kedy uZz mozno hovorit, Ze odpoved je interpretaciou?, prel. Pavol
Koprda, Romboid 30, ¢. 2, 1995, s. 75.

31 Gary P. Radford: Eco, prel. Monika Subrtova, Bratislava: Albert Marencin - Viyda-
vatelstvo PT 2004, s. 68.

32 Umberto Eco: Teorie sémiotiky, s. 83.

33V Ceskych prekladoch sa pouziva termin ,neomezena semi6za”, v slovenskych
prekladoch sa pouziva termin ,neohrani¢ena semi6za”. Aby som predisiel zby-
to¢nému pojmovému zmiétku, rozhodol som sa v celej praci pouzivat cesky
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jez je, jakokoli to muze byt paradoxni, jedinou zarukou pro

vznik sémiotického systému schopného plné kontrolovat sebe

sama pomoci svych vlastnich prostfedkd.“* V sti¢asnosti uz
klasickej praci Tedria semiotiky Eco uvddza: ,, Interpretans mize
nabyvat riznych forem. MiiZe byt:

a) ekvivalentnim (nebo zdanlivé ekvivalentnim) znakovym
prostiedkem v dal$im sémiotickém systému. Napi. mohu
vytvorit kresbu psa, kterd odpovida slovu /pes/.

b) indexem zaméfenym k jedinému objektu, jenz snad impli-
kuje prvek univerzalni kvantifikace («viechny objekty jemu
podobné»).

c) védeckou (nebo jednoduchou) definici z hlediska téhoz sé-
miotického systému, napf. stil znamena »chlorid sodny«.

d) emociondlni asociaci, jez nabyva hodnotu zavedené konota-
ce: /pes/ znamend «vérnost» (a naopak).

e) prostym piekladem vyrazu do jiného jazyka nebo jeho na-
hrazenim synonymem.“®
Ak si pozorne ¢itame Ecovu enumeraciu réznych foriem,

ktoré moéze interpretans nadobudat, tak urcite neprehliadne-

me, Ze v prvom rade uvadza priklady nahradenia interpretantu
inou reprezentdciou v ramci toho istého znakového systému,
napriklad v ramci systému verbalneho jazyka, pripadne na-
hradenie jedného slova z jedného systému verbalneho jazyka
inym slovom z druhého jazyka. Takto mozno substituovat ne-
jaké slovenské slovo ¢eskym slovom. Alebo uvadza substiticiu
znaku, ktory patri do jedného semiotického systému znakom
z iného systému, napriklad substittciu slova, ¢ize symbolické-
ho znaku kresbou, ¢ize ikonickym znakom. Eco je presvedce-
ny, ze ,kultura soustavné preklada znaky do jinych znakt a de-
finice do jinych definic, slova do ikont, ikony do ostenzivnich
znakd, ostenzivni znaky do novych definic, nové definice do
vyrokovych funkci, vyrokové funkce do exemplifikac¢nich vét
atd.; timto zptisobem predklada kultura svym ¢lentim nepietr-
zity fetézec kulturnich jednotek skladajicich tak dalsi kulturni

termin neomezena semiéza a slovensky termin neobmedzena semiéza, pricom
obidva terminy mienim pouZzivat v zavislosti od citovanych zdrojov.

3 Ibid.

3 lbid., s. 84.
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jednotky, timto zplisobem je piekladd a vysvétluje.“* Dokon-
ca ,znak muze vyprodukovat energeticky nebo emocionalni
interpretant: poslouchdme-li hudbu, pak emocionalnim inter-
pretantem je nase reakce na kouzlo hudby; tato emocionalni
reakce viak produkuje i usili mentalni nebo télesné, a tyto typy
odpovédi jsou interpretanty energetickymi“.¥” Zrejme mnohi
citatelia tychto riadkov boli aspon raz svedkami toho, ako na
koncerte folklérneho stiboru alebo rockovej ¢i dzezovej sku-
piny divéci reagovali na hudbu nadSenymi vykrikmi, r6znymi
gestami alebo rytmickymi pohybmi tiel. Ich prejavy viazané
na telesnost nie su iba bezprostrednymi expresiami tela, ale
mozeme ich povazovat bez akychkolvek pochybnosti za inter-
pretativne odpovede, napriklad interpretacie rockovej hudby,
¢o dokazuje aj to, ze inak reaguju fanusikovia hard rockovej
hudby na koncerte svojej oblubenej skupiny a inak zasa fa-
nusikovia punk rockovej hudby na punk rockovom koncerte.
Vyrazy tychto fantisikov mozno nejako interpretovat aj vdaka
kontextu, v ktorom sa nachadzaji. Keby sme vyrazy z kontex-
tu vynali a pozerali by sme sa na ne mimo neho, boli by sme
s velkou pravdepodobnostou zmaiteni zo stretnutia s tymito
fandsikmi napriklad na kukuri¢énom poli. Vyrazy a teda ,,éosi®
znaciace emocionalne stavy teda zostavaju pritomné, sam sa
viak stavam energetickym, emocionalnym (¢ize zmitenym)
interpretantom, zaka$am zahadu, tzas, ktoré sa vlastne res-
ponziou na nevysvetlitelné. Inak povedané nejako sa tvarim
a stavam sa vyraznym impulzom pre interpretaciu tych ludji,
ktorych stretdvam, a ktori sa legitimne mo6zu v duchu pytat,
preco sa tak tvarim, ¢o sa mi stalo, alebo preco lapam po dychu.

1.1 NOTOVY ZAPIS A JEHO INTERPRETACIE
Existuju viak aj semiotické systémy, ,které jsou ryze syntaktic-
ké a nemaji zadnou zjevnou sémantickou zavaznost“,* a Eco sa
nevyhyba ani tymto systémom a ako exemplarny priklad uva-
dza hudbu. Skoér, nez sa za¢nem zaoberat vztahmi Standardné-

ho zapadného notového zapisu a jeho hudobnej interpretacie

3% bid., s. 86.
37 Umberto Eco: Lector in fabula, s. 59.
38 Umberto Eco: Teorie sémiotiky, s. 104.
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v podobe akustického objektu, pripominam, ze svet hudby
je rozsiahly, patria do neho popri hudbe fixovanej notovym
zapisom aj fenomény hudobného folkléru, ktoré ,,nemaiji sta-
bilni strukturu, ale jsou variabilni, polyverzni, a to v rozsahu
nesrovnatelné §ir$im, nez se to stava na padé dél sensu stricto.“*
Okrem toho do sveta hudby treba zahrnit aj konkrétnu, expe-
rimentalnu a populdrnu hudbu - tieto podoby hudby jestvuju
vo vacsine pripadov iba v podobe akustickych udalosti zazna-
menanych a uchovavanych na réznych druhoch zvukovych
nosi¢ov. Dalej treba brat do tivahy aj to, Ze tak ako vedla seba
existuju ideografické, fonetické a iné systémy pisma, podobne
existuje aj niekolko systémov hudobného pisma, ktoré bud
diachrénne predchddzali $tandardnému zdpadnému notové-
mu pismu, alebo nasledovali po nom, v zaujme prehladnos-
ti sa vSak mienim zaoberat iba vztahom medzi Standardnym
zapadnym notovym zdpisom a na jeho podklade vytvorenou
finalnou akustickou udalostou, ¢ize konkrétnym zvukovym
hudobnym dielom.

Za¢nem najmens$im nevyznamovym prvkom notového za-
znamu, Cize grafickou znackou noty zakreslenou do notovej os-
novy. ,Je zcela jasné, Ze neni problém definovat, co je vyzna-
mem nasledujiciho grafického znaku

s

A
SV
Y

-©-
Obr. 1

Tento znakovy prostiedek denotuje «té6n C» v stfedni po-
loze klaviru, denotuje pozici v systému téni; tfidu zvukovych
udalosti, jez pro interpretanty maji matematické hodnoty
a oscilografické a spektrografické miry. Problémem je spi$

39 Zofia Lissa: O podstaté hudebniho dila, prel. Jindfich Braéek, in: Nové studie

z hudebni estetiky, ed. Tomislav Volek, Praha: Supraphon 1982, s. 51.
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to, co denotuje a zda denotuje samotny téon C v ptipadé, ze je
emitovan trubkou. V tomto spojeni musime fici, Ze znakové
prostiedky syntaktickych systémt maji denotace do té miry,
do jaké maji néjaké interpretanty. Tén C v sttedni oktdvé nebo
ten tén, jenz emituje trubka, tak denotuje pozici v hudebnim
systému, ktera bude zachovina navzdory rtiznym transpozi-
cim. Dalo by se Fici, ze fyzicky signdl <<ton C>> denotuje pozici
v hudebnim systému, ktera ztistava neménna®, at jiz je inter-
pretovana znakem

nebo znakem

s

A
<V
Y

-
Obr. 3

Hudebnik, aby rozeznal <<tén C>>, jej musi slySet ve vztahu
k néjakému jinému ténu, tedy k jeho pozici v systému (ve vzac-
nych pripadech tzv. ,absolutni vy$ky‘ miiZe byt tento vztah ¢isté
mnemotechnicky).“?" Hudobnik, napriklad klavirista, rozpozna
v partitire <<t6n C>>, prstom stlaci prislusny klaves na klaves-
nici a ozve sa akusticky ekvivalent grafickej znacky <<ténu C>>.
Lenze, a to uz je problém, ktory déverne pozna kazdy hudob-
nik, hudobny vedec, hudobny kritik ¢i dokonca aj pouceny mi-
40 Dirigent Martin Leginus ma upozornil, Ze ak je ton notovany ako C, v pripade

prave uvadzanej tribky sa jeho znejlica podoba transpoziciami méze menit.
1 Umberto Eco: Teorie sémiotiky, s. 105.
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lovnik hudby, jednotlivé znejice podoby nikdy nie st identické,
pretoze kazdy znejaci tén ma okrem vysky aj farbu, intenzitu
a trvanie. Hudobny zvukovy ekvivalent grafického znaku pre
<<t6n C>> je zavisly napriklad od klavira, teda v prvom rade od
toho, ¢i je klavir spravne naladeny alebo je rozladeny, dalej
od toho, Ze jednotlivé klaviry majt svoju typickt farbu zvukov,
aj preto mnohi klavirni virtuézi preferuja klaviry od konkrét-
nych vyrobcov. Napriklad klavirni virtuézi Wilhelm Backhaus,
Andras Schiff, Friedrich Gulda preferuja klaviry od znameho
vyrobcu Bosendorfer, klaviry znacky Steinway & Sons, niekto-
rymi interpretmi vzletne oznacované ako Rolls-Royce medzi
klavirmi, preferuji Daniel Barenboim, Lang Lang a vari najviac
preslavil klaviry tejto znacky Glenn Gould, ktory ich ocenoval
udajne pre ich nesmierne moznosti. Mutatis mutandis tak potom
to, ¢o plati pre klavir, vlastne plati pre vSetky hudobné nastroje.
Okrem toho aktudlne znejuci tén ako ekvivalent notovej znacky
ténu zavisi aj od toho, ¢i ho niekto zahra forte (hlasne), piano
(ticho) alebo pianissimo (velmi ticho).

