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Uvod

Cilem predklddané préace Jje predstavit fenomenologicky pristup
k hudbé v jeho typickém stanovisku. Téma hudebni fenomenologie se
v Ceské literature vyskytuje Jjen velmi tidce, ovsem v méritku
svétovém predstavuje Dbadatelské pole ¢ilého ruchu, pravidelné
nabizejici nové a nové  prispévky. V  thrnu lze v hudebné
fenomenologické oblasti konstatovat nizké vzdjemné  povédomi,
pretrhadni wvazeb s drivéjsi tradici badéni (v rémci samotné hudebni
fenomenologie 1 v kontextu muzikologické a estetické tradice) a
pfedevSim nizkou UGroven integrace pozndni. Aktudlni spis chce
prispét k prekonadni tohoto stavu, ovsem nechce podlehnout =zavrati
univerzalizmu, kterou by mohla fenomenologickd filozofie navozovat,
naopak se snazi wukazat fenomenologicky pfistup Jjako integrédlni
soucast vyvoje uméni a jeho teoretické a filozofické reflexe.

V praci se proto soustredime predevsSim na cestu, Jiz
fenomenologie v hudebni estetice a analyze dosdhla koncepéni
identity. Dalo by se tici, Ze usilujeme o postizeni ,geneze smyslu",
kterou lze chéapat jako vynoreni a vyvoj fenomenologickych aplikaci
na hudbu a utvareni Jjejich tematickych oblasti. Proto nebude
opomenuta wvazba na vyvoj hudebni estetiky devatendctého a dvacatého
stoleti a také souvislosti s uménim, které vznikajiciho v dobé, kdy
se rozvijela fenomenologie (prvni dekady dvacatého stoleti). Aby
bylo spis moZné koncepéné ohranic¢it, bude vénovédna pozornost
predeviim pristuplm, deklarujicim svoji prindlezitost
k fenomenologickému traktovadni hudby, trebaZe by jisté bylo mozZné
zvazovat také fenomenologickou ptribuznost s dalsSimi pristupy.

Vyvoj bude pfitom sledovan p¥ibliZné do poloviny dvacatého
stoleti. Jednak proto, Zze fenomenologicky pfristup do té doby jiz
stac¢il obydlet jisty tematicky prostor, ktery chceme ukézat, jednak
proto, zZe do té doby Jje mozné hledat Jjisté momenty historického
procesu, a také na zakladé formulace fenomenologického vychodiska,
jez hodlédme sledovat. Fenomenologii rozpracoval Edmund Husserl a
pravé jeho pojiméni bude v préaci zohlednéno témétr vyhradné. Vezmeme
vsak v tuvahu vytky, které byly vac¢i Husserlovi vzneseny Jjiz jeho
zaky, a proto tato prace, primarné se zamétrujici na fenomenologii

védomé =zkusSenosti, prijme také postuldt o plvodnim vyznamu sidlicim



ve vécech a nikoli wve védomi. Tato korekce, ostatné samotnym
Husserlem zapocatd, se ovsem nepromitne vyznamné do volenych témat a
stoji také za rozhodnutim nevénovat se fenomenologii Heideggerove,
ovsem zohlednit napriklad fenomenologii Sartrovu. Husserlova
fenomenologie byla tou prvni, stédla ve =zrodu dalSich wvariant a
predevsiim Je filozofii, kterd Dbyla v prvni poloviné dvacatého
stoleti $&irena diky ptrimému vlivu Husserlovy osobnosti. I tyto
okolnosti poskytujici vyvojovému ¢i1 tematickému vymezeni urcitou
jednotu.

Fenomenologie se prosazovala také s urcitym dédictvim, Jjehoz
nejvétsi podil tvotrila formalistickd estetika. Proto prijimame
omezeni platnosti na hudbu tzv. absolutni, které tak budu sdilet
s autory, o JjejichZ néazorech pojednadvam. Soucasné se Jjednd o
vymezeni, které Je v souladu s urcenim fenomenologické filozofie,
kterd rehabilitovala bezprostfedni =zkuSenost smyslového vniméni,
jez, jak vérila, dokdZe poskytnout vhled do podstatnych vlastnosti
poznadvanych predmétt (a Jez Je prekrocdeno v hudbé programni ¢&i
vokéalni). Vzhledem k tomu, Ze fenomenologie duavétruje intuitivnimu
nahliZzeni, Jje potf¥eba, aby wvhled uskuteénujici védomi bylo vzhledem
k tkolu kompetentni. Zminéné ohranic¢eni vypovédniho potencialu
odpovidéa tedy také orientaci autorciny hudebni zkusenosti.

Samotnému télu prace je vedle stavu badani predrazena kapitola
uvadéjici do (Husserlovy) fenomenologie, JjeZ by mé€la nejen usnadnit
Cetbu nezasvécenému ctendti, nybrz predevsim sjednotit ocekdvéani.
Fenomenologie totiz prosla mnohymi modifikacemi u generaci
fenomenologl po Husserlovi a Jjeji Jméno pak miZe ziskdvat dosti
nejednoznac¢nou vyznamovou hodnotu. Je potfeba se nejprve ,domluvit“
na tom, Jjak rozumime fenomenologii a v jakych momentech
predpokladdéme jeji relevanci pro zkoumany problém.

7Z povahy fenomenologie, kterd uptrednostniuje poznavani predméti
v jejich fyzické pritomnosti wvaé¢i pozndvajicimu védomi, plyne jeji
nizkd citlivost k historickému vyznamu hudebnich projevi. V centru
zadjmu se ocitd predmét sém o sobé&, tady a ted, ve zplsobu, Jjakym se
ho  védomi zmocnuje v aktualiteé zité  pritomnosti. Proto se
fenomenologické nahliZeni wukazuje relevantni k problémim estetiky

(prozitkové, vyznamové a hodnotové uchopeni hudebniho pFfedmétu ve



vnimdni) a analyzy (vyznamové uchopeni hudebniho pfedmétu s dlrazem
na jeho strukturu).

Analytické uplatnéni  fenomenologie Jje ovSem spornéjsi a
obtiznéji realizovatelné, jelikoz se vztahuje k vysoce
individualizovanému predmétu prostredky obecné filozofické
terminologie respektive obecné formulovanych my$lenkovych procedur.
Zavérelnad kapitola této préace Jje ovSem vénovana pravé uvazeni
disledkt fenomenologického pfistupu pro hudebni analyzu. Nehovorime
zde o vyuziti fenomenologie v hudebni teorii, jelikoz fenomenologie
na svém erbu nese do znac¢né miry ateoretic¢nost. Neduavéruje aparatu
termint, kterému jsme privykli a ktery, shodou okolnosti, v hudbé
aplikujeme casto Jjen s mizivou primou hudebni zkuSenosti (pohledem
do partitury). Nedlvéra ovSem nemusi znamenat prokazany nedostatek,
teoretické koncepty se rodily v tésném sepéti s komponovanim hudby a
formovaly recepéni zkuSenost. Pro fenomenologa je ov3em obezfetnost
na mistée. Jiny duvod, pro¢ se fenomenologie vzpird hudebné
teoretickému pojimani, je citlivost k individudlnimu ustrojeni
poznédvaného, kterd nejde na ruku hudebné teoretickym paradigmattm.
Konceptudlni poc¢iny, které realizuje fenomenologie, Jjdou spiSe témi
(hudebné) teoretickymi napric.

Fenomenologie se v prvni poloviné dvacatého stoleti
spolupodilela na formovani muzikologického paradigmatu, podobné jako
dalsi pristupy nabddala predevs$im k zohlednéni hudebniho dila. Tim
také v muzikologii wuplatnila svoji funkci obecné metodologie. Pod
pojmem hudebni fenomenologie tedy rozumime urcity zpusob estetického
nahliZeni na  hudbu, jejiho analytického  uchopeni a faktor
ovliviaujici celkovy zpusob taktovéani hudebnich projevd, tedy obecnou
metodologickou oporu.

Cilem prvni stézejni kapitoly Jje zmapovat Vyvo]
fenomenologického my$leni o hudbé zhruba do poloviny dvacatého
stoleti, predstavit formovani hudebné fenomenologického dirkurzu.
Autenticitu ptredklddanych wvykladd zvysuje citaé¢ni a terminologickéa
opora Vv textech, kterd slouzi také ke ztetelnému formulovéani
specifik pristupt Jjednotlivych autora. Dlraz je kladen na
pfedstaveni fenomenologického zédkladu daného autorského pojeti a
souc¢asné 1 jeho zvlastnich rystG. Z hlediska typa prispévkl Jje tato

kapitola ¢lenéna do tt¥i c¢asti, které do znac¢né miry odpovidaji vysSe



uvedené tematické paleté hudebni fenomenologie. ZFfejmé je tematické
zamét¥eni  kapitoly o fenomenologické estetice, vychézejici od
filozofl. Programové staté o fenomenologickém pristupu k hudbé
prindseji spisSe obecny apel na metodologickou orientaci, zatimco
komplexnéjsi muzikologické koncepce vnédsSeji fenomenologické pojimani
do oblasti hudebni teorie a analyzy. Samostatnd pozornost Jje
vénovana souvislostem fenomenologického pristupu s dobovou (hudebni)
estetikou, vc&etné dirazu k ceskému prosttredi, a Je také nabidnuta
paralela s tehdy wvznikajici uméleckou tvorbou.

Cilem druhé kapitoly je pojednat témata, plynouci z Husserlovy
fenomenologie a pripadné rozvijend dale. V navaznosti na =zasadni
vyznam smyslového wvnimdni a vyznac¢nou roli prostorovosti v tématech
Husserlovy filozofie se Jjednd nejprve o zvuk a zvukovost, dale o
problematiku ideality hudebniho dila. MaZeme podotknout, Ze idealitu
zahrnuji vSechny smysl udilejici akty  védomi, treti téma,
fenomenologie vnitt¥niho ¢asového védomi, se nabizi v kontextu
Husserlovy filozofie béZné jako silné pojitko k problematice hudby.
Kapitolu uzavird nastin fenomenologického pojeti hudebniho vyznamu,
které ©predstavuje syntézu filozofickych koncepci obou velkych
kapitol a propojuje Je také s nékterymi tradié¢nimi  hudebné
estetickymi teoriemi.

Zavérecna kapitola je vénovadna moznostem analytického wvyuziti
fenomenologické metody. Analyza hudby miZe nejspise téZit z konceptu
intencionality, kapitola se =zabyvd predevsim zpusoby, JjeZ by
prinesly hudebni analyze obohaceni, usiluje o formulaci
intencionédlnich hledisek.

Jako zakladniho zpusobu odkazovani k literatufe Jje v této préaci
uzito aparatu poznadmek pod carou. Vzhledem k tomu ovsem, ze
v nékterych pripadech text s ohledem na vy3$3$i autenticitu sdéleni
nabizi vice citaci z jednoho zdroje, je soucasné uplatnéno odkaz®t na
zdroj a stranu ptrimo v textu (v zavorce), a to vidy v podobé
,tamtéz“, JjelikoZ tohoto postupu je pouzito pouze p¥i opakovanych
citacich. Kazdy prvni odkaz k urc¢itému zdroji Je tedy uveden
v poznamce pod c&arou Vv plném znéni, pri kazdém dal3im odkazu Jje
uveden ve zkracené podobé a v pripadé bezprosttedné nasledujicich
citaci z jednoho zdroje Jje odkaz umistén v zavorce pfimo v textu.

Clené&ni textu na urovni Jjemné&jsi, nez odpovidad ,obsahu“ préce,



napoméhaji tucnym pismem psané titulky, které ptripadné tvori souclast
souvislého textu. K vyznamovému zdlraznéni textu (nap¥. urcitého
terminu, mysSlenky, skutecnosti) wuplatnuji jeho kurzivni psani.
Vzhledem ke znac¢nému pouziti cizojazyéné literatury, zhusta téz
terminologicky puvodni ¢i zauzivanéjsi, neprekladdém citované paséaze,
které tim spise nebyvaji rozsdhlé (byt jsou casté) a pochazeji témér
vvhradné z muzikologicky nejvyznamnéjsich Jazykl némc¢iny a
anglic¢tiny. Pripadné preklady (spiSe Jen termint) pochdzi vidy od
autorky préce, pokud nenavazuji na zauzivanou praxi (nap¥. mista
nedourcenosti - Ingarden). Ostatné se maze jednat spisSe o opisy C¢Ci
jen ilustrativni ptreklady, jelikoz doslovné prevedenim mnohdy vyrazy
ztrdci vyznamovou pregnantnost a terminologickou wvadhu (u Moritze

Geigera: Betrachtung, Genuss, pojmy H. Besselera ad.).



1 Stav badani

Pocatky fenomenologie se sice pohybuji v blizkosti ceského
prostredi, presto ¢eskd hudebni véda prinesla Jjen maly pocet
prispévkd k mozZnostem uplatnéni fenomenologické metody v uvazovani o
hudbé. MGZe to pramenit ze specifik historické situace. K tém patti
predevsim dusledky situace 19. stoleti, kterd prinesla vystavbu
instituci verejného hudebniho zZivota a predevsim jeho vymarnovani
z némeckého kulturniho wvlivu. Hudebni tvorba a na ni navazujici
hudebni kritika a véda byly vedeny mySlenkou narodni hudby v dobég,
kdy naptriklad némecké prostredi fes$ilo 1 otazky svétové hudebni
historie ¢&i dokonce wvi&i prostfedi svého zpracovani odlehld témata
hudby pfrirodnich ndrodt. Po druhé svétové valce byl v hudebni
estetice uptrednostrnovany vnuceny marxisticky rémec. Jiné filozofické
sméry s moznym vyuzitim ve védé sice nebyly likvidovany, ale chybéla
jim podpora pro rozvinuti skutecdného dialogu a alternativni
platnosti. Je tr¥eba se zastavit také u dal$i historické konsekvence
druhé svétové valky, jez zasdhla do celkového rozloZeni.

Nejen ze se hudebné fenomenologicky  pristup objevoval
sporadicky v Ceském prosttredi, do jisté miry oslédbl vibec v Evropé v
porovnani se Spojenymi stéty, které pred druhou svétovou valkou
prijimaly akademické emigranty. Nové prostfedi, v némZz svaj otisk
zanechala pragmatickd filozofie v podobé respektu k empirické
realit&, bylo velmi nakloné&no aplikacim fenomenologického mySleni.'

Prispévkli, deklarujicich wvazbu na fenomenologii, bylo sepsano
vskutku dost. Fenomenologie ov3em moznd pomérné nepozorované sehrila
svoji historickou metodologickou ulohu a stala se poté soucasti
muzikologického mySleni. Zvyraznime tedy na tomto misté spiSe préce

definujici se Jjako fenomenologické presvédcivym a distinktivnim

! 7 fenomenologl emigrovali do Spojenych stat® Aron Gurwitsch, Alfred Schutz, Fritz

Kaufmann, Herbert Spiegelberg, Moritz Geiger, Kurt Goldstein. Dorion Cairns a
Marvin Farber studovali ve dvacatych letech na popud Williama E. Hockinga, ktery se
znal s Husserlem od roku 1902, ve Freiburgu u Husserla. Ve dvacatych letech jiz
probihaly ve Spojenych stédtech pfednaskové kurzy fenomenologl. Od padesdtych let se
zde objevila frada fenomenologickych edic¢nich fad, c¢asopisy a instituce, zajistujici
dalsi rozristéni fenomenologie a Jjejich aplikaci predev3im v socidlnich resp.
humanitnich védéach. Je az mozné mluvit o americkém obdobi fenomenologie,
nasledujicim po némeckém a francouzském. Srov.: Embree, L., Edie, J. M., Ihde, D.,
Kockelmans, J. J., Schrag, C. O.: United States of America. In: Embree, L. et al.:
Encyclopedia of Phenomenology. Kluwer Academic Press, Dordrecht - London - Boston
1997, s. 718-723. Fazi némeckou a francouzskou rozliSoval ve fenomenologickém hnuti
jiz Herbert Spiegelberg, Jimz se vySe citovani autof¥i inspirovali. Srov:
Spiegelberg, H.: The Phenomenological Movement. Vol. 1, 2. Nijhoff, The Hague 1960.
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zpusobem a prace, jez by také nastinily ramec hudebné

fenomenologickych aplikaci.

Zahraniéni literatura

Specializace ¢&i rozliseni specidlni a obecnéjsi roviny vykladu
se v hudebné fenomenologické literatute neprojevuje prilis
spolehlivé, coZ ztéZuje jednoznacné usporadani prispévku. Uplatnime
vsak nyni, pokud to ptjde, postup od obecného ke specidlnimu.

Na prvnim misté se potom nabizi knihy zabyvajici se

2

,fenomenologii hudby“.® Jejich autofi hledaji zpusoby, Jjak vztdhnout

fenomenologické koncepty na hudbu. Jednd se ovSem o postup vétSinou
jen malo reflektujici predchozi préce a Jjen obecné se vztahujici
k fenomenologii. Krats3i prace Alfreda Pika Jje z¥ejmé nejvice
relevantni pro porozuméni vnimadni hudby a také pro hudebni analyzu.
Pike =zdaraznuje, Ze hudba ma& vyznam, ktery se nevyCerpava cdcisté
hudebné strukturnimi zdkonitostmi a ktery spocivd ve vzbuzeni emoci.
Vzpird se mu ovsSem hudba dvacdtého stoleti, v niZ minény vyznam
prichazi teprve sekunddrné a ztrdci svaj mimohudebni dosah. Ferrara
ve své praci jednak navrhl eklektickou hudebni analyzu a jednak vedl
argumentaci, v niz dospél k zavéru, Ze porozuméni hudebnimu vyznamu
se odvozuje z mimohudebni zkuSenosti. Thomas Clifton ve své vlivné
praci ptredlozil teorii podstatnych (esencidlnich) vrstev hudebni
zkuSenosti, k nimz zatradil ¢as, prostor, citéni a hru. Jeho
fenomenologické vychodisko m& DbliZe filozofii Merleau-Pontyho nezZ
Husserlové, Jjak je patrné z vyznamné role kinestetiky. Clifton se
pokusil k jednotlivym kategoriim hudebni zkusSenosti, jak ji vymezil,
vztédhnout wurc¢ity typ hudebni strukturnosti. Zrejmé& se Jjednd se o
pojeti dimyslnéjsi neZ u tady dalsich autoru, jelikoz sice
predpokladdd mimohudebni vyznam, ovSem odpovidd naSemu ocekdvéani, Ze
mu prisuzuje velmi obecnou povahu. Na druhou stranu Jjakadkoli wvaci
konkrétni hudebni zku$Senosti predchidnd vyznamovd konkretizace je
fenomenologicky problematickd. Prédce ma& 1 Ccéast vskutku hudebni,
v niz Jjiz wvazba na fenomenologii neni prilis zretelnd. Zretelnéji

zastavad v blizkosti filozofickych zdrojd F. J. Smith, u néhoz mlzZzeme

? Ppike, A.: A Phenomenological Analysis of Musical Experience and other related

essays. St. John’s University Press, New York 1970; Smith, F. J.: The Experiencing
of Musical Sound. Prelude to a Phenomenology of Music. Gordon and Breach, New York

- London - Paris 1979; Clifton, T.: Music as Heard: A Study in Applied
Phenomenology. Yale University Press, New Haven - London, 1983; Ferrara, L.:
Philosophy and the Analysis of Music. Greenwood Press, New York - Westport - London
1991.
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vyzdvihnout komentdfe k vizualismu evropského mySleni ¢i komentare
k Husserlové fenomenologii vnit¥niho ¢asového védomi.

V obdobi formovani fenomenologického paradigmatu vykazuje zdjem
ze strany ,hudebni“ vysledky vice roztrousSené a strucénéjsi, zatimco
prispévky ze strany ,fenomenologické™ Jjsou koncentrované a
obsédhlejsi, ovsem pro nas Ucel =zase =zachéazejici s hudbou ¢&asto
toliko jako s ptrikladem obecnéjsSich tezi. Nicméné fenomenologickéa
estetika jako takovd se stédle tési pomérné slusné pozornosti, cehoz
je diikazem Handbook of Phenomenological Aesthetics,® encyklopedické
kompendium z roku 2010, které vénuje hesla osobnostem
fenomenologické estetiky (vcetné filozofd, u nichZz je nutnd spise
rekonstrukce, Jjako napf¥. u Husserla), esteticky relevantnim oblastem
(uméleckym druhtim) a také urcitym jevam, vyznamnym pro
fenomenologicky ptristup (hesla Play, Enjoyment ad.). Uvod také
skryvd solidni historickou kapitolu, kterd ve struénosti wuvadi a
predstavuje jednotlivé predstavitele fenomenologické estetiky
(zejména tematické zaméreni a pristup), a to jak velké filozofy,
jejichz wvyznam ramec fenomenologické estetiky prekracuje, tak i
osobnosti vyznamné pravé v téchto souvislostech. Na pomérné malé

v 2

plose Je zde dosazeno znacné i¥e zé&béru, nevyjimaje pohled na
vyznamné autority ve vybranych stadtech s fenomenologickou tradici,
kde se dostava uznani také Zdenku Mathauserovi, Ceskému
fenomenologicky orientovanému literdrnimu estetikovi. Samostatné
pozornosti se potom dostavéd Jjednotlivym predstaviteltm, obcas Je
v téchto souvislostech zminéna i hudba.