O jednotlivych vlastnostiach ténov okrem skladatelov a hu-
dobnikov nikto nevie tolko ako dirigenti. ,,Dirigent musi pfes-
né védét, jaké zvukové odstiny vyzaduje, a také, jak ma zadat
hrace, aby je tvorili. Naptiklad trubka patti k rodu zestt, které
jsou svou pfirozenou povahou ostré a pronikavé. Ale na vr-
cholu posledni véty Brahmsovy Proni symfonie, kde maji Zesté
vyzpivat velké choralni téma, nesmi byt zvukova barva ostra
a pronikava, i kdyz je zvuk velmi silny. Musi to byt zpévny
zvuk, jako kdyz hraji veliké varhany. Aby Zesté zpivaly, to je
zalezitost dirigenta. Podobné musi dokazat, aby smycce hraly
uderné, coz zase odporuje jejich charakteru. Musi umét vylou-
dit rizné zpévné tény z housli tim, ze vyzaduje od houslistl
rychlé nebo pomalé vibrato, krdtké nebo dlouhé smyky. Musi
urdit, zda chce pizzicato tvofené drnkanim tvrdou $pic¢kou prs-
tu, coz dava ténu urcitou barvu, nebo mékkou, masitou ¢asti
prstu, coz mu dava barvu docela jinou. Musi umét vyzadovat
,tlust$i nebo ,tenéi’ tény hobojt a klarinett:, riizné odlisené
zvuky bicich néstrojt, a tak déle az do nekone¢na.“?? Prizndm

42 Leonard Bernstein: Hudbou k radosti, prel. Eva Horova, Praha/Bratislava: Su-
praphon 19609, s. 90.
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sa, Ze prva lektura tychto slov legendarneho dirigenta Leonar-
da Bernsteina vyvolala vo mne velkd radost, pretoze jeho slova
nesmierne zaujimavym a zaroven zrozumitelnym sposobom
opisuju tazkosti akustickych interpretacii jednoduchych noto-
vych znaciek. Ukazuje, Ze zahrat ten spravny tén, teda spravny
podla dirigenta alebo hudobnika, je nesmierne zlozité a vyza-
duje si velka koncentraciu a zna¢né usilie tak od dirigenta ako
aj od clenov orchestra. Je fascinujice, kolko interpretacného
priestoru v ich zvukovej realizacii poskytuju jednoduché gra-
fické znacky ténov. Interpretdcia grafickych znaciek znejuci-
mi ténmi je umeleckou interpretdciou, a tento predpoklad sa
pokusim potvrdit nasledujicou tvahou o dalsich aspektoch
notového zapisu.

Ako je vSeobecne zname, hudbu netvoria iba tény, zjed-
nodusene povedané tény su iba zakladné akustické jednotky
jazyka hudby, a tie sa spajaji na zdklade pravidiel platnych
pre tvorbu melddii, rytmov a harménii do zlozitej$ich zmyslu-
plnych celkov — ¢asti (v starSom hudobnom nazvoslovi si to
vety) alebo celych hudobnych skladieb. Tieto celky st schopné
vyvolavat réozne pragmatické ucinky, predovsetkym vsak es-
tetické, ako napriklad radostnd, clivii, ponurd, melancholic-
ki, smuto¢nd naladu atd. Kazdy skladatel vSak dobre vie, ze
k dosiahnutiu nim predpokladaného ucinku nestaci vytvorit
partitiru v podobe grafickych znaciek — noét, ale v niektorych
castiach musi partitdru doplnit aj slovnymi vyrazmi a k tomu
slizi §tandardizované hudobné nazvoslovie. Jeho zdklad tvo-
ria slova prebrané z talianciny, vdaka ¢omu je hudobné nazvo-
slovie internacionalne, avsak z didaktickych a pedagogickych
dovodov existuju aj jeho narodné varianty, ktoré umoznuja
budicim hudobnikom v procese vyucby spravne sa naucit po-
uzivat talianske slovné vyrazy.

Zastavme sa pri tempovych oznadeniach. Ak uvazujeme
o rytme, musime brat do uvahy jeho vztah k tempu, pretoze
Lrytmus sim nemd velkého smyslu, neznidme-li jeho tempo“.#
Tempo je rychlost diania a tato rychlost je udavana nasleduju-
cimi zdkladnymi talianskymi vyrazmi: largo (zogiroka, zdiha-

4 Jason Martineau: Tajemstvi hudby. Melodie, rytmus, harmonie, prel. Robert
Tschorn, Praha: Dokoran 2019, s. 12.
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vo), adagio (pozvolna, pohodlne), andante (krokom, volne),
moderato (mierne rychlo), allegro (rychlo), presto (velmi rychlo).
Pre obycajného smrtelnika je problém rozlisit, aky je rozdiel
medzi tym, ¢o oznacuju napriklad vyrazy largo a adagio, ale
v zhoda v tom, ¢o presne oznacuju nie je ani medzi profesio-
nalnymi hudobnikmi. Na zna¢nti vagnost slovnika tempovych
oznaceni upozoriiuje aj Nelson Goodman: ,,Obsahuje nejen
pomérné bézné vyrazy, jako ,allegro, ,andante‘ a ,adagio’, ale
i nespocet dalsich, jako jsou ty, které jsem vypsal z nékolika
programt komorni hudby: presto, allegro vivace, allegro assai,
allegro spiritoso, allegro molto, allegro non troppo, allegro moderato,
pocco allegretto, allegretto quasi-minuetto, minuetto, minuetto con
un poco di moto, rondo alla Polacca, andantino mosso, andantino
grazioso, fantasia, affetuoso e sostenuto, moderato e amabile. Pro
udani tempa a nalady lze zjevné pouzit takika kazdého slova.
I kdyby se nam zazrakem podaftilo uchovat jednoznacnost,
sémantickou oddélenost bychom nezachrénili. Rovnéz séman-
ticka rozlisitelnost vezme za své, protoze tempo muiizeme sta-
novit rychlé, pomalé nebo uprostfed mezi rychlym a pomalym,
nebo uprostfed mezi rychlym a rychlym a pomalym a tak dal
bez omezeni.“* Vzhladom na tdto sémanticktl nejednoznaé-
nost Goodman nevnima tempové oznacenia ,jako nedilnou
soucast definujictho notového zaznamu, ale spis jako pomocné
instrukce, jejichz dodrzeni ¢i poruseni ovlivni kvalitu prove-
deni, nikoli v$ak totoznost dila.“* Rychlost diania je konkrét-
nejsie stanovena vtedy, ak je tempo udané v dobach za mind-
tu (bpm). Ked udame tempo v tychto jednotkach, tak potom
largo je vymedzené intervalom od 40 do 60 bpm, adagio od
60 do 76 bpm, andante od 76 do 108 bpm, moderato od 108 do
120 bpm, allegro od 120 do 168 bpm a presto od 168 do 200 bpm.

Zavedenie tychto jednotiek spresiuje tempo, vietky po-
chybnosti ohladne vymedzenia vyznamu jednotlivych tempo-
vych oznadeni sa vak ani potom nerozplynt a vzdy nechavaji
urcity priestor pre interpretaciu. Aby bolo jasné, o ¢o ide, po-
rovnam tri nahravky Beethovenovej Symfonie ¢. 5. ¢ mol ,, Osudo-
vd“ op. 67 (1804 — 1808), konkrétne nahravky Stvrtej Casti Alle-

4 Nelson Goodman: Jazyky uméni. Ndstin teorie symbold, prel. Toméas Kulka a kol.,

Praha: Academia 2007, s. 148.
4 Ibid.
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gro, ktora, ako to avizuje jej ndzov, sa ma na zaklade pokynu
skladatela hrat v rychlom tempe.