Stru¢ny prehled poskytlo jiz d¥ive opét fenomenologické
kompendium - Encyclopedia of Phenomenology, obsahujici heslo
Aesthetics,® jeho? koncepce je vice vybé&rova, byt nepostupuje tak
vy&tové. KniZni zpracovani fenomenologické estetiky u Georga Bensche’
sleduje linii velkych osobnosti (Geiger, pomérné netradicé¢né Lukécs,
Ingarden, Sartre, Dufrenne), cennd Jje zde bibliografie, uvadéjici i
mensi zajimavé prace. Bensch upozornuje, Ze jeho préci, s podtitulem
Zur Geschichte der Phinomenologischen Asthetik, nelze chépat jako

predstaveni vyvojového procesu v ramci fenomenologické estetiky,

® Handbook of Phenomenological Aesthetics. Sepp, H. R., Embree, L. (eds.) Spriger

Science + Business Media B. V., New York 2010.
‘ Evans, J. Claude, Behnke, Elisabeth A., Casey, Edward S.: Aesthetics. In: Embree,

L. et al.: Encyclopedia of Phenomenology. Kluwer Academic Press, Dordrecht - London
- Boston 1997, s. 16-20.
> Bensch, G.: Vom Kunstwerk zum &sthetischen Objekt: Zur Geschichte der

phidnomenologischen Asthetik. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1994.
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mnohem spisSe Jjakozto predstaveni Jejich Jjednotlivych stadii ve
smyslu zédkladnich paradigmat, rozvijejicich filozofii Husserlovu.

Bylo by mozné dale jmenovat obsdhlé studie k pfinosu wvelkych
osobnosti (Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty) ¢i zamérené na
navazujici existencialistickou estetiku.® Také velci predstavitelé
fenomenologické estetiky nabidli vlastni pohledy do historie
uplatnovaného ptristupu - Roman Ingarden se ve snaze o osvétleni
vlastniho ptristupu v ramci estetiky vymezoval vi¢i predchtdcltm,
poskytujice pohled na Jejich prace a charakteristiku pojeti; Mikel
Dufrenne se rovnéZ vymezoval vacéi svym predchtdctim, oviem v kontextu
ontologie umé&leckého dila a typologicky, ne historicky.’ Publikaci se
zmétenim uzSim a specializovanym je celd tada, syntetickych pohledt
¢i historickych prehledd madlo. Kromé zminénych p¥ispévkll to Jsou
také ucebnicové texty, dosahujici pres své urceni znac¢né kvality,
napriklad samostatna kapitola Soucasné estetiky® Morpurga-
Tagliaubeho. Zajimavé paséze, postihujici zvlasStnosti v koncepcich,
ale téz citlivé ke spoleénym momenttm, nabizi také Mario Perniola
v Estetice 20. stoleti.’ Velmi hodnotnou Jje rovné? prace Gabriely
Scaramuzza,'® vénujici se prvnim predstavitel@m fenomenologické
estetiky, kterd nabizi hloubkové analyzy a nejvice zpracovava
estetiku Moritze Geigera.

Vycet relevantnich titul® neni uplny, ostatné tematicky
presahuje ramec aktudlniho spisu. Tato filozofickd estetika (&1 1lépe
estetika filozoft) predstavuje ovsem dalezité vychodisko,
nevyhnutelné také pro hudebni specifikace, k nimZ? prispéla naptiklad
Ellen Jacobsovad ve své disertadni préaci o ontologii hudebniho dila,'’
ve které sumarizovala také nazory fenomenologud Ingardena, Sartra a
Dufrenna a snazila se bojovat proti odlucovani znéjici a ideédlni

stranky hudby v jejich pojetich. Aktudlnéjsi je potom spis Jlrgena

6

Kaelin, E.: An Existentialist Aesthetic. University of Wisconsin Press, Madison
1962.
’ Ingarden, R.: Fenomenologickd estetika: Pokus o vymezeni oblasti badani. In:
Zuska, V. (ed.): Uméni, krédsa, Seredno: texty =z estetiky 20. stoleti. Karolinum,
Praha 2003, s. 225-245; Dufrenne, M.: Phenomenology of esthetic experience.
Northwestern University Press, Evanston 1973.
8 Morpurgo-Tagliaube, G.: Soudasna estetika. Odeon, Praha 1985, ,Fenomenologicka
estetika", s. 353-384. Samostatné pojednéni je zde vénovano také existencialistické
estetice.

9
10
11

Mario Perniola: Estetika 20. stoleti. Karolinum, Praha 2000.

Le origini dell’estetica fenomenologica. Editrice Antenore, Padova 1976.

Jacobs, E.: Toward an Ontology of Musical Works of Art. Washington University of
St. Louis, Saint Louis 1977.
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Vogta,'® nesledujici obecné cile hudebné& fenomenologické, nybrz
Husserltav pozdni koncept svéta Zivota rozpracovava pro pojeti
hudebni zkuSenosti jako zadkladniho predpokladu hudebni pedagogiky.
Pr4dce ovSem obsahuje cennou, byt do znac¢né miry negativné pojatou
kapitolu o hudebnim uméleckém predmétu v pojeti Sartra, Ingardena,
Schilttze a Dufrenna, kterd méd slouzit Jjako poukdzadni na vnitZné
rozt¥isténé vymezeni hudebni fenomenologie, podédvajici paradoxni
popisy hudebniho dila, Jjaké nemtZou =zaloZit vérohodnost pojimani
hudebni zkus$enosti. Proto Vogt postupoval =zasvécené, ovsem také
kriticky a Jjednotlivé predstavitele pojimd téZ na ose noetického
(jehoZz extrémni hodnotu vyjadfuje Sartre) - noematického, na jehoz
krajnim pélu se pohybuje Ingarden.

Vytku nejednotnosti fenomenologického ramce 1lze ovsem stézi
akceptovat. Ne snad, Ze by Vogt v konstatovani znacnych rozdila
nemél pravdu, spise jsou tyto rozdily natolik znaéné, Ze jednotlivi
autori zkratka akcentuji urc¢itou »Cast™ problému, jejich
individualizovanému mistu ve filozofickych stanoviscich odpovida i
jejich orientace v estetice hudby. A presto si tyto préace nezaslouzi
pozornost Jjen jako nazory velkych filozofl, nybrz pro svou povahu
samotnou. Vogtova préace ovsem ukazuje, Ze problematika hudebniho
dila JjiZz v dnedni dobé a =z hlediska ,kazdodennosti“ ztraci na

* Umé&leckd tvorba

aktualité&, jak poznamenal nap¥iklad také Jan Frei.’
smé¥ovala ve dvacatém stoleti spiSe k negovani polarity dila a
estetického predmétu.'® Ostatn& i prispé&nim Romana Ingardena se
v uménovédach zvys$ila citlivost ©pro proménlivy kontext recepce
uméleckého dila a hodnotu individualizovaného estetického predmétu.
Na recepci ptrestala néasledné byt uplatnovédna idealizujici hlediska
umélecké tvorby. Vogtova préace pisobi Jistym ahistorickym
absolutismem a apriornim podezfenim viaci uméleckému kontextu, v némz
shodou okolnosti préavé fenomenologickd orientace zvy$ila citlivost
pro ,pred-uméleckou“ hodnotu zvuku a zvukovosti. Vogt nemaZe
fenomenologtim odpustit zaméreni na dilo.

Jedté o néco aktudlnéjsi je prace Augusta Mazzoniho, resumujici

filozofické koncepce hudby a hudebniho dila, '’kterd spodivd v pomé&rné

12 Vogt, J.: Der Schwankende Boden der Lebenswelt. Konigsmark & Neumann, Wirzburg

2001.

3 Frei, J.: Hudba jako zkuSenost, hudba jako utvar. In: Hudebni véda, 41, ¢. 1-2,
2004, s. 107-118.

' Naznaduje to jiZ nézvem své prace G. Bensch.

Mazzoni, A.: La musica nell’estetica fenomenologica. Mimesis Edizioni, Milano
2004.
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autonomnich predstavenich jednotlivych koncepci, zejména z hlediska
problematiky hudebniho dila. Predstavuje tak do Jjisté miry
informativni prirudku,'® pojednavajici i o Husserlovi, v malé mife o
Geigerovi, dale o Conradovi, Ingardenovi, Schiitzovi a ve strucnosti
téZ o Sartrovi a Dufrennovi.

Prvni pohledy do vyvoje muzikologického fenomenologického
mySleni ptrinesly staté, které tuto my3lenkovou tradici teprve
zakladdaly - Jejich autofi se ve zminkdch obraceli zpét ke zdrojtm
fenomenologického nazirani, k Jjeho prvnim néznaklm. Takové odkazy
nabizi naptiklad ptispévky A. W. Cohna, H. Mersmanna, H. Besselera,
G. Beckinga ¢i H. Eimerta, tedy pfedev$Sim préace, které prosazovaly
program fenomenologické hudebni estetiky a teorie. Tyto préace tedy
prindseji materidl pro konstrukci vyvojového procesu, z néhoz
reflektuji Jjen malé UGtrZky. Navic Je treba podotknout, ze
fenomenologické my$leni o hudbé vychdzelo =z raznych motivaci,
z ruznych tradic a z rltzné proporce muzikologického ¢i filozofického
zdzemi, «coz znamena, ze snaha rekonstruovat vyvojovy proces se
mnohdy projevuje spise jako sestaveni chronologické frady.