Prvi nahravku realizovala v roku 1970 Viedenska filharmo-
nia pod dirigentskym vedenim Karla Béhma,* druht zreali-
zoval ten isty orchester pod vedenim dirigenta Herberta von
Karajana* v priebehu rokov 1975 az 1977 a tretiu opat ten isty
orchester, tentokrat vSak za dirigentskym pultikom stal Leo-
nard Bernstein.*® Ten isty orchester, avSak traja dirigenti, po-
dotykam, Ze absolutne $pickovi dirigenti. Kazdy z nich akoby
inym spdsobom hudobne interpretoval interpretant slovného
vyrazu Allegro. Bernstein nasadil pomalé tempo a preto jeho
nahravka $tvrtej Casti trva 11°16“. O nieco rychlejsie tempo
nasadil B6hm, nahravka tejto ¢asti trva 9°20° a Karajan zvolil
najrychlejiie tempo, ¢o sa prejavilo aj v dizke nahravky tejto
Casti — trva iba 8°39%. Aj skladatelia po vypocuti svojho hudob-
ného diela neraz upravovali jeho metronomické predznamena-
nie. Parafrazujtc slova skladatela a dirigenta Pierra Bouleza
uvedenie presného metronomického oznacenia v partitare hu-
dobného diela vyzaduje od skladatela vela skiisenosti a samo-
zrejme niektori skladatelia to dokazu urobit lepsie nez ini.

Rozdiely v trvani medzi prvou, druhou a tretou nahravkou sti
znacné, lenze rychlejsie alebo pomalSie tempo vobec neznizuje
umeleckt hodnotu jedného, druhého alebo treticho predvedenia;
odli$nosti iba ndzornym sposobom demonstruji rozdielne inter-
pretacie jedného a toho istého znaku, presnejsie uchopenie in-
terpretantu inym interpretantom, popripade interpretantmi.

Problém akustickej interpretacie slovnych vyrazov si uve-
domuje kazdy dirigent. Bernstein presne vie, aké rozpaky vy-
volavaji tempové oznacenia v partiture, ktoré ma dirigent
a orchester hudobne interpretovat. Brahms do jednej svojej
partitury napisal: un poco sostenuto — ,trochu zdrziavané®.
Bernstein sa zamysla nad tym, ¢o chcel Brahms tymito tromi
slovami povedat: ,Nu, vime aspon tolik, Ze to musi byt zadrzo-

4 Beethoven: Symphonies N° 1, 2, 4 & 5. Bohm, Vienna Philharmonic Orchestra
(Deutsche Gramophon).

47 Beethoven: The Symphonies. Karajan, Berliner Philharmoniker (Deutsche Gra-
mophon).

4 Beethoven: The 9 Symphonies. Bernstein, Wiener Philharmoniker (Deutsche
Gramophon).
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vané, a tudiz ne rychlé. Ale pro¢ tedy rovnou nefekl ,pomalu‘?
Brahms mél na mysli urdity stejnomérny chod, ktery musi byt
slavnostni a zlovéstny, a pfece ne zase tak pomaly, aby prekazel
toku téch dvou napjatych linii, které zni nad nim. Totiz, urci-
tou cast toho napéti musi vyvolavat pravé ten pohyb vpred.
Jinak nebude protikladny tah obou linii dost silny.

Kdyz vzal dirigent toto vSechno v ivahu, je ted na ném, aby
zvolil spravné tempo. Muze se rozhodnout, Ze vyjde z opako-
vanych tderti tympanu a tim zddrazni zlovéstnou a slavnost-
ni atmosféru. V tom ptipadé by dal prednost rozvaznéjsimu
tempu. Nebo by se mohl nas$ dirigent rozhodnout pro tempo
hybné;jsi, aby zdiraznil vypjaty pohyb obou melodickych linii.
Obé verze by se daly nazvat,un poco sostenuto®; rozdil mezi nimi
tvori dirigentovo pojeti.“¥ Bernstein poskytol vynikajici pri-
klad vykladu vyznamu troch slov a zaroven odkryl aj pochyb-
nosti, ktoré sprevadzaju kazdého dirigenta v procese akus-
tickej realizacie hudobného diela a aj preto podla Bernsteina
»studium velké partitury je nekonecné a dirigent je vécny stu-
dent. Kdyz mél Toscanini ve svych osmdesati letech dirigovat
své pétisté provedeni Eroiky, studoval ji pravé tak pilné jako na
zacatku své dirigentské drahy. A nez vstoupil na pédium, byl
pravé tak nervézni, jako byval vzdycky.“®

Slovné vyrazy v partitire sa vSak neobmedzuji iba na tem-
pové oznacenia — skladatelia ich pouzivaju aj vtedy, ked chcti
inStruovat interpreta, ako by mala vyzniet ta ¢i ona sekvencia
hudobnej kompozicie, popripade cela hudobna skladba. Zo-
berme si tieto dve dynamické oznacenia z hudobného slovnika:
appassionato a fabrille. Prvy mozno nahradit slovenskymi vyraz-
mi vasnivo, naruzivo, druhé zase vyrazmi horackovito, zanie-
tene. Lenze ¢o denotuju vyrazy vasnivo a horackovito alebo
naruzivo a zanietene? Sémanticka neurditost vyznamov spoje-
nych s tymito vyrazmi pre niekoho predstavuje otvorené pole
pre ich tvorivt interpretdciu, ini neurcitost m6zu povazovat za
problém, trufam si povedat, ze dokonca velky problém, preto-
ze ak by sme poziadali pat ludi o deskriptivny spdsob interpre-
tacie vyznamov tychto vyrazov, zrejme by nam poskytli rozne,

4 Leonard Bernstein: Hudbou k radosti, s. 89.
%0 bid., s. 90.
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navzijom znacne diferencované interpreticie vyznamu. ESte
horsie by to asi dopadlo s takymi ne§tandardnymi dynamicky-
mi oznaceniami, ako napriklad ,mit guten Humor* (Schumann)
alebo ,comme un léger et triste regret‘ (Debussy). Pripominaja
nam, ze interpret nereprodukuje iba zvuky uvedené v partitu-
re: partitdru interpretuje a podnecuje ho hudobny zamer, ktory
moze byt v stilade so skladatelovym zamerom, alebo mu méze
konkurovat. Partitiru, ako kazdy stibor instrukcii, treba navyse
dodrziavat, pri¢com vobec nie je jasné — mimo kontextu vytvo-
reného interpreta¢nou tradiciou — ¢o presne toto ,dodrziavanie’
znamena. (Porovnaj Wittgensteinovo skeptické tvrdenie na
adresu dodrziavania pravidiel, podla ktorého prax uréuje pra-
vidla, a nie opacne.)“*! Zd4 sa, Ze hudobné predvedenie hudob-
ného diela fixovaného v podobe grafickych znaciek na papieri
je ovela zlozitejsi proces, nez sa na prvy pohlad zda a nesporne
mu treba venovat viac pozornosti, pretoZe zapisy jednotlivych
skladatelov sa li§ia. Napriklad je zname, ze Giuseppe Verdi sa
spoliehal na sadobu interpreta¢nt prax a tradiciu, ktoré satu-
rovali to, ¢o nebolo fixované grafickymi zna¢kami na papieri.
Giacomo Puccini zasa zapisal na papier aj ten najmensi detail,
ako napriklad kedy sa ma dvihat opona a preto sa moze zdat, ze
v pripade Pucciniho, zjednodusene povedané, staci, ked kazdy
interpret dodrzi, ¢o je v partiture.

Predtym, nez sa tym za¢nem podrobnejsie zaoberat, pova-
Zujem za dolezité upozornit na problém rézneho pouzivania
terminov ,,predvedenie® a ,,interpretacia®.

V jednej casti odbornej literatiry autori pouzivajui termin
predvedenie, v inej zase termin interpretacia a Ondrej Galuska
v knihe Telo hudby pouziva dokonca termin ,performancia®“.
Tvrdi: ,Touto terminologii chci poukazat na souvislost perfor-
mance (koncertniho ztvarnéni) a jazykového performativu,
ktery podle rozliSeni J. L. Austina mizZe byt zdafeny/tuspésny
(felicitous), ¢i nezdafeny/nedspésny (infelicitous), nikoli viak
pravdivy, ¢i nepravdivy (spravny ¢i nespravny).® (Je to také je-

51 Roger Scruton: Hudobnd estetika, prel. lvan Koska a Peter Zagar, Bratislava:
Hudobné centrum 2009, s. 395.

52 K problému performativov pozri John Langshaw Austin: Ako nieco robit slovami,
prel. Dezider Kamhal, Bratislava: Kalligram 2014, predovsetkym casti ,I. Konsta-
tiv a performativ” a ,Il. Podmienky pre vydarené performativy”, s. 12-33.
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den z divodu, pro¢ se drzim terminu performance misto kon-
certniho provedeni). Terminologie spravného/nespravného
(proper/improper) spliovani normy odhalend vyse neposti-
huje takovyto performativni charakter koncertntho provedeni
dila. Performance néjakého dila je ,zdafena‘ nikoli v momenté,
kdy ,objektivné* splni vSechny pozadavky partitury (jaka-
si bezchybnd, spravnd instanciace). Naopak performance je
vskutku hudebnim pocinem, kdyz se ji podafi dat dilu novy
smysl, perspektivu ¢i novou energii, novou interpretaci.“* Je
to zaujimavy navrh, okrem iného aj preto, Ze performanciu
chépe aj ako interpretaciu.

Vratme sa vSak k terminom predvenie a interpretacia. Nie-
kedy su tieto terminy pouzivané ako synonyma a s tymto po-
uzitim sahlasim. Inokedy st ich vyznamy odli$ne explikované.
Napriklad Stephen Davies a Stanley Sadie® rozli$uju medzi
interpretaciou a predvedenim. Kazdé predvedenie je jedinec-
na udalost, interpretacia sa tyka interpretacnej stratégie, ktord
sa moze opakovat v roznych umeleckych predvedeniach toho
istého vykonného umelca. Respektujem odlisné explikacie vy-
znamov a dalej mienim pracovat s touto distinkciou.

1.2 MYTUS AUTENTICKE] INTERPRETACIE
Hudba poskytuje vhodny priklad toho, comu sa chcem v tej-
to Casti venovat, cize problému hudobnej, v SirSfom zmysle
umeleckej interpretacii. Zostanem pri partitire Beethovenove;j
Symfonie ¢. 5. ¢ mol ,Osudovd®, op. 67. Partitiru tejto symfonie,
tak ako v kone¢nom doésledku kazdu inti hudobnii partitiru ¢i
notovy zapis, mozno chapat ako subor nadindividualnych in-
Strukcii zavaznych pre vSetkych dirigentov a hudobnikov, ktori
sa rozhodli alebo sa v budiicnosti rozhodnt skladbu akusticky
realizovat. Na zaklade fixne daného graficky vyjadreného su-
boru tychto instrukcii dirigenti s nejakymi orchestrami realizu-
ju jednotlivé hudobné predvedenia, ktoré sa, hoci niekedy iba
minimalne a v nepatrnych detailoch, navzajom diferencuja.

53 Ondrej Galuska: Télo hudby. Praha: Togga 2015, s. 150.

54 Pozri Stephen Davis - Stanley Sadie: Interpretation, in: The New Grove Dictiona-
ry of Music and Musicians (Vol. 12, 2nd Edition), ed. Stanley Sadie, New York/
Oxford: MacMillan Publishers/Oxford University Press 2001, s. 950.
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Roman Ingarden v praci Hudobné dielo a problém jeho identity
rozli$uje medzi hudobnym dielom a interpretaciou. Na zaciat-
ku tejto prace v prvej kapitole s nazvom Hudobné dielo a jeho
interpretdcia si Ingarden kladie re¢nicku otazku, ¢i treba alebo
netreba rozliSovat medzi hudobnou partitirou a jej interpreta-
ciami? A vzapiti si odpoveda: ,,Hlbsie zamyslenie sa nad tou-
to otazkou nas vedie k presvedceniu, Ze toto rozliSenie treba
uznat za spravne... ide hlavne o to, Ze to nie je jedno a to isté,
aj keby oboje mali byt iba ¢irou fikciou.“ Svoj ndzor podo-
piera viacerymi argumentmi z ktorych si podla mna doélezité
predovsetkym tieto:

1. Kazda interpretacia urcitého hudobného diela je indivi-
dualnym procesom, ktory prebicha v Case a ¢as nezvratne
plynie v smere ¢asovej $ipky od minulosti cez pritomnost do
budicnosti.

2. Konkrétna interpretacia je vZdy umiestnend v konkrétnom
priestore a je velmi doélezité, aké miesto v tomto priestore
zaujimaji hudobnici alebo posluchaci. Konkrétnu interpre-
taciu totiz ina¢ pocujt hudobnici na pédiu, ina¢ posluchaci
na prizemi a posluchaci na balkéne. Keby vsak ten isty diri-
gent s tym istym orchestrom zahrali tu istti skladbu na dru-
hy den v tej istej koncertnej séle a ti isti posluchaci by sedeli
na tych istych miestach, aj tak to nebude t4 istd interpretacia
toho istého hudobného diela, ale dve rézne interpretacie,
pretoze do hry vstupuju roézne, zdanlivo nepatrné Cinitele,
napriklad momentalne dispozicie ¢i indispozicie dirigenta
a hudobnikov.

3. Interpretacia hudobného diela je akusticky proces reali-
zovany jednotlivymi interpretmi a na tomto akustickom
procese sa podielaju ako fyzické Cinnosti interpretov, ako
napriklad udieranie prstami do klaves klavira, rozochvieva-
nie strin a rezonancnej dosky, rozochvievanie vzduchu atd.,
tak aj psychické ¢innosti, ako napriklad kontrola priebehu
interpretacie, vyvolavanie predpokladaného emociondlne-
ho aéinku atd.

%5 BlizSie pozri Roman Ingarden: The Work of Music and the Problem of Its Identity,

London: MacMillan Press 1986, prvi kapitolu ,The Musical Work and Its Perfor-
mances”, s. 9-23.
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S Ingardenovymi tvrdeniami rezonuje nazor Rogera Scru-
tona: ,,Cielom predvedenia vSak nie je obycajnd realizacia
konkrétnych vyskovych vzorcov, ale prezentacia onych vySok
ako hudby, teda aj aplikdcia lubovolnych dodatkov ¢i tprav
potrebnych na pochopenie hudby. Predvadzanie je umenim
pretlmocenia instrukcif na produkciu ur¢itych zvukov do uspo-
riadania #dnov.“*® Zaiste, ,,skladatel nemohol mat na mysli iba
to, ze interpret by mal zrealizovat vzorec ténovych vysok, kto-
ré mu predpisal, bez ohladu na to, ¢i v tychto vy$kach pocut
hudobny zZivot. Je obchadzanim otazky predpokladat, ze hu-
dobny zivot vnimame najzretelnejsie a reagujeme nan najbez-
prostrednejsie len vdaka istej $pecifickej kombinacii nastrojov,
istému Specifickému spdsobu predvadzania ¢i vdaka istému
$pecifickému stiboru fyzickych zvukov (urcenych inymi para-
metrami ako ich vy$kové relacie a ¢asové usporiadanie). Ba-
chovské interpreticie Glenna Goulda® st na hony vzdialené
od ¢ohokolvek, ¢o by schvalili §pecialisti na ,stard hudbu®: st
vSak preniknuté zamerom byt verné Bachovej hudobnej in-
$piracii.“*® A propos, Gouldove interpretacie skladieb Johanna
Sebastiana Bacha! Niektoré Bachove skladby Gould interpre-
toval a nahral viackrat, nikdy ich v8ak neinterpretuje rovnako,
na niektorych nahravkach si dokonca do hry na klaviri aj ticho
pospevuje, ¢o moze iritovat ,interpretaénych puristov®. Roz-
diel medzi Gouldovymi a inymi interpretdciami si uvedomime
vtedy, ked' si vypocujeme iné interpretdcie Bachovej hudby,
napriklad dve $pickové sticasné interpretacie ¢inskeho klavi-
ristu Langa Langa a slovenského klaviristu Mikiho Skutu.*
Gouldove interpretacie jedna cast posluchdcov povazuje za
virtuézne, brilantné a naddéasové, druha cast za excentrické
a prilis$ sa vzdalujtice od hudobnych intenciti J. S. Bacha. Moz-
no suhlasit s nazormi jednej ¢asti posluchacov a nazory druhej
Casti odmietnut, plati to aj vice versa, nie je v§ak dolezité vyslo-
vit definitivny verdikt v prospech jednej alebo druhej strany.
Naopak, ovela dolezitejsie je, Ze aj vdaka kontroverziam vyvo-

% Roger Scruton: Hudobnd estetika, s. 396.

57 Johann S. Bach: Glen Gould Plays Bach, Gould (Sony Music).

%8 Roger Scruton: Hudobnd estetika, s. 398.

%9 Johann S. Bach: Goldberg Variations, Lang (Deutsche Grammophon); Johann
S. Bach, Goldberg Variations, Skuta (Hevhetia).
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lanym Gouldovymi interpretaciami J. S. Bacha sa pokracovalo
v diskusii o povahe interpreticie hudobného diela nejakého
skladatela. Gouldove interpretacie klavirnych diel J. S. Bacha
dodnes vyvolavaju spory o tom, ¢i jeho vykon je este v stlade
s Bachovymi hudobnymi zamermi alebo ich do ur¢itej, dokon-
ca velkej miery nereSpektuje. Spor je vlastne sporom medzi
privrZzencami autentickych, historickych, popripade historizu-
jucich interpretacii a ich odporcami, obhajujicimi pravo na
inovativne, modernizujice interpretacie.

Privrzenci autentickych interpretacii priznane alebo nepri-
znane vychadzaju z predpokladu, ze existuje autenticka inter-
pretacia nejakého hudobného diela. Problém vsak nespocdiva
v uznani predpokladu autentickej interpretacie, problém spo-
¢iva v jej definovani. ,,Z tohto dévodu sa pokusy o definiciu
autenticity (napriklad u autorov ako Stephen Davies a Peter
Kivy) opierajii na prvom mieste o ideu skladatelovych zamerov
a, na druhom mieste, o pojem ich ,idedlnej* ¢&i ,optimalnej* rea-
lizacie. Davies ponuka tato definiciu: ,,Predvedenie je viac, nie
menej, autentické, ak ispesne (znovu)vytvara zvuk predvede-
nia daného diela tak, ako by ho interpretovali dobri hudobnici
hrajtci na dobrych néstrojoch v dobrych podmienkach (napri-
klad ¢o sa tyka ¢asu uréeného na skasky atd.), pricom ,dobry*
sa vztahuje na to najlepsie, o bolo skladatelovi vo svojej dobe
zname, bez ohladu na dostupnost tychto prostriedkov pre
skladatela.“®® Uvedomujem si, Ze definovat autenticitu hudob-
nej interpretacie je tazké a preto ocettujem Daviesov vykon,
avSak pri vsetkej tucte k jeho vynalozenému usiliu si dovolim
s jeho definovanim polemizovat a polemiku za¢nem od konca.

Tvrdenie, Ze autenticka interpretacia sa realizuje v dobrych
podmienkach je zna¢ne neurcité a do velkej miery aj redun-
dantné, pretoze v sucasnosti drviva vac¢sina vyznamnych kon-
certnych domov poskytuje hudobnikom dobré, trifam si po-
vedat, Ze dokonca vynikajiice az takmer idedlne podmienky.
Toto tvrdenie teda v nicom neprispieva k vyjasneniu kritérif,
na zaklade ktorych je mozné odlisit autentické interpretacie
od tych neautentickych.