Méné pozornosti Dbylo vénovadno fenomenologickym inspiracim
vrostlym do muzikologické tradice. Jednd se predev3im o reflexi té
kategorie praci, které oznacujeme v druhé kapitole jako komplexné&jsi
muzikologické koncepce. NejsoustavnéjsSi pojedndni nabizi pomérné
obs&hld préace Stephana Hollwerta,' wusilujici o postiZeni wtvarnych
aspektt jednotlivych hudebnich prostfedkd a strucné charakterizujici
v historické kapitole pristupy smeérujici k fenomenologickému,
respektive Gtvarné psychologickému typu. Hollwert také zminil
naptriklad ptredchtidce v postavé Hanslicka ¢i Riemanna, ktery se
vymezoval v0G¢i Helmholtzovi a Stumpfovi. Ostatné pravé zminéni
autofi byvaji zahrnovani také do hudebné& psychologickych pojednani.’®

Pomérné C&asté Jsou prispévky, které se snazi definovat
fenomenologicky pfistup k hudbé, pfic¢emz se =zabyvajili koncepcemi
riznych autort. Osvétluji tak nékteré dtlezité momenty ve vyvoji
hudebni fenomenologie, kterou predstavuji také tematicky. Tento typ

pojednani reprezentuji kapitoly v publikacich o déjinédch hudebni

!¢ Mazzoniho spis ovdem a? na vyjimky nereflektujeme kvtali jeho italdting&, pro

kterou je autorce spis nedostupny.

" H6llwerth, S.: Musikalisches Gestalten: Ein Beitrag zur Phé&nomenologie der
Interpretation tonaler Musik. Peter Lang, Bern 2007.

' gandbuch der Musikpsychologie. De 1la Motte-Haber, H., Kopiez, R., Rotter, G.
(eds.) Laaber-Verlag, Laaber 1996.
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estetiky, které Jjako Jjeden =ze sméru estetiky dvacdtého stoleti
uvadéji hudebni fenomenologii. Jednd se proto o znacné vybérové
texty, majici také své tematické akcenty.

U Carla Dahlhause Jje to predev3im filozoficky traktované téma
hudebniho c¢asu v prodlouZeni Husserlovych analyz a také komentar
k polemice R. 1Ingardena a N. Hartmanna o Jjednovrstevnatosti ¢&i
vicevrstevnatosti vyznamové struktury hudebniho dila. U Edwarda
Lippmana spatfujeme snahu o zpristupnéni pojeti vychézejicich
z muzikologie, byt tfrebas prekracujicich fenomenologické nahlizZeni
(Jeanne Vial naptiklad metafyzickym akcentem). Lippman proto
nevénoval pozornost filozofické fenomenologické estetice ¢i men$im a
historicky vyznamnym studiim, nybrZz do kontextu hudby zakotvenym a
spisSe rozsédhlejsim pojedndnim. P¥istup A. Halma ¢i E. Kurtha zatadil
ke koncepcim hudebni objektivity, které tedy vyc¢lenil =z okruhu
fenomenologie, v jejimz ramci pojednal autory zvyraznujici prozity a
svébytné traktovany hudebni vyznam. David Bowman se soustfedil na
esteticky relevantni filozofii Merleau-Pontyho a Dufrenna, od nichz
potom odvinul vyklad koncepci filozoficky pojimajicich vyznam
zvukovosti (u Davida Burrowse) a télesného prozivani. Ve
svém pojedndni o hudbé Jjako zkuSenosti se ubiral spiSe cestou
merleau-pontyovskou - hudbou v zitém svété, rodici se v tésné
blizkosti s pohybem po svété. 7 toho také vyplyva vétsi pozornost
spistm Jjinak méné exponovanym, vénujicim se za&Zitkové hodnoté

9

provozovani hudby.'’ Cetné zminky k fenomenologickému pojimani, a to

nejen dédictvi Husserlova, nybrz i Heideggerova (napfiklad

v souvislosti s H. Besselerem) obsahuje také némeckd Musikasthetik

0

redigovand Helgou de la Motte-Haber,?’ ostatné& také Musikpsychologie®!

prinadsi nékteré fenomenologické prvky, zejména k fenomenologii
vztaZené zpracovani tématu hudebniho slySeni.
Nékteré studie ovSem prindseji ucelenéj$i a souvislejsi vyklad.

22

Predev3im je to heslo Music Lawrence Ferrary, které je struénym i

' pahlhaus, C.: Esthetics of music. Cambridge University Press, Cambridge - New

York - Melbourne 1982: ,Phenomenology of music“, s. 74-83; Lippman, E.: A History
of Western Musical Aesthetics. University of Nebraska Press, Lincoln - London 1994:
»Phenomenology of Music"“, s. 437-469; Bowman, W. D.: Philosophical Perspectives on
Music. Oxford University Press, Oxford - New York 1998: ,Music as Experienced", s.
254-303.

20 Musikisthetik. de la Motte-Haber, H. (ed.) Laaber 2004.

2 Handbuch der Musikpsychologie. De 1la Motte-Haber, H., Kopiez, R., Rotter, G.
(eds.), c. d.

??  Ferrara, Lawrence, Behnke, Elisabeth A.: Music. In: Embree, L. et al.:
Encyclopedia of Phenomenology. Kluwer Academic Press, Dordrecht - London - Boston
1997, s. 467-473.
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informac¢né pomérné solidnim historickym prehledem rtaznych, at Jjiz
vice filozofickych ¢i muzikologickych, hudebné fenomenologickych
pristupt. Veétsi sepéti s vlastni muzikologickou tradici prozrazuje
jinak obdobné koncipované heslo Music ze zminovaného kompendia
fenomenologické estetiky.?’

Samostatné pozornosti se dostalo nékterym dilc¢im problémim a
osobnostem. Predev3im se tu jednd o velmi sofistikované, do hloubky
i do kontextové $§ite Jdouci prace Lee A. Rothfarba, ktery
monograficky zpracoval hudebné teoretické a analytické dilo Augusta
Halma i Ernsta Kurtha. Je témétr vyhradnim autorem o jejich prinosu a
z jeho postfehtd budeme cerpat v aktudlni préaci. Rothfarb si je védom
téZ spojitosti Halma i Kurtha s fenomenologii a tomuto problému
vénoval pozornost jakoZto dobovému ndzorovému kontextu, ve kterém se
Halm a Kurth profilovali, 1lépe *tecCeno, jehoz formovani podnitili.
Pojeti A. W. Cohna a H. Mersmanna zpfristupnil ve formé studie Felix
Wérner,24 ktery nastinil dobovou aktudlnost hudebné fenomenologické
problematiky a soustfedil se na Mersmannovo pojeti hudebni formy,
okomentovani Cohnovych nédzord mé& v jeho prispévku funkci také spise

5

dokreslujici. Komentara se dostalo také Alfredu Schiitzovi,?® Nicolai

Hartmannovi?®

¢i J.-P. Sartrovi, ale i dalsim. Predev3im o
osobnostech ostatné poskytuji informace velké encyklopedie, Die
Musik in Geschichte und Gegenwart m& pred anglickou encyklopedii
znadny naskok.?’

Nékolik studii Dbylo vénovano v hrubsim ¢i detailnéijsim

priblizZzeni Husserlové koncepci vnit¥niho ¢asového v&domi .

23 Mazzoni, A.: Music. In: Handbook of Phenomenological Aesthetics. Sepp, H. R.,

Embree, L. (eds.) Spriger Science + Business Media B. V., New York 2010, s. 222-
230.

?* Wérner, F.: Form als Wesen des musikalischen Kunstwerkes. Zum phanomenologischen
Musikbetrachtung wvon Arthur Wolfgang Cohn und Hans Mersmann. In: Musik Theorie:
Zeitschrift flir Musikwissenschaft, 22, 2007, ¢. 3, s. 261-273.

25 Skarda, C.: Alfred Schutz’s phenomenology of music. In: Journal of Musicological
Research, 3, 1979, s. 75-132. Skarda sledovala Schiitzovu studii Fragmenty
k fenomenologii hudby, doplnila odkazy k Husserlovym konceptim v jeho spisech a
pridala struény komentd¥ k hudebné relevantnim Schitzovym sociologickym nézorum.
Schiitz Jje pomérné casto reflektovanym autorem, jako hudebni fenomenolog je dobre

znamy.
¢ srov.: Beinroth, F.: Hartmann, Nicolai. In: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Personenteil sv. 8: Gri-Hil, ed. L. Finscher, Barenreiter-Verlag,

Kassel, s. 755-758. Heslo vénuje dost prostoru Hartmannové hudebni estetice.
Carroll, R.: Nicolai Hartmann and his philosophy of music. In: Svensk tidskrift for
musikforskning, 60, 1978, ¢. 1, s. 33-46.

27 samostatnd hesla tu maji nejen muzikologové, ale také Husserl &i Hartmann.

28 Chatterjee, M.: Towards s Phenomenology of Time-Consciousness in Music. In:
Diogenes, 19 (74), 1971, s. 49-56; Smith, F. J.: Musical Sound as a Model for
Husserlian Intuition and Time-Consciousness. In: Journal of Phenomenological
Psychology, 4, 1973, &. 1, s. 271-296; Lochhead, J.: Temporal Structure in Recent
Music. In: Journal of Musicological Research, 6, 1986, ¢. 1-2, s. 49-93; Orlik, F.:
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Problematika c¢asového védomi Jje ovSem jinak velmi casto komentovéna.
Uvedeni autofri =zlstavaji na uUrovni pomérné Jjemnych filozofickych
aspekta, 1 kdyz postupuji také do Jjisté miry vybérové. Nékteri
autori se pokouseli formulovat fenomenologicky pfristup k hudebni
analyze. Prispévkl, které néjakym zplsobem deklaruji své zastiténi
fenomenologii, Jje celd *fada, zminime tedy ©prace vice hodnotné
koncepéné. Kromé zminéného Ferrary, ktery pfedstavil sv@j analyticky
pristup, kombinujici hledisko Husserlovy fenomenologie
s Heideggerovou,?’ Jsou to prispévky nabizejici diléi postfehy.
Vazba na fenomenologické koncepty byva v dané problematice volnéjsi,

cemuz ovsSem lze porozumét.

Ceska literatura

Téma hudebni fenomenologie proklamuje studie Jif¥iho Fulky,’*
kterd ovsem nabizi spisSe ochutnavku hudebné fenomenologického
pristupu v jeho obecnéjsi podobé. Véren nédzvu svého prispévku
zistava autor spise v mens$i pozornosti hudebné estetickym
pojednanim, ovsSem i v tomto ohledu komentuje naptriklad W. Conrada ¢i
R. Ingardena. Trebaze se jednd o dobte zorientovany prispevek, mohl
snad byt s ohledem na nedavnou dobu svého vzniku v kontextu hudebné
fenomenologické literatury vice individualizovan.