6 Cit. podla Roger Scruton: Hudobnd estetika, s. 397. Pozri Stephen Davies:

Authenticity in Musical Performance, British Journal of Aesthetics 27, 1987, ¢. 1,
s. 39-50.
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Co sa tyka tvrdenia, e predvedenia realizuji dobri hudob-
nici na dobrych hudobnych nastrojoch, to je taktiez do velkej
miery redundantné. Kto st Daviesovi dobri hudobnici? Pred-
pokladam, ze st to hudobnici, ktori hraji v §pickovych orches-
troch, maja kvalitné hudobné vzdelanie, disponuju zodpove-
dajtcimi zru¢nostami nevyhnutnymi pre profesiondlne hranie
na hudobnom nastroji a mozno opravnene predpokladat, zZe
maju aj primerane dlhd hudobnt prax.

Co st dobré nastroje? St to $pitkové dobové néstroje
alebo v suicasnosti vyrobené nastroje na zaklade technolégii
znamych v tom historickom obdobi, v ktorom zil a kompo-
noval skladatel? Alebo s to stcasné $pickové nastroje vyro-
bené s vyuzitim stcasnych technolégii? Sticasné hudobné na-
stroje sa pouzivaju poslednych priblizne stopatdesiat rokov,
predtym sa pouzivali iné nastroje a tato odlisnost spdsobuje
nemalé tazkosti v interpretdcii. Vynikajaci dirigent John Eliot
Gardiner, mimochodom uznavany $pecialista na hudobnt
a zaroven aj historickd interpretaciu diela J. S. Bacha, ma
s tym dovernu skusenost. V roku 1978 v Londyne zostavil
$pickovy komorny orchester Monteverdi Orchestra a spolu
so zborom Monteverdi Choir zadali nacvi¢ovat predovset-
kym Handelove a Bachove diela, lenze rychlo sa dostali do
problémov. Chyba nebola ani v dirigentovi, ani v skvelych
hudobnikoch, ale niekde tplne inde. ,Problémem byly na-
stroje, které jsme pouzivali, ty, jez se pouzivaji poslednich
sto padesat let. At uz jsme na né hrali stylové jakkoliv, neby-
lo mozné zakryt, Ze byly navrzeny a ptizptisobeny k tplné
jinému zvuku, ktery se tizce vaze k vyrazovému stylu druhé
poloviny pfedminulého stoleti a pocatku stoleti dvacatého, je
tedy anachronicky. Jejich kovem obalené struny byly prosté¢
ptilis silné — snizime-li ovSem hlasitost a budeme-li se drzet
zpét, dosahneme pravého opaku toho, co tato hudba a jeji
rychle se rozvijejici vyjadiovaci §kala vyzaduje. Dekdédovat
jazyk baroknich mistrii a pfeklenout propast, ktera déli svét
nas a svét jejich, a uvolnit pramen jejich tvirci fantazie ale
znamena kultivovat docela jiny zvuk. To bylo mozné, jediné
kdyz se orchestr pfetvori a bude pouzivat origindlni barokni
nastroje. Bylo to podobné, jako bychom se ucili novy jazyk
¢i vzali do ruky novy néstroj, aniz by nds pfedtim na néj né-
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kdo naucil hrat. Tézko tlumocit povyk, zklamani, ale i vzru-
Seni, které jsme zazivali. Nékteti si mysleli, Ze jde o hroznou
zradu, jini véetné zpévaka ve sboru Monteverdi Choir, Ze jde
o nepochopitelny krok zpét. Nékolik statecnych dusi se do
toho odvazné pustilo spolu se mnou: koupily si, vyprosily
¢i pujcily barokni nastroje a stali se z nds Anglicti barokni
solisté (English Baroque Solists).“" V sti¢asnosti takyto typ
komornych orchestrov na svetovej hudobnej scéne uz nie je
raritou a bezne sa skladby starych majstrov interpretuji na
dobovych rovnako ako aj na sticasnych nastrojoch. Hudobna
kritika za tie roky uz presne rozliSuje medzi historickou ¢i
historizujicou a stcasnou interpreticiou hudobného diela,
pricom kazdd z nich posudzuje podla inych kritérii.

V zadiatkoch hry na starych nastrojoch sa hraci a dirigent
museli vysporiadat s mnohymi tazkostami, najma vsak s tech-
nickymi. Po rokoch Gardiner na tieto tazkosti spomina takto:
»Désily mé technické nedostatky novych ,starych’ nastroji,
které ne vSichni dokazali spolehlivé zvladnout. Krakani a vr-
zani byly na dennim poradku, vzduchem se rozléhalo praskani
stfevovych E strun, které jsou citlivé na vlhkost. Dirigovat
najednou znamenalo ridit stary kfap s nespolehlivymi brzdami
a volantem. Postupné vSak nastroje zacaly hracim pomalic-
ku odhalovat sva tajemstvi a vedly nas po cestach svézich ex-
presivnich gest a zvukt. Nékteti pozorovatelé méli sklon tyto
nastroje fetisizovat, jako by ony samy vedly ke svatému gralu
,autentické interpretace’ a byly jejimi jedinymi garanty. Zatim-
co jsem se tésil z nového expresivniho potencialu a palety ba-
rev, nikdy jsem nemohl zapomenout, Ze jsme je pouzivali jako
prosttedek, nikoli jako cil sim o sobé — abychom postoupili
blize k pfehlednému zvukovému svétu baroknich skladatelt
a (v naduzivané analogii, jiz milovali hudebni kritici) odstra-
novali vrstvy $piny a natéra, které se v pritbéhu ¢asu nahroma-
dily.“®?Z tychto slov je jasné, Ze hoci Gardinera facinuje hra na
starych nastrojoch, neveri v autentickt interpretaciu schopnu
presne tlmodit skladatelovu intenciu. To vSak neznamena, ze
neexistovali a dodnes neexistuji interpreti, ktori verili a veria

61 John Eliot Gardiner: Hudba na nebeském hradé. Portrét Johanna Sebastiana

Bacha, prel. Tomas Jajtner, Praha: Dauphin 2021, s. 80-81.
2 |bid., s. 82-83.
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v moznost realizicie autentickych interpretacii, podla Gardi-
nera ,podinterpretacii“. Znamy muzikol6ég Richard Taruskin
taktiez otvorene spochybnuje ,naivni domnienku, ze znovu-
vytvorenie vSetkych externych okolnosti, ktoré existovali v po-
vodnom predvedeni skladby, obnovia vnutornu skladatelovu
skusenost skladby, a dovolia jej tak ,prehovorit samotnej*, teda
bez obmedzenia daného zakladnym votrelcom, subjektivitou
interpreta.“

Domnievam sa, ze problém rozliSovania medzi autentickou
a neautentickou interpretaciou sa nevyriesi tym, zZe sa do hry
vtiahne skladatelov zamer, intencia, zname intentio auctoris.
Zaiste, usilie kazdého skladatela, v $irSom zmysle tvorcu ume-
leckého diela, je vedené nejakou intenciou a podla Williama
K. Wimsatta a Monroea C. Beardsleya intencia ,,odpovida
tomu, co ten ¢i onen zamyslel, jak pravi vice ¢i méné explicitné
piijimana formulka. [...] Zamér je tedy Gmysl ¢i plan zrozeny
v autorové [skladatelovej; doplnil P. M.] mysli. Ma evident-
né blizko k autorové [skladatelovmu; doplnil P. M.] pfistupu
k vlastnimu dilu, k tomu, jak se citil, k tomu, co ho k psani [ku
komponovaniu; doplnil P. M.] vlastné pfimélo.“®* S tymto tvr-
denim by sa dalo stithlasit, problém vsak spociva v tom, akosa,
obrazne povedané, dostat do ,hlavy“ spisovatela, skladatela,
skratka tvorcu a zistit, aka je jeho skutoc¢nad intencia. Nech sa
o to pokusame akokolvek, zistujeme, zZe to jednoducho nie je
mozné. Autorska intencia je chiméra, je to, povedané slovami
Wimsatta a Beardsleyho, intenciondlny klam, a preto je vedecky
produktivnejsie zaoberat sa tym, ¢o Eco nazyva intentio ope-
ris, ¢ize intenciou diela. Je nanajvys legitimne predpokladat,
Ze roman niekto napisal, hudobné dielo skomponoval, obraz
namaloval, sochu vytvoril atd., a keby tvorca, ktory umelecké
dielo vytvoril, nemal nejakt intenciu, tak by s velkou pravde-
podobnostou hraniciacou s istotou umelecké dielo nevzniklo.
Vezmime si napriklad literarny text. ,,O intencii textu sa teda
da hovorit iba ako o vysledku domnienky zo strany Citatela.

8 Richard Taruskin: Text and Act. Essays on Music and Performance, Oxford: Ox-
ford University Press 1995, s. 93.

6 William K. Wimsatt - Monroe C. Beardsley: Intencionalni klam, prel. Petr Onu-
fer, in: Pred potopou. Kapitoly z americké literarni kritiky 1930 - 1970, ed. Petr
Onufer, Praha: Revolver revue/Triada 2010, s. 109.
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Iniciativa Citatela v zasade spociva v tom, Ze vyslovi domnien-
ku o intencii textu.“®® Mozno predpokladat, Ze intenciu tvorcu,
intentio auctoris, nepriamo dokazuje iba umelecké dielo, pres-
nejsie intentio operis a s nim je kazdy interpret konfrontovany.
Aj preto niektoré sucasné semiotické a literarnovedné koncep-
cie rozliSuji medzi empirickym a modelovym autorom alebo
realnym a implikovanym autorom, pricom uvedené opozicie
st do velkej miery synonymické. Kedze s empirickym a mo-
delovym autorom sa mienim zaoberat podrobnejsie v druhej
casti knihy, stru¢ne uvddzam, ze empiricky autor je konkrétny
clovek z masa a kosti, konkrétny tvorca umeleckého diela a ako
taky sa nachadza mimo literarneho textu. Naproti tomu mode-
lovy autor sa nachadza vo vnutri textu a vypracovava stratégiu
textu, uréentt modelovému ¢itatelovi. Mutatis mutandis sa roz-
liSenie medzi empirickym autorom a modelovym autorom da
produktivne aplikovat aj na iné druhy umenia, napriklad na
hudbu a vzhladom na to mozno predpokladat, ze empiricky
skladatel prostrednictvom modelového skladatela vytvara glo-
balnu stratégiu a kompoziciu hudobného diela, a ta je pristup-
na modelovému dirigentovi ¢i modelovym hudobnikom ako
mnozina instrukcii, ktorymi sa musia riadit v procese interpre-
tacie, predvedenia hudobného diela.

Mozno namietat, Ze tvorca svoju intenciu, svoje intentio auc-
toris, mbze vysvetlit, to je vSak velmi riskantny podnik, preto-
Ze vacsina empirickych autorov sa k svojim zamerom odmie-
ta nevyjadrovat. Z dejin hudobnej praxe je zname, ze viaceri
skladatelia boli zaroven aj interpretmi vlastnych hudobnych
skladieb, lenze ani to nebolo vzdy prijimané pozitivne. Nie-
ktorych skladatelov, ako napriklad Gustava Mahlera, hudob-
na kritika uznavala aj ako zru¢nych a kvalitnych dirigentov.5

% Umberto Eco: Nadinterpretovanie textov, prel. Zderka Kalnicka, in: Umberto
Eco - Richard Rorty - Jonathan Culler - Christine Brooke Rose: Interpretdcia
a nadinterpretdcia, ed. Stefano Collini, Bratislava: Archa 1992, s. 66.

6 Mahlerovym dirigentskym umenim sa zaobera Henry-Louis de la Grance Mah-
lerovo v monografii Gustav Mahler, kde uvadza, Zze Mahler pocas svojho pdso-
benia v Metropolitnej opere dokonca stperil aj s legendarnym dirigentom Artu-
rom Toscaninim. Pozri Henry-Louis de la Grance: Gustav Mahler, prel. Danuse
Navratilova, Argo: Praha 2018, predovsetkym kapitolu XVI. .V cele Newyorské
filharmonie. Devdtd symfonie (listopad 1908 - prosinec 1909)”, s. 365-375.
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Inych, napriklad Igora Stravinského,* kritika viac uznavala
ako vynimoénych skladatelov nez interpretov vlastnych skla-
dieb. Treba povedat, ze Stravinskij neprechovaval velkt na-
klonnost k umeniu dirigovania, podla neho ,,prave romanticka
hudba nadmieru nafikla osobnost Kapellmeistra. Spolu s pre-
stizou, ktorej sa dnes te$i na svojom pddiu (uz ono samo na
neho upriamuje pozornost), ma moc lubovolne zaobchadzat
s hudbou, zverenou do jeho opatery. Sediac na svojej vesteckej
trojnozke ako na bidle, v skladbach, ktoré diriguje, presadzuje
svoje tempo, svoje zvlaStne nuansy, a dokonca s naivnou bez-
osty$nostou hovori o svojich $pecialitach, o svojej piatej, svojej
siedmej, podobne ako kuchar vychvaluje svoje jedlo. Ked ho
pocivame, spomenieme si na vyvesky, ktoré motoristom odpo-
racaju gastronomické zariadenie: ,U toho a toho nédjdete jeho
vina, jeho $pecidlne jedla‘.“®® Vari aj preto sa Stravinskij v roku
1948 rozhodol pre profesiondlnu spolupracu s mladym diri-
gentom Robertom Craftom, absolventom prestizneho Julliar-
dovho konzervatéria. Craft bol viac nez Stravinského dvorny
dirigent, bol, ako tvrdi Ross, jeho ,asistentem, konzultantem
i intelektudlnim poradcem. [...] Craft napomohl nasledujici-
mu prerodu stylu Stravinského, i kdyz by bolo pfehnané tvrdit
jako néktefti, ze starého pana laskavym pfemlouvanim piivedl
ke dvandctitonové hudbé. Mél taktickou vyhodu v tom, ze
znal dokonale nejenom dilo Stravinského, ale i Schoenberga®
a Weberna. Byl skute¢né jeden z mala, kto mél dvefe otevie-

7 lgor Stravinskij vysoko ocefioval Mahlerove dirigentské schopnosti, ¢o dokazujd
aj tieto slova: ,Pamatuiji se, ze jsem vidél v Petrohradé také Mahlera. Jeho koncert
tam mél triumfalni ohlas. Rimskij [rozumej Nikolaj Andrejevi¢ Rimskij-Korsakov;
doplnil P. M.] byl, tusim, jesté nazivu, ale nebyl by na ten koncert $el, protoze
bylo na programu dilo Cajkovského (myslim, Ze to byl Manfred, nejnudné&jsi kus,
jaky si Ize predstavit). Mahler ridil také néjaké uryvky z Wagnera a neklame-li
mé pamét, jednu svou symfonii. Mahler na mne zapusobil silnym dojmem - jako
¢lovék i jako dirigent.” Igor Stravinskij: Igor Stravinskij - Rozhovory s Robertem
Craftem, prel. Jarmila Fastrova, Eva Horova, Herberta Masarykova, Praha: Editio
Supraphon 1967, s. 64.

% |gor Stravinskij: Hudobnd poetika. Kronika méjho Zivota, prel. Andrej Zathurec-
ky, Bratislava: Hudobné centrum 2002, s. 127.

% Arnold Schénberg si po emigracii do Spojenych Statov americkych v roku 1941
zmenil priezvisko na Schoenberg a v si¢asnosti sa pouZivaju obe verzie pisania
jeho priezviska. Toto rozhodnutie reSpektujem a preto pouzivam obidve verzie
mena podla toho, v akom tvare je meno napisané v texte, z ktorého citujem.

47



né u obou taborti — bei Schoenberg na North Rockingham
Avenue i chez Stravinskij na North Wetherly Drive.“” Craftova
plodné spolupraca so Stravinskym trvala az do skladatelove;j
smrti v roku 1971. Pozitivne vysledky ich spoluprace sa pre-
javili v podobe viacerych dodnes hudobnou kritikou vysoko
cenenych nahravok niektorych Stravinského diel alebo pozo-
ruhodnej knihy rozhovorov o zZivote a diele tohto vynimoc-
ného skladatela. Stucastou knihy st aj zaujimavé Stravinské-
ho komentare o intentio auctoris niektorych jeho hudobnych
skladieb a oceni ich kazdy milovnik diela tohto vynimocného
skladatela.

Vo vseobecnosti plati, Ze intentio auctoris je pristupné iba
prostrednictvom intentio operis a to sa modifikuje v zavislosti
od intentio lectoris, konkrétne v hudbe od dirigentovho §kolenia
a jeho zrucnosti, od vzdelania, dalej od kvality hudobnikov
a taktieZ od vladnucej interpretac¢nej tradicie. Ako moze inter-
pretacna tradicia menit autorsky zamer, to povestné intentio
auctoris vyjadrené v intentio operis sa pokusim priblizit na od-
lisnych interpretaciach jednej a tej istej skladby.

Kedze som uz spomenul interpretacie Beethovenovej Sym-
Jfonie ¢. 5 ¢ mol ,Osudovd®, op. 67, tak tito symféniu este raz vy-
uzijem alebo mozno zneuzijem. Bernstein sa k tlohe dirigenta
vyjadril, Ze nestaci, ,aby dirigent primél hudebniky k hrani,
musi je pfimét k tomu, aby chtéli hrat. Musi je uvést do stavu
vytrzeni, do varu, pohnout jim zlu¢i; bud je premlouva, nebo
rozkazuje, nebo zufi, to je jedno. Ale at to déla jakkoli, musi
vzbudit v orchestru stejnou lasku k hudbé, jakou k ni chova
sam. Neni to ani tak diktatorské vnucovani vlastni vile, jako
spiSe vyzarovani vlastnich pocitli kolem sebe, aby dosahly az
k poslednimu hraci u posledniho pultu druhych housli. A kdyz
se to stane — kdyz stovka lidi sdili dirigentovy pocity, pies-
né, soucasné, kdyz reaguje jako jediny organismus na kazdy
vzestup a pokles hudby, na kazdy bod, k némuz se dospéje
a z nehoz se vychazi dél, na kazdy nepatrny vnitfni zachvév —
pak dochazi ke ztotoznéni lidskych citti, jaké nema nikde jinde
obdoby. Je to nejtésnéjsi spojeni v lasce, jaké znam. Nesen tim-
to proudem lasky, mtze se dirigent dorozumét v nejhlubsich

70 Alex Ross: Zbyva jen hluk, prel. Petr Kopet, Praha: Argo/Dokoian 2011, s. 350.
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citovych polohdch se svymi hraci a koneckoncti i se svym obe-
censtvem. Na zkousce at si kfi¢i a povykuje a kleje a nadava
hracim - néktefi nasi nejvétsi dirigenti jsou tim prosluli — ale
je-li u toho tato laska, ztistanou dirigent i orchestr pfes vsech-
no navzajem spjati a pisobi jako jediny celek.“* Nuz, to ¢o
Bernstein povedal vo vSeobecnosti na adresu dirigentov, to
bezvyhradne plati aj pre jeho dirigentsky vykon, ktory podal
pri interpretacii spominanej Beethovenovej symfénie.” Pocut
v nej, teda aspon ja v nej pocujem, doraz na vzbudenie emécif
na strane posluchdcov. Nie, tito hudobna interpretacia roz-
hodne nettoci prvoplanovo na posluchacov, rozhodne jej am-
biciou nie je vyvolat prehnané, exaltované estetické emocie,
skor apeluje na posluchdca aby si uvedomil $pecifické emocio-
nalne zafarbenie jednotlivych ¢asti symfénie a jemné kontrasty
medzi nimi.