Stredoevropské préace, jak je dob¥e patrné i =z Fulkova ¢&léanku,
se pridrzuji spise stredoevropské tradice, coz také znamena, Ze Jjsou
orientovany vice do minula. Ostatné pravé zdroje fenomenologického
mySleni tvori méné reflektovanou oblast, JjiZ se proto =zabyva také
aktudlni spis. Rovnéz Ceska hudebni estetika, obecné bez
fenomenologické orientace, pfriznac¢né reflektovala evropské autory,
coz ukazuji tfri nejaktudlnéjsi ucebnice hudebni estetiky a také
star$i pojednadni ve spisu Hudebni véda, kde Jaroslav Jiranek

v souvislosti s fenomenologii (jakozto obecnym metodologickym

,Innere ZeitbewuRtsein™ und ,attentionale Modifikation“. In: Archiv fir
Musikwissenschaft, 51, 1994, ¢&. 4, s. 253-273.

% Ferrara, L.: Phenomenology as a Tool for Musical Analysis. In: Musical Quarterly,
70, 1984, ¢. 3, s. 355-373. Je ptriznacné, ze v analyzované ukdzce se uplatnuje

3% Batstone, P.: Musical Analysis as Phenomenology. In: Perspectives of New Music,
7, 1969, ¢. 2, s. 94-110; Fisher, G., Lochhead, J.: Analysis, Hearing, and
Performance. In: Indiana Theory Review, 14, 1993, ¢. 1, s. 1-36; Lewin, D.: Music
Theory, Phenomenology and Modes of Perception. In: Music Perception, 3, 1986, ¢. 4,
s. 327-392.

31 Fulka, V.: Hudobna analyza a fenomenoldgia. In: O interpretdcii umeleckého textu,
24. Kapsovéa, E., Reznd, M. (eds.) Univerzita KonsStantina Filozofa, Nitra 2009, s.
387-398.
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uplatniovanym Vv historii hudebni védy) okomentoval predevsSim Hanse
Mersmanna a Heinricha Besselera.’?

Jan Vic¢ar a Roman Dykast®® zminili fenomenologii z hlediska ji
proklamované specifické metody, v souvislosti s Jjejim podilem na
formovani hudebni estetiky dvacatého stoleti, specidlné vl1iv na
Ceskou estetiku, a v souvislosti s Ingardenovou ontologii uméni
problematiku existen&nich forem  hudby. Jiri Fuka&® moh1
fenomenologii vénovat o néco vice prostoru a pojednal o ni také pod
samostatnou hlavic¢kou Jjako o sméru hudebni estetiky dvacatého
stoleti. Vedle letmého nastinéni filozofickych  vychodisek a
osobnosti s nimi spjatymi (Husserl, zdl@raznén Merleau-Ponty) zminil
Fuka¢ také o fenomenologii pisici muzikology. Poukazal sice
k Helfertovi, ovSem wvylozZzil zde predevsSim filozofickou hudebni
estetiku.

Ivan Polediidk®® také pojednal o fenomenologické estetice
v riznych souvislostech, pfredevdim v historické dynamice. Zvazoval
napriklad fenomenologické momenty u Riemanna ¢i Helferta a
konstatoval dobovou aktudlnost fenomenologie, zejména s ohledem na

jeji wvazby ke strukturalismu. Fenomenologii také ptredstavil Jjako

@]

mér v estetice dvacdtého stoleti. Jak vidno, s fenomenologii se
v Ceské hudebni védé pocitd. Na rozdil od nékterych zahranicénich
prispévkad Jje zde ©predstavena ,Jjen“ v kontextu dalSich sméru
historicky ¢&i v dobové soucasnosti, coZ ji na druhou stranu déava
rozpoznatelnou identitu a moZnost kritického uchopeni.

Nejvyraznéjsim zadstupcem Ceské muzikologie, pisicim o
fenomenologii, ov&em zlstavd Jifi Vyslouzil.’® VvV Jjeho statich se
prolind historicky pristup se systematickym. Vyslouzil pojednal o

klic¢eni fenomenologického pojeti u Riemanna, sledoval i vazby mezi

32 Jirének, J., Pilkova, Z.: Fenomenologové. In: Lébl, V., Poledndk, I. (red.):

Hudebni véda I. Supraphon, Praha 1988, s. 108-110.

3 vigar, J., Dykast, R.: Hudebni estetika. Akademie mtzickych uméni, Praha 1998.

3 Fukad, J.: Hudebni estetika jako konkretizace obecné estetiky a muzikologicka
disciplina. Masarykova univerzita, Brno 1998.

35 poledridk, I.: Hudba jako problém estetiky. Karolinum, Praha 2006.

Vyslouzil, J.: Diskurs o ,kradsnu“ a hudbé podle Husserlovych Logische
Untersuchungen (1913). In: Estetika, 24, 1987, ¢&. 1, s. 52-56; Vyslouzil, J.:
Fenomenologie. In: Slovnik ceské hudebni kultury. Fukac¢, J., Vyslouzil, J. (eds.)
Editio Supraphon, Praha 1997, s. 215-216; VyslouZzil, J.: Fenomenologie a
muzikologie. 1In: Filozofie v déjindch a v soucasnosti. Bretfeldova, H. (ed.)
Filozoficka fakulta Univerzity J. E. Purkyné, Brno 1986, s. 161-169; Vyslouzil, J.:
,Hudba“ v Husserlové ,fenomenologii“. In: O Edmundu Husserlovi. Muzeum Prostéjovska
v Prostéjové, 1991, s. 98-105; Vyslouzil, J.: ,Hudba“™ v Husserlové ,fenomenologii™.
In: Sbornik praci Filozofické Fakulty Brnénské Univerzity, Rada hudebné&v&dna, 25-
26, Brno, 1992, s. 83-89; Vyslouzil, J.: O smyslu (a nesmyslu) Husserlovych
zkoumdni hudby. In: Opus Musicum, 32, 2000, ¢. 3, s. 39-42.
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predstaviteli (Husserl - 1Ingarden, Riemann - Besseler) a urcil
cesty, kterymi se fenomenologie v hudebni védé prosazovala, Jjako
teoreticko estetické (Riemann, Mersmann, Besseler) a filozofické
koncepce (Geiger, Conrad) . Vyhledal v Husserlovych Logickych
zkoumadnich momenty estetického uvazovani a okomentoval také
fenomenologii vnitfniho Casového védomi, nad jejiz hudebni
aplikovatelnosti se zamyslel. Z fenomenologické teorie potom
vyzdvihl  koncept intencionality, jenz Jje klic¢em k prekroceni
smyslového materid&lu v hudebnim sly$eni. Pozornost vénoval rovnéz
Ingardenovu pojeti hudebniho dila. V kontextu c<ceské hudebni védy
potom vyzdvihl =zamé¥eni Vladimira Helferta, ktery vyuzil podnétu
fenomenologicky zaméfreného Hanse Mersmanna. Vyslouzil sice také
podnikl spisSe Jjen sondy do fenomenologickych aplikaci v hudebni
védé, o nichz pojednal spise informativné, nicméné strucnost jeho
stati kompenzuje dostatek (historické a filozofické) opory
v koncepc¢nim pojeti, které poskytuji.

Fenomenologicky nédhled uplatnil také Roman Dykast v historické
a metodologické sondé, v niZz uptresnioval spojitost mezi pristupem
Romana Ingardena a Vladimira Helferta, kterou téz vztahl
k pribuznému strukturalismu. V ceském prostfedi poskytuji cenné
informace o fenomenologicky nahliZeném uméni také knihy Zdernka
Mathausera, naptriklad prave o vazbé mezi fenomenologii a
strukturalismem,’’ ovSem Mathauser je autoritou v oboru literdrni
fenomenologické estetiky. Ryze hudebné fenomenologickou studii potom
publikoval Jan Frei, ktery se zamySlel nad povahou hudebni
zkuSenosti a nad jeji svazanosti s predmétem. Soucasti polemiky je
zde fenomenologie zvuku v podani Helmutha Plessnera, zdlGraznujici
niternost hudebni zku$enosti, z niZ pripadné plyne znac¢nad predmétnéa

nezadvislost hudebni zkuSenosti.

31 Mathauser, Z.: Béasenn na dosah eidosu. Univerzita Karlova v Praze, Praha 2005;

Mathauser, Z.: Basnivé napoveédi Husserlovy fenomenologie. Filosofia, Praha 2006.
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2 Fenomenologie jako metoda poznani

Fenomenologie Jje vyznamny filozoficky smér, zformulovany na
pocatku dvacdtého stoleti v dile Edmunda Husserla (1859-1938). Ten
ji chépal jako védu o univerzdlnich moZnostech pozndvacich aktu
védomi, kterd by urcovala meze a formy kaZdého mozného poznéani, tedy
i jednotlivych véd. Usiloval totiz o prekondni kritického stavu, do
néhoz védy dospély tim, Zze ztratily vyznam pro lidsky Zivot: touha
po objektivité zatemnila vyznam véci pro ¢lovéka. Fenomenologie méla
navratit dtleZitost bezprosttedni zkuSenosti, ve které se odehréavéa
nase obcovani se svétem.

Pravé ve sfére hudby, vymykajici se diskurzivité a obracejici
se dominantné k wvnimédni, né&s nabadd k respektovdni bezprostredni
zkusSenosti, kterou fenomenologie jako  vazny zdroj poznatki,
dosahujici k podstatnym urcenim, rehabilitovala. ZkuSenostné bohatéa
je ovsSem uméleckd tvorba vibec, proto se téZ stala oblibenou oblasti
zdjmu fenomenologd a zlUstava fenomenologickému pristupu otevrena.
Mohutnd vlna opory ve fenomenologické metodé probéhla také (a nejen)
ve védach o c¢lovéku, které Jjejim prosttednictvim zkoumaji osobni
vyznamy ruznych uddlosti, situaci ¢&i Jjevl a sleduji téz Jjejich
pripadnou intersubjektivni platnost. Tento kvalitativni vyzkum patré

po ,jakosti™ poznadvanych jevid a je také proto bytostné pozitivni.