Uplne inti interpretaciu tej istej symfénie, presnejiie notové-
ho zapisu symfénie pontkaja dirigent Osmo Vanska a Minne-
sota Orchestra.” Vinskd zamerne potld¢a emocie tato interpre-
tacia podla mna akoby potvrdzovala nazor formalistu Eduarda
Hanslicka, ktory tvrdi, ze obsahom hudby nie je ,vyjadrovanie
citov®. Naopak, hudobné krasno ,,md Specificky hudobny cha-
rakter. Chapeme ho ako krasno, ktoré je nezavislé od obsahu
prichadzajtceho zvonku a nepotrebuje ho. Krasno spociva je-
dine v ténoch a v ich umeleckom spajani. Zmysluplné vztahy
drazdivych zvukov samych osebe, ich silad a protiklad, ich
let a vzajomné dobichanie, ich vzostup a doznievanie — pra-
ve to predstupuje v slobodnych formach pred nase duchovné
nazeranie a padi sa ndm ako Cosi krdsne.“’* Hanslick je pre-
svedceny, ze ,materidlom, z ktorého tvori hudobny skladatel
a o ktorého bohatstve sa dd rozmyslat iba hyrivo, st vSetky tony
s melodickymi, harmonickymi a rytmickymi moznostami, kto-
ré v nich spocivaju. Nevycerpand a nevycerpatelnd vladne tu

1 Leonard Bernstein: Hudbou k radosti, s. 92.

72 Mam na mysli Bernstienovu interpretaciu 5. symfénie C mol z kompletu Beetho-
ven, The 9 Symphonies. Bernstein, Wiener Philharmoniker (Deutsche Gra-
mophon).

73 Beethoven: The Symphonies. Vanska, Minnestota Orchestra (BIS).

™ Eduard Hanslick: O hudobnom krdsne, prel. Ladislav Simon, Bratislava: Hudob-
né centrum 2010, s. 64.
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predovsetkym melddia ako zakladny tvar hudobnej krésy; s tisi-
cimi premenami, zvratmi, zintenzivnenim poskytuje Aarmdnia
zakazdym nové zaklady; obe, melddiu a harmoniu, zjednocuje
a hybe nimi rytmus, srdcova tepna zivota hudby - a sfarbuje
povab ich rozmanitych zvukovych odtieriov.

Vznika vsak otazka, ¢o sa tymto materialom ténov ma vyjad-
rit, a odpoved znie: hudobné idey. Uplne zvyraznena hudobna
idea je vSak zaroven samostatnym krasnom, je samoucelom
a vonkoncom nie je prostriedkom alebo materidlom na vyjad-
rovanie citov a myslienok.

Obsahom hudby st formy rozhybané znenim.“"

Jedno hudobné dielo a dve interpretacie, najvzajom odlisné
a predsa obidve mozno bez pochybnosti povazovat za $picko-
vé. Neodvazim sa povedat, Ze Bernsteinova interpretacia je au-
tentickejSia nez Vanskdho, ¢i nebodaj presnejsie vystihuje skla-
datelovu intenciu, obidve mdm rad a pri rozhodovani, ktort si
vypocujem, sa riadim momentalnym naladenim. Rozdiel medzi
nimi spociva v dirigentovom akcente. Bernstein kladie déraz na
vzbudenie hudobnych emécii u publika, Vanska zase na tekto-
niku a architektoniku kompozicie. Je sice pravda, ze Beethoven
nemal rad, ked hudba vzbudzovala v publiku neprimerané emé-
cie, ¢o dokazuju aj tieto dve historky z jeho zivota: ,,Kultivované
némecké publikum kdysi na koncertech misto tleskani ¢i jinych
hlasitych projevi plakalo. Beethoven vypravi, Ze mél jednou
v Berline klavirni recital, a kdyz dohral, neslysel zadny potlesk.
Obratil se k publiku a vidél, jak lidé natfasaji promacené ka-
pesniky. Takova reakce ho rozzlobila, protoze se zdalo, ze Ber-
linané jsou vychovavani k precitlivélosti. Beethoven chtél, aby
jeho hudba publikum povznasela, aby byla vyzvou a inspiraci.

Jednim z Beethovenovych idolt byl Goethe. Beethoven cetl
jeho dila a nékolik jeho basni zhudebnil. Kdyz se nakonec set-
kali, zahral Goethemu nékolik svych skladeb. Cekal, jaka bude
jeho reakce, a zjistil, ze Goethe place. I tentokrat se Beethoven
roz¢ilil a podle ocitych svédkd basnikovi vynadal za jeho dé-
tinské chovani.

,Kdyz ¢tu vase bésné, fekl tidajné, ,podnécuje to ve mné
touhu dosdhnout stejné dokonalosti.*

 lbid.
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Navzdory tomu, zZe byl star$i a vazenéjsi, Goethe tise stal
a Beethovenovu vytku pfijal. Ztejmé si uvédomil, kolik je v ni
pravdy.“”® Tieto historky neuvddzam preto, Ze by som chcel
tvrdit, Ze Vanska ndm ponika autenticku interpretaciu a Bern-
stein neautenticku. Naopak, aj dalej tvrdim, Ze obe predstavu-
ju legitimne a $pickové interpretacie. Podla mna si Bernstein
dobre uvedomuje funkciu ténov, melédie, harménie a rytmu
a hoci podla jeho vlastnych slov sa usiloval o to, aby jeho pred-
vedenia vzbudzovali aj emécie, rozhodne podla mna nechcel
svojou interpretaciou vzbudzovat emdcie vyvolavajuce ,pre-
macanie vreckoviek®.

Zmenu skladatelovej intencie mozno demonstrovat na pri-
klade koncertov skomponovanych pre s6lové hudobné nastro-
je a orchester. Niektoré koncerty obsahuju tzv. kadenciu, ¢ize
virtuéznu pasaz, v ktorej je interpretovi dovolené improvizo-
vat. Termin ,kadencia“ m4 latinsky pévod a jeho slovenskym
ekvivalentom moéze byt slovo ,,spad“. Kadencia je najéastejsie
»vlozena pred koniec spravidla prvej alebo tretej Casti sélové-
ho koncertu so sprievodom orchestra, pripadne opernej arie.
Casto sa za¢ina fermatou na dominante, na ktorej sa zastavi or-
chestralny sprievod a s6lista hra (pripadne spieva) sam, pred-
vadzajuc svoje virtudzne interpretaéné schopnosti. Kadencia
tvori délezitt stcast $truktary skladby (pripadne jej casti)
a motivicky vyrasta z jej hlavnych tém. Kadencie spociatku
neboli zapisané v notach, len sa improvizovali“/’ a boli uplne
v moci interpretov. Neskor sa zacali do partitary zapisovat.
Napriklad ,,Mozart kadence ve svych slavnych koncertech ni-
kdy nevypisoval. Zvlasté klavirni koncerty, které psal pro svou
vlastni koncertni ¢innost, nejenze nemély vypsanu kadenci,
ale dokonce i sam sélovy part si Mozart vypisoval jen v gene-
ralbasovych znackach a v nékolika jen jemu srozumitelnych
zkratkach. Chtél se totiz timto zplsobem chranit pted kradezi
skladby, zvla§té na cestach. Uplnou partituru pak dal do ruky
az tiskafi pfi vydavani skladby.

Teprve Beethoven pocal kadence ke vSem svym koncertiim
vykomponovavat; od né¢ho také existuji nejkrasnéjsi navrhy ke
7 James Elkins: Pro¢ lidé placou pred obrazy, prel. Markéta Blazkova-Bauerova,

Praha: Academia 2007, s. 168.
7 Pozri heslo Kadencia, dostupné (online): https://beliana.sav.sk/heslo/kadencia.
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kadencim do nékterych koncertti Mozartovych. Dnes si viibec
ani neumime predstavit, Ze umélec, ktery peclivé pripravi svij
vykon, by nastoupil na pédium s imyslem kadenci teprve im-
provizovat. I kdyz ke starym koncertim puvodni kadenci ne-
mame, pfece se dnes komponuji pro provedeni takovych dél
kadence aspon dodate¢né. Také pozadavky na kadence jsou
znacéné, nejen co se jejich virtudzni trovné tyce, ale také v tom,
aby po hudebni strance nebyly pfili§ v rozporu se slohem celé-
ho dila; pokud se pak v nich objevuji prvky moderniho vyrazu,
aby byly v souladu a vyrazové jednoté s celou vétou.“” Je jas-
né, ze kadencie mohli ,,sizniet“ so §tylom hudobnej skladby,
ale kadencia ho mohla zmenit, dokonca natolko, ze vysled-
na interpretacia mohla vyzniet ako dielo organicky zlozené
z dvoch casti, pricom kazdud z casti akoby skomponoval iny
skladatel.

V porovnani s klasickymi skladatelmi viac slobody v inter-
pretacii hudobnych skladieb poskytuju niektori skladatelia mo-
dernej a postmodernej hudby. ,Nejenze si interpret mtize — tak
jako v tradi¢ni hudbé - vylozit skladatelovy pokyny v souladu
s vlastnim citénim, ale dokonce musi zasahovat pfimo do for-
my skladby a v aktu tvir¢i improvizace urcovat tteba délku not
nebo pofadi t6ni.“”? Ako exemplarny priklad mozno uviest
Tretiu klavirnu sondtu Bouleza, jedného z lidrov hudby druhej
polovice 20. storodia. Prva ¢ast sonaty (Antiphonie, Formant I)
je »tvorena deseti oddily na deseti samostatnych listech, kte-
ré lze vzajemné kombinovat jako kartote¢ni listky (i kdyz ne
véechny kombinace jsou ptipustné). Druhd ¢ast (Formant 2,
Trope) se sklada ze ¢tyf oddilt s kruhovou strukturou: miize-
me tedy zacit kazdym z nich a pokracovat dals$imi, dokud se
kruh neuzavfe. Uvnitf jednotlivych oddilt nejsou povoleny
zadné vyraznéjsi interpretacni variace, av§ak jeden z nich, Pa-
renthése, zacina taktem s ur¢enym poctem dob a na néj pak
navazuji rozsahlé vsuvky, v nichz je metrum volné. Urcité
pravidlo pfedstavuji pokyny ohledné navaznosti jednotlivych
oddilt (napt. sans retenir, enchainer, sans interruption atd.).“®

8 Vaclav Jan Sykora: Improvizace véera a dnes, Praha/Bratislava: Panton 1966,
s. 35.

™ Umberto Eco: Oteviené dilo, s. 63.

8 |bid., s. 64.
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Neprekvapuje, ze prave tato skladba, podobne ako napriklad
skladby Karlheinza Stockhausena Klavierstiick XI, Luciana Be-
riu Sekvencia pre sélovi flautu alebo Henriho Poussiera Scambi,
in$pirovali Eca k napisaniu slavnej $tidie Poetika otvoreného
diela a k postulovaniu prvého z troch typov otvorenych ume-
leckych diel: ,,,oteviend’ dila jakoZto dila v pohybu jsou charak-
terizovana vyzvou k tvofent dila spole¢né s autorem.“®! Tento
typ hudobnych diel vyraznym spésobom relativizuje hodnotu
autorskej intencie, pretoze findlna akustickd podoba diela je
zavisla tak od autorovho ako aj interpretovho zameru, pricom
jedno nemozno oddelit od druhého.

1.3 INTERPRETACIA A OKOLNOSTI
Skladatelovu intenciu mézu vyrazne menit aj okolnosti inter-
pretacie hudobnej skladby. Predtym, nez sa za¢nem zaoberat
vztahom medzi autorskou intenciou a okolnostami, povazu-
jem za nevyhnutné upozornit na distinkciu medzi kontextom
a okolnostami, presnejsie na distinkciu medzi kontextovy-
mi a okolnostnymi selekciami. Distinkciou medzi nimi sa zao-
bera Eco vo viacerych pracach, komplexnejsie sa po prvy raz
tymto rozdielom zaoberd v prici Tedria semiotiky a neskOr sa
k rozliSeniu medzi kontextom a okolnostami vrati aj v praci
Medze interpretacie v ktorej navrhuje, aby sa terminom ,kon-
text* oznacovalo ,prostfedi, ve kterém se dany vyraz objevuje
po boku ostatnich vyrazt nalezicich do stejného systému®.?2
Aby som ukazal, ako mozno chapat kontext, zostanem pri uve-
denej Beethovenovej 5. symfonii ¢ mol. Jej minimdlnym kon-
textom moézu byt napriklad iné Beethovenove symfénie, dalej
jeho koncerty, slacikové kvartetd, sonaty atd. Ale kontextom
spominanej symfénie mézu byt symfénie skomponované iny-
mi Kklasicistickymi skladatelmi, predovsetkym vsak symfénie
Beethovenovych predchodcov Josepha Haydna a Wolfganga
Amadea Mozarta. Kontext moze taktiez zahfnat nasledujice
symfénie skomponované po Beethovenovej smrti dalsimi skla-
datelmi. Hudobné, a vo vSeobecnosti to plati pre kazdé ume-

8 lbid., s. 88.
82 Umberto Eco: Meze interpretace, s. 231.
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lecké dielo, vzdy existuje v nejakom kontexte, pricom kontext
je historicky premenlivy a umelo skonstruovany.

Naproti tomu ,,okolnost je externi situace, ve které se mtize
vyskytnout vyraz se svym moznym kontextem®.* V pripade
hudobného diela to mézu byt okolnosti, v ktorych je hudobné
dielo interpretované v podobe akustickej udalosti. Hudobny
skladatel Samuel Barber skomponoval skladbu Adagio pre sld-
Cikové ndstroje (1936)%* a do notového zdznamu zapisal tieto
vyrazy: Molto allegro e appassionato. Do slovenciny ich mozno
prelozit ako velmi pomaly a nad$ene, dychtivo, horlivo. Je jas-
né, ze prva cast slovného spojenia sa tyka tempa, druha cast sa
zase viaze k hudobnej expresivite, teda k idajnej schopnosti
hudby vyjadrovat emécie. Hudobnt expresivitu treba odliso-
vat od hudobnej emocionality, zjednodusene povedané, hu-
dobnej dispozicie schopnej vyvolavat emécie. ,Vétsina estetikl
argumentuje, ze tyto dvé kategorie nejsou totozné, tfebaze si
néktefi mysli, Ze jedna je klicem k vysvétleni druhé — tedy, ze
hudba vyjadfuje naptiklad smutek proto, zZe v posluchacich
tuto emoci vzbuzuje, anebo naopak, ze hudba vzbuzuje smu-
tek proto, Ze je smutnd.“® Neviem, ¢i tak argumentuje vaési-
na estetikov, sthlasim v§ak s ndzorom, Ze jedna vec je to, aké,
pripadne ako hudba vyjadruje emocie a ¢i ich vobec dokaze
vyjadrit, druhd vec je, aké emécie dokdze vzbudit. Preco doka-
Ze expresivna Barberova skladba vyvolavat emécie, zaujimavo
vysvetluje Scruton v praci Krdsa: ,Expresivni hudbé rozumime
diky tomu, Ze ji vhodné zasazujeme mezi jiné prvky nasi zkuse-
nosti, vtahujeme ji do spojitosti s lidskym zivotem a ,sladujeme
ji* s jinymi vécmi, které pro nds maji vyznam. Takto naptiklad
ocentujeme Barberovo Adagio pro smycce kvili jeho vznesené
vaznosti. Metafora zde neni jen nahodild, protoze se poji s na-
$im mordlnim Zivotem, ktery vysvétluje, pro¢ je nam skladba
blizka a pro¢ nas zaroven povznasi. Je to vSak metafora, kte-
rou je tfeba podlozit duvody. Jestlize spravné naznacuje, co
skladba znamend, musi byt zakotvena ve struktufe a v piesvéd-

8 Ibid.

8 Barber: Adagio for Strings - Violin Concerto, Knoxwille: Summer 1915. Hen-
dricks, Oliveira, Slatkin, Thomas, London symphony Orchestra, Saint Louis Or-
chestra (EMI).

85 Tereza Hadravova: Co je nového v estetice, Praha: Nova beseda 2016, s. 19.
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¢ivosti hudby samé. Rozmachla melodie v b mol postupujici
v krocich je spiSe nez melodii vzpominkou na melodii; napéti
je rozvedeno polovi¢nim zavérem, jako by nabirala dech, ale
zaroven se odmitala zastavit, takze vznika souvisly cyklus na-
péti a uvolnéni; trvaly sestup melodické linky ztézuje jakyko-
li pokus o vzestup, az nahle vySplha nahoru prostednictvim
dvojice zmensenych kvint — jako nékdo, kdo se v poslednim
vzedmuti sili o osvobozeni vyhoupne na vrcholek, ke které-
mu sméroval, jen aby zjistil, Ze tento vrchol, dvoucarkové b —
tedy tonika, po niZ melodie touzila po dobu dvanacti taktti —,
nestoji na pevném zakladé a stava se nyni dominantou es mol,
ktera balancuje nad vratkou disonanci — vSechny tyto detaily
jsou pro nas usudek dilezité, a kdyz je popisujeme, doklada-
me jednu metaforu metaforami jinymi, ¢imz vytvarime dalsi
spojeni s nasim dusevnim a moralnim Zivotem.“®* Scrutonova
analyza skladby Adagio pre slacikové ndstroje moze vysvetlit, pre-
¢o vyznieva vazne a vznesene, lenze do ivahy musime zobrat
aj dynamické oznacenia v notovom zdpise a tie nam tvrdia, ze
Barber chcel, aby jeho skladba vyznela nadsene, dychtivo, hor-
livo. Ak ich zoberieme do tvahy, tak potom mozno konstato-
vat, ze skladba sa v rozpore s Barberovou hudobnou intenciou
hrala a dodnes hra pri prilezitostiach, ktoré boli a si1 asociova-
né s uplne inymi eméciami, pricom tieto prilezitosti m6zu kon-
taminovat dominantnu estetickd funkciou funkciou inou. Ked
v roku 1945 v rozhlase oznamili smrt amerického prezidenta
Franklina D. Roosewelta, vysielala sa aj tato skladba a mozno
povedat, ze sa vysielala prave preto, Ze mala navodit smiito¢nt
atmosféru. Asocidciu Barberovej skladby so smitkom, smu-
to¢nou atmosférou umocnilo aj to, ze v roku 1955 sa hrala na
pohrebe Alberta Einsteina. Dalej tito asociéciu umociiovalo
spojenie skladby s pohrebmi Johna F. Kennedyho alebo mo-
nackej knaznej Grace. Toto spojenie trva dodnes. Hoci Barber
chcel, aby vyznenie jeho hudobnej skladby bolo asociované
s nad$enim, dychtivostou, horlivostou, jej pouzitie ju odchy-
luje od dynamického oznacenia zaznamenaného v partitire
a opakované pouzitie implikuje az determinuje spdsob inter-

8 Roger Scruton: Krdsa, prel. Alena Roreitnerova, Praha: OIKOYMENH 2021,
s. 105.
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Vazeni Ctenéfi, prave jste docetli ukazku z knihy Dve knihy o interpretécii
(umenia).

Pokud se Vam ukazka libila, na nasem webu si mlzete zakoupit celou
knihu.