Husserlova fenomenologie

Fenomenologie se diky svému presvédc¢ivému hlasateli rychle
etablovala jako wvyhranény filozoficky smér, ov3em Jjeji mySlenky se
objevily jiz d¥ive (viz jen naptiklad Husserlovy znadmé Kartezidnské
meditace). S tim také souvisi, Ze pojem fenomenologie nebyl
»Objeven™ Husserlem. Herbert Speigelberg, ktery se snazil vymezit
fenomenologické hnuti i v jeho prapocadtcich, ukazal, Ze historie
pojmu sahd ptrinejmens$im do osmnactého stoleti k Johannu Heinrichovi
Lambertovi ¢i Immanuelu Kantovi, ostatné 1 Hegelova Fenomenologie
ducha byva nahliZena, ptredevsim francouzskymi fenomenology, Jjako
pfedjimka fenomenologie. Pojem fenomenologie pouzil dale naptriklad

Ernst Mach (1894), Eduard von Hartmann ve své Filozofii nevédomi
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(1875), Charles Sanders Pierce ¢i John Dewey (napsal slovnikové
heslo o fenomenologii).38

Filozofii se Edmund Husserl Dbéhem vysokoSkolskych studii
zabyval zpocatku spise okrajové, teprve postupné Jjeho filozoficky
zadbér rostl, ostatné svi] podil na tom mé&l Tomas G. Masaryk, s nimZ
se Husserl sezndmil ve Filosofické spolec¢nosti v Lipsku. Nejprve se
zabyval formdlni matematikou a formalni logikou, kdyz si kladl
otdzku po korelaci predmétd idedlni logiky a psychickych akta,
kterou rozpracoval v Logickych zkoumdnich (1900, 1901 - 1. a 2.
svazek), dile, které mélo velky ohlas a kterym se zapocal Husserluv
pedagogicky vliv, diky némuZz zasadhl do filozofického vyvoje svych
zdkt a primymi kontakty ¢i prostfednictvim svych spis@ ovlivnil Zadu

dalsich osobnosti, =zejména <cleny tzv. mnichovské Skoly (mezi nimi

Theodora Conrada, Moritze  Geigera) a Jjeji samostatné vétve
v Gottingenu (v niz byl zapojen nap¥. Roman Ingarden). Husserl
zdiraznil, ze matematické a logické pojmy se konstituuji

v psychickych aktech poznavajiciho subjektu a snazil se popsat
bezprost¥edni zkusSenost napt. pojmid mnohosti a poctu. Mimo jiné na
zadkladé kritiky Gottloba Fregeho Husserl ptripustil, Ze matematické
¢i logické zakony neodvozujli svoji platnost z psychiky, jak ji ve
faktickych souvislostech pojimé psychologie - svou (obecnéjsi)
platnosti ptresahuji hranice jejiho explanaéniho potencidlu. Tato
vytka psychologismu se zdsadné promitla do charakteru dal$ich uvah.
Husserl 1 nadadle prosazoval zalozeni logickych ¢&i matematickych
operaci ve zku3enosti subjektu, ovSem konstituujici potencidl
védomi, postupné sledovany v Sirokém spektru poznavacich aktt a
v jejich detailni analyze, se snazil dolozZit spolehlivéji.

Zde se zacCal rysovat velkolepy program Husserlovy filozofie -
vytvorit védu o univerzalnich moZnostech poznadvacich aktd wvédomi,
uré¢ujici podminky kazdého mozZného poznédni. Husserl se proto
soustfedil na vykony védomi, které nesou v intenciondlnim zaméreni

zkuSenost o svété, stojici v zakladu naSeho poznéani.

# Srov.: Spiegelberg, H.: The Phenomenological Movement. Vol. 1, 2. Nijhoff, The

Hague 1960, s. 8-18.
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Svét jako fenomén

Fenomenologii se nejednd o popis svéta, takového, s jakym se
shledavame vzdy v néjaké urcité a pro nas aktuadlni podobé, v niz Jje
pro nas zavazny, v niz pro nas existuje. MA odlisné ambice: ,Pta se,
jak néco ,miZe‘ byt predmétem. Nikoli jak ,je' predmétem pravé to,
co momentalné& povazujeme za objekt, vé&c, fakt, datum.“’® Vé&ci totiZ
existuji v mnoha faktickych souvislostech, které fenomenologie
nechce poprit, ale pokud by nerozpletla sloZitou vazbu vyznami, ve
kterych s vécmi zachdzime, vcéetné naseho motivovaného wvztahu k nim,
nedospéla by k poznani véci samych a k poznadni zplsobld, Jjakymi vécem
udélujeme smysl: ,Fenomenologii nezajimaji véci a fakta, neptd se na
redlnou strukturu svéta, ale na strukturu akttl, v nichZz se véci
jevi.“ (tamtéz, s. 105). Proto se fenomenologie opird o nezbytnou
proceduru epoché, kterd prevdadi véci na fenomény: ,Jediné tak si
madZeme nechat rozevrit horizont kazdého moZného podéni. Fenomén Jje
véc Jjako mozZnost [..]Y (tamtéz, s. 93), ,[..] ve fenomenologickém
postoji svét vlbec neni v platnosti jako skutecnost, nybrZz pouze

Jjako fenomén skute&nosti.“*°

V prirozeném postoji, ve kterém
pfijimdme existenci svéta tak a tak Jsouciho, bychom totiz
nedokdzali rozlisit puvodni zkuSenost svéta od nénosu rlzné
motivovanych vykladd. Proto Husserl zavedl metodickou proceduru,
kterd nds m& uvést do fenomenologického postoje, v némz nejruznéjsi
teze o svété docasné vyradime z platnosti, coZ nam umozZni v reflexi
nahlédnout strukturu aktd védomi a zkoumat podminky konstituce
predmétt: ,V prirozeném postojil vykondvdme prostym zplsobem vSechny

akty, jejichZ pomoci pro nas existuje svét.“*!

~Ve fenomenologickém
postoji v principidlni obecnosti zastavujeme vykon vSech takovych
kogitativnich tezi, tj. provedené teze ,uzdvorkujeme?', [..] misto
toho, abychom v nich Zili a je vykonavali, vykonadvame na né zamefené
akty reflexe a uchopujeme je samé Jjako absolutni byti, jimz jsou."

(tamtéz, s. 104).

39

Blecha, I.: Promé&ny fenomenologie. Uvod do Husserlovy fenomenologie. Triton,
Praha 2007, s. 93.
40 Husserl, E.: Kartezidnské meditace. Nakladatelstvi Svoboda-Libertas, Praha 1993,
s. 35.
“l Husserl, E.: Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filozofii. Oikumené,

Praha 2004, s. 103-104.
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Intencionalni vztazZeni ke svétu

Nyni se mGzeme plné vloZit do prozkoumdvani nasSi zkuSenosti se
svétem. Setkdvadme se v ném s vécmi, k  nimz jsme vztazeni
intencionalitou. Vykony védomi maji totiZ svij predmétny pdl, Jsou
»,O nécem“, at Jjiz Jje to wvnimdni, vzpomindni, prani atd. Patri
k samotné povaze nas$ich prozitkda, Ze Jsou védomim néceho. Toto
,naprazeni“ je jiz soucédst zpusobl nasSeho poznani, stejné jako onen
predmétny pdl, ,adresdt“™ tohoto zaméfeni. Proto také ,Fenomenologie
pozndni Jje véda o fenoménech poznadni ve dvojim smyslu: Jednak o
poznatcich jako Jjevech, v nichZz se néco podavéa, o aktech védomi,
v nichZ? se podavaji ony predmétnosti, [..], a na druhé strané o

w42 Punkci podavat

téchto predmétnostech samych, jak se zde podavaji.
a zpristupniovat védomi predmétu nesou tzv. noetické akty a to, co je
v nich podédvané, Jje noema. ZakouSeni wurc¢itého objektu Jje neseno
rozli¢nymi akty naSeho védomi, ovsSem intencionalita, diky opisovéani
pfedmétného smyslu, Jje dokdze sepnout a podrzet tak celistvost
objektu. Ostatné pravé zde fenomenologie prekracduje empirismus,
jelikoz ten sice pec¢liveé prozkoumaval Dbezprosttredné zakouSené
senzualni kvality vnimaného, ovsem nedokéazal pochopit, jen
konstatovat (na Jakych predpokladech ?) Jjejich vyznam Jakozto
aspekttd celistvého predmétu. Pro analyzu zku$Senosti, zdé& se, je
vyhodné samostatné pojimat aktivitu védomi a jim uchopovany predmét,
napriklad v oblasti sluchového wvnimani: slySeni Jje vidy slySenim
néceho - toénti, zvukld - akt slySeni nelze odtrhovat od slySeni ténu,
ale v analyze Jje tfeba od sebe oboji odlisit: ,the tone heard, the
object of perception, and the hearing of the tone, the perceptual
act“.??

Noetické akty pritom tvori prozZitkovou vrstvu vnimdni, ktera ve
své intenci mini predmét. Jejich zakladem je smyslova léatka, kterad
je oduSevnéna intenciondlnim udilenim smyslu, tedy podavajici funkci
¢i také jednotou pojeti. Pocitky i jejich oduSevniujici pojeti tvori
reelni slozku vijemu, Jjsou v ném skutedné obsaZeny. Funkci téchto
aktd je ovsSem zjevovat predmét. Intenciondlni predmét ,[..] se mlze

zjevovat, miZe mit v jevu Jistou danost, trebaZe pritom reelné ve

“2 Husserl, E.: Idea fenomenologie. Oikumené, Praha 2001, s. 24.

Husserl, E.: Logical Investigations. Vol. 1, 2. Routledge & Kegan Paul, London
and Henley 1982, s. 564.
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fenoménu poznani neni [..1%,* nebot: ,Tak jako vnimana véc vibec, tak
i Uplné vsechny ¢&asti, strany, momenty, které ji nédleZeji, Jjsou vuaci
vnimani ze zcela stejnych d@vodd nutné transcendentni.“*® Jisté& totiz
uzname, ze kuptikladu ©prozitek prostorového vijemu neni @ sam
prostorovy, vjem modré barvy neni modry apod. Druhd sloZka
zkusSenosti je predmétnd. To, co se nam v aktech védomi dava, Jje
noema, ten aspekt zkusSenosti, ktery reprezentuje predmét. OvSem
podobné jako noetickd vrstva predstavuje sloZzeny a usporadany
komplex, Jje ttreba takového rozlisSeni i na strané noematické. Predmét
je totiz ,[..] védomy Jjako identicky, a presto védomy noematicky
riznym zpusobem: a sice tak, Ze charakterizované jadro je proménlivé
a ,predmét', c&isty subjekt predikatli, je pravé identicky.“ (tamtéz,
s. 271). Tak tedy musime podle Husserla rozeznavat ,[..] dvoji pojem
predmétu: tento <cisty bod jednoty, tento noematicky ,predmét bez
dalsiho' a ,predmét v ,jak' svych urceni' [..]. Toto ,jak' Jje ptritom
treba brat presné jako to, co predepisuje ten ktery akt, tedy tak,
jak skutecné patfi ke svému noématu.“ (tamtéz, s. 272). Predstavime-
1i si naptiklad akordicky souzvuk, maZeme ho zakouSet rlznymi
zpusoby. MiZzeme ho pravé slysSet, mlzeme si Jej zpfitomnit ve
vzpomince, maZeme ho hodnotit. JiZz v ramci samotného vnimédni dojde
k rozdilu v jeho pojeti, kdyZ budeme dany utvar slySet za ruznych
podminek, z rt@zného mista, =zahrany na rlGznych nédstrojich apod. To
vSe znamena zménu ve zpUsobu pojeti, Jaky si predmét Zada. Predmét
tedy zuUstava tvyZ, méni se ale druh nézoru, resp. zplsob danosti,
nebot ,Takto se v3eobecné zrcadli v noematickych ,charakterizacich®
,charakterizace' noetické.“ (tamtéZ, s. 210). To mé& své duasledky Jjak
pro podavajici akty védomi, tak ©pro zjevovani predmétu, pro
noematicky charakter - noetickd slozka (pojeti) tedy odpovida sloZce
noematické (tak a tak pojaty predmét). Jesté je treba podotknout, Ze
Husserl cCasto pouzival misto vyrazu intencionalni akt wvyraz
(intencioné&lni) prozitek. Tim se také stédvad zretelnéjsi skuteclnost,

~ 2

ze predmét se Jevi, =zjevuje, Je vniman, ovSem neni prozivan. Pri

“Y Husserl, E., Idea fenomenologie, c. d., s. 50.

45

Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
85. Reelni znamend ,beze zbytku obsazeny“ - reelné jsou ve védomi ,[..] jeho zazitky
(noese) a Jjejich psychofyzicky materidl (hylé).“ Noema sice ,[..] Jje fakticky

obsazeno ve védomi, ale svym vyznamem presahuje kazZdou noesi.“ Blecha, I.: Reelni -
ireelni. In: Kolektiv autort: Filosoficky slovnik. Nakladatelstvi Olomouc, Olomouc
1998, s. 34.
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védomi ur&itého predmétu Jje prozivdn pouze intenciondlni akt.*'®
Husserl samozr¥ejmé rozpracoval Dbohatou systematiku vztaZeni ke
svétu, ovsSem vyzdvihoval pravé tGlohu vnimani, nebot ptredstavuje , [..]
mezi zakousSejicimi akty v Jjistém dobrém smyslu Glohu puavodni
zkuSenosti, z niZz vSechny ostatni =zakouSejici akty c&erpaji hlavni
cast své odavodiiujici sily.™ Je totiz ,védomim télesné

samopritomnosti néjakého individudlniho objektu.“’

Vnimdni a v ném fundované akty

Vijem poskytuje smysluplnou totalitu latkovych momentd, kterou
se urcCity predmét prezentuje ve védomi Jjako intenciondlni koreléat.
Nazirdni ov8em muZe byt zaméfeno na momenty vztahu, které se na
smyslovych predmétech uplatrniuji, jako naptiklad kdyZ wvidim, Ze jeden
predmét Je uvnitt¥ jiného, Ze je vedle ného apod. Tento ptriklad se
tykd aktuality urc¢ité situace, jeji konkrétni pritomné konfigurace.
Kategoridlni nézor ovsSem také zajistuje identitu vnimaného predmétu
napt¥i¢ raznymi aktudlnimi situacemi, jelikoZ Jjeho prostfednictvim
vyjimame identitu urcéitého predmétu ,z Jjejiho puvodniho smyslového

~ oz

podlozi, objektivujeme Jji a ¢&inime Ji, pfisné wvzato, zvlasStnim
predmétem™*®. Tyto nazirané momenty maji tudiZ také svoji vlastni
intencionalitu, nebot predstavuji ,intuitions of the new types of
objects™, které lze chapat Jjako ,percepts of states of affairs“.*
Predmét tedy mohu prostym zpusobem smyslové vnimat, trebaZe Jjiz
v tom okamziku Jjsou ony abstraktni momenty pritomné, Dbyt pouze
implicitné. Tyto momenty ale mohu ucdinit samotnym strfedem svého
zdjmu a tehdy Husserl mluvi o kategoridlnim nazirani. Nazirani
v jeho filozofii =zastédva vubec =zédsadni misto, Jjelikoz =zakladnim
predpokladem je moznost pomoci bezprostredniho zamé¥eni na predmét
dospét k pochopeni jeho podstatnych moment®. Pojem nazirdni se potom
kryje s intuici, Jjejiz role Jje také vymezena v ,[..] principu vsech

“

principud, Ze kazdy origindrné davajici ndzor je zdrojem oprdvnéni
pro pozndani a Z7e vsSe, co se nam Vv ,intuici‘' origindrné nabizi
(taktikajic ve své télesné skutecnosti), je treba brat jednoduse

tak, jak se to dava, ale rovnéz jen v mezich, v nichzZ se to zde

46
47

82.
a8 Blecha, I., Promény fenomenologie, c. d., s. 134.
*° Husserl, E., Logical Investigations, c. d., s. 803, 783.

Blecha, I., Promény fenomenologie, c. d., s. 101.
Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
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W0 ovEem jeliko? vjem predstavuje ptivodni zkuSenost, =z niZ

davéa.
ostatni akty cCerpaji svoji odivodnujici silu, predstavuje zaklad pro
tyto ostatni akty, které jsou pak ve vjemu ,fundovany“. Fundované
akty opét mohou fundovat jesté vyssi predmétnosti - stav véci, ktery
nazirdm v kategoridlnim aktu, mohu napfiklad dé&le hodnotit a
vztahovat k dalsim skutecnostem a mohu dospét az k velmi abstraktnim
formulacim vztaht (napriklad matematickym), kde vazba ke smyslovému
podlozi prestava byt patrna, ovsem ,[..] v konecdnych diasledcich Jjsou
v&echny kategoridlni koreldty fundované v ptvodni smyslovosti.“’' To
ostatn& plyne =z povahy fenomenologie Jjako ,vé&dy ,podatka‘“,??

revidujici povahu zdrojt, které smi poznani uzZivat.

Vnimani p¥edmétd

Vzhledem k tomu, Ze hudba se nam nabizi Jjako kultivované
opracovany zvukovy objekt ve vnimani, zastavim se bliZe u Husserlova
pojeti wvnimani. KdyZz si Husserl wvzal za priklad wvizuédlni véc,
ukédzal, Ze abychom Jji ve wvnimdni wuchopili v jeji totalité, Jako
(jednu celistvou) véc, musime neustdle ménit privrédceni naseho
pohledu, protoZe vsSechny aspekty, ve kterych se véc maZe ukazovat,
nejsme schopni vidét najednou a v Jjednoté. Ovsem kazdy aktudlné
vnimany aspekt véci poukazuje S podstatnou nutnosti™ na
,mnohotvarny systém kontinuadlnich rozmanitosti Jjevd a odstinéni,
v nichz se odstinuji v urc¢itych kontinuitdch vSechny predmétné
momenty"“ (tamtéz, s. 85). JelikoZz ale véc chéapeme jako jednotu, je
z¥ejmé, Ze ony rozmanitosti ,tvotri Jednotu souhlasné ddvajiciho
védomi, a sice védomi vztahujiciho se k jedné vjemové véci zjevujici
se stéle dokonaleji, vzdy =z novych stran, ve stédle Dbohat3ich
urc¢enich™ (tamtéz, s. 88). Jednotu vjemovych momenti, v niZz se
konstituuje smysl véci, spind tedy intencionalita. Toto Husserlovo
urc¢eni Jje pro oblast vnimani =zésadni, nebot ,lze to vyvodit

z podstaty prostorové vécnosti [..], Ze byti tohoto druhu miZe byt

° Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.

56. Pripojime jesSté poznadmku k vyrazu originarita, ktery vyjadfuje fenomenologické
hledani ptvodnich, prvotnich zdrojd smyslu: ,[..] origindrné davajici zkuSenosti je
vnimani, [..]. Mit néco redlného origindrné déano, prostym nadzorem to ,posttrehovat' a
,vnimat' Jje totéZ. Origindrni zkuSenost méme o fyzickych vécech wve ,vnéjsSim
vnimani‘, ale jiz ne ve vzpomince [..], origindrni zkuSenost o sobé samych a svych
stavech védomi mame v tzv. vnit¥nim vnimani [..].% Tamtéz, s. 22. O vnéjsim a
vnit¥fnim vnimdni pojedndme v textu v zapéti.

>l Blecha, I., Promé&ny fenomenologie, c. d., s. 137.

>2 Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
116.
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principielné dano ve vjemech jen odstinovanim“ (tamtéz, s. 88). Tedy
vSechny véci, s nimiZz se potkdvam ve svété, ktery mne obklopuje, se
ddvaji pouze v tomto systému kontinudlnich poukazi, v odstinovdni.
Pro nas bude pozdéji zajimavé, =zda a Jjak Husserl ptripadné tuto
teorii odstinovéani uplatrnioval také pro sluchovy smysl, nebot
priklady, o které se nejcastéji opiréd, pochazeji ze smyslového svéta
vizudlniho.

Husserl nékdy také volil pro oznaceni rozsahu, ve kterém se véc
ve zminénych sitich odkazu ukazuje, pojem vnitrni horizont: véc jako
jednotu ,zevnit?¥“ konstituuji dilc¢i momenty, které Jjsou soucasti
vjemového pohybu ohleddvajiciho celek véci. ,Horizont“ pak wuréuje
meze, plynouci =z podstaty této véci, které ohranicuji zminény
ohledavajici pohyb. Kazdad véc ovSem vstupuje do souvislosti
s dalsimi vécmi a opét tak ¢ini v souladu se svym urcenim, cozZ se
podili na vysledném usporadani (jak ukazuji napriklad optické klamy

. A

zalozené na proménlivosti figury a pozadi, kterd usti ve vnimani
odlisnych predmétl; vnimadni velikosti predmétd v zavislosti na
,sousedstviY razné rozmérnych predmétli; v hudbé naptriklad vliv
tondlniho kontextu na vnimadni urcitého souzvuku atd.). Zkratka: ,A
jako md jednotlivd véc pri vnimdni smysl Jjen prostrednictvim
otevreného  horizontu ,mozZnych viema "', jelikoz  pravée vnimané
,odkazuje' na systematickou rozmanitost jeho souhlasnych mozZnych
vjemovych podob, tak mda véc jesté Jjeden svij horizont: proti
,vnitrnimu horizontu' md ,vnéjsi horizont', prdavé jako véc vécného
pole, coZ nakonec odkazuje na cely ,svét jako svét vijemd'.“’

Ne vse ale, co je predmétem védomi, se dava prosttednictvim

z

postupného zjevovani. Husserl totiZz poukazuje na ,protiklad véci a

prozitku“.’® V Logickych zkoumdnich rozlioval mezi vné&jsim a

vnitfnim vnimdnim a v Idejich obdobné mezi transcendentnim a
imanentnim vnimanim, pt*icemz ,Inner perception is also the only case
of perception where the object truly corresponds to the act of

erception, is, in fact, immanent in it.“® ,,Ve‘ vzpomince, vciténi
14 4 14 4 14

atd. mazeme reflektovat a ucinit =z aktt, které si ,v' nich
> Husserl, E.: Krize evropskych v&d a transcendentalni fenomenologie. Academia,
Praha 1996, s. 185.

** Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
91.

°® Husserl, E.: Logical Investigations. Vol. 1, 2. Routledge & Kegan Paul, London

and Henley 1982, s. 853.
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uvédomujeme, objekty uchopeni a na uchopeni zaloZenych, stanovisko

1.%°% Akt uvédomovany ve vniméani, ale také ve

zaujimajicich aktd [..
fantazii, vzpomince ¢&i ve vciténi se tedy miZe stadt predmétem
intenciondlniho pfivrédceni, ©potom hovo¥ime o imanentnim aktu.
Imanentni danosti ptritom podle Husserla ddvaji absolutno, na rozdil

od odstifiujicich aktt, v nichZz se zjevuje véc.

Nazirani podstatnych vlastnosti

Soustfedéni na =zakou3eni objektu musi prohloubit eidetickéa
analyza, kterd bude moci urc¢it podstatné rysy predmétnosti, které
svymi vlastnostmi vymezuji urcditou predmétnou oblast (region,
kategorii ptredmétd) a kterym také odpovidaji védni discipliny -
v prvé tadé védy eidetické a az v navaznosti na tyto pak védy
faktické. Intenciondlni predmét proto pochopime jako Jjednu z mnoha
variant, které  mohou konkretizovat  podstatu urcité obecniny
(aplikovat ji Jjako priklad): ~Podstatové poznani neni zcela
nezavislé na Jjakékoliv zkuSenosti, rozhodné vsSak nesouvisi s kvantem
zkuSenosti a s tzv. ,indukci‘. [..] MaZe se uskutec¢nit vzdy na Jjednom
jediném prikladé. Pokud vsak k takovému podstatovému pozndni Jjednou
dospéjeme, [..] potom [..] toto poznani plati ,a priori‘', tzn. ,jiz
pfedem' pro vsechna nahodile pozorovatelnd fakta dotycné podstaty

v neomezené obecnosti a nutnosti.“’’

Pro fenomenologické poznavani Jje
tedy zésadni predpoklad, ze podstatné vlastnosti predmétnosti
dokéazeme urcit bezprostfednim vhledem, intuici. V naziréni
abstrahujeme jistou druhovou univerzdlii, jistou obecnou vlastnost.>®
Nemélo by smysl shromazdovat co nejvice ptrikladd, tedy predmétt
stejného druhu, abychom dokazali  vérohodné formulovat Jjejich
podstatné urceni. Je ov3em tr¥eba podotknout, Ze véc Je slozitéjsi
v tom, Ze chépeme-11i urc¢ity predmét Jjako priklad néjaké obecné se
vyskytujici vlastnosti, Jjako priklad urc¢itého typu, miZeme mit na
mysli riizné uUrovné obecnosti a mohli bychom tedy intuici uchopené

vlastnosti predmétl® pripsat Jjiné podstatné vlastnosti, neZ té, které

nalezi (nespravné vymezit ,region", kterému nalezi) . Pomoc
induktivniho pristupu zde tedy zajistuje minimalni penzum
°® Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
79.

57
58

Scheler, M.: Maj filosoficky pohled na svét. Vy$ehrad, Praha 2003, s. 113
Srov.: Husserl, E.: Experience and Judgement. Northwestern University Press,
Evanston 1973, s. 262.
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srovndavani, které ohranicuje regiony (slabiny fenomenologického
ndzoru podstat mohou vyvstat pravé v hraniénich tzemich) .

Samotnou podstatu ovSem uchopuji v kazdém jednotlivém pripadé
intuitivné - tuto vlastnost nesklddam z postupné poznanych indicii,
ostatné, abych byla spravné vedena ptri Jjejich ,sbéru“, musim onu
vlastnost ,jiZ predem™ znadt (na zakladé Jjediného prikladu). Musim
mit zdazitek bezprostredniho vhledu dané vlastnosti, jak tika Husserl
na prikladé =z oblasti hudby, na ptrikladé pojmu hudby vibec: ,0d
narozeni hluchy c¢lovék vi, Ze existuji toény, Ze toény tvori harmonie
a na tom Ze Jje zaloZeno jisté skvélé uméni; nedokézZe vSak pochopit,
jak je toto uméni zvuky tvoreno, jak jsou moZnad hudebni dila. Nebot
néco takového si neni s to predstavit, tj. nemiZe to nazirat a
v nazirani ono ,jak' uchopit. Jeho védéni o tom, co existuje, mu
nikterak nepomédhéd, a bylo by absurdni, kdyby chtél na jeho =zéakladé
dedukovat, jak je uméni tdént mozné, kdyby chtél jeho moZnost ujasnit
usuzovanim z toho, co zna. Nelze dedukovat z existenci, o nichz sice
vime, ale které nenazirdme. Nazirdni se nedd demonstrovat nebo

dedukovat . ">’

Védomi a svét

Husserlova fenomenologie ponechavad otev¥enou otéazku, odkud
védomi cerpda pochopeni smyslu véci. Proto byl pro Husserlovy zaky a
pokracovatele ¢asto neptrijatelny rostouci daraz na subjektivitu,
kterd m& zaklddat smysl svéta. Oproti tomu nékteré Husserlovy pozdni
avahy, zejména o svété naseho Zivota (Lebenswelt), poukazuji na
predpoklad vzdy jiz uskutecnéné situovanosti clovéka, kterou ve
svych dilech rozvinuli M. Heidegger, M. Merleau-Ponty, J.-P. Sartre,
J. Patocka, L. Landgrebe. Fenomenologie se stala vyznamnym
mySlenkovym hnutim, které ve svych proméndch prijalo =zaméfeni
existencialistické (viz  predchozi vycget), etické (Sartre, E.
Levinas) ¢i (spisSe kriticky motivované) pfribliZeni postmodernimu

mySleni (J. Derrida).

Spole¢né prvky ruznych fenomenologickych pfistupt
S fenomenologii, pomeérne z¥etelné historicky (pocatkem)

ohranicenou, se poji tradiéné jeji slavni predstavitelé, zejména ti

°° Husserl, E., Idea fenomenologie, c. d., s. 41.
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vySe Jmenovani. Do réamce fenomenologie byva ovsem zahrnovdno mnoho
osobnosti s individualizovanym pristupem k filozofovéni, mnohdy i
bez vétdich vazeb k plGvodni Husserlové terminologii. Potom se tedy
vynoruje otazka, zda pojitko mezi znac¢né odlidnymi pristupy IJe
natolik silné, aby bylo moZné smysluplné hovorit o jejich
prindlezitosti k Jjednomu, a to fenomenologickému stylu mySleni.
V této pasazi zminim proto nazory vyznacnych reprezentantl
fenomenologie, vyslovené s historickym odstupem a mySlenkovym
nadhledem, jez nabizi formulaci hlavnich ryst fenomenologie.

Autori fenomenologické encyklopedie se snazi odpovédét na

otdzku, co je fenomenologie,

jednak negativné, v pojmech toho, co
fenomenologie odsuzuje, coz ostatné vyjad¥uje povahu jejich pocatkuy,
které u Husserla charakterizoval dosti konfrontac¢ni duch, Jjednak
pozitivné. Jako soucdst negativniho vymezeni uvadéji odmitani
nepozorovatelnych jevl a systémi vazanych na spekulaci, dale opozici
k naturalismu, tedy zobecnéni pristupu, bézné uplatrnovaného
prirodnimi védami. Dé&le uvadéji pét pozitivnich rysd fenomenologie:
ospravedlnéni poznéani s jeho odkazem k evidenci - maximalné
adekvatnimu védomi poznavaného, ptricemz této evidence mohou dojit i
tzv. idedlni predméty; dilezZitost setkani (poznavajiciho a
poznadvaného) - provazanost intenciondlniho privradceni k predmétu a
zkoumani danosti predmétu; prvotni uloha popisu véci tak, jak Jjsou,
predchazejici dalsim vykladim a vysvétlenim; uUvahy a pochybnosti nad
zivotnosti konceptd transcendentdlni epoché a redukce.

O podobny ptrehled, ovSem v mnohem komplexnéj3i podobé, se
pokusil Herbert Spiegelberg, vyznamny historik fenomenologie. Ve své
syntetické préaci o fenomenologickém hnuti nabidl wvymezeni hlavnich
kroklt fenomenologické metody a jejich podstatnych vlastnosti, které
také v pojmech pfrinosu samostatné zhodnotil. Pat¥i k nim zkoumani
orientované na jednotlivé fenomény, které ale nepovazuje za prilis
specificky a novy moment, ovSem Jjako znac¢ny ptrinos zdlGraziuje
odmitnuti redukcionismu, coZz znamend individualizované pojimdni véci
v jejich celistvém smyslu. Zkoumdni podstatnych vlastnosti rlznych
pfedmétnosti opét nepovazuje za specifické, ovsem hodnotné Je

zvédoméni a systematicnost procedury. Také teze o odloZeni viry

® Embree, L. et al.: Introduction. In: Embree, L. et al.: Encyclopedia of

Phenomenology. Kluwer Academic Press, Dordrecht - London - Boston 1997, s. 1-2.
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v existenci svéta ma své predchtdce (u skeptikl) . Za
nejorigindlnéjsi prispévek fenomenologické metody povazuje
Spiegelberg zkoumdni zptisobld danosti a zjevovani véci, dale pak
zamé¥eni na konstituci smyslu predmétnosti ve védomi. Zminuje také
hermeneutickou interpretaci, Jjako intuici méné =zjevnych vrstev
fenomént, které Jjsou vlastné v primém kontaktu nepritomné. Nicméné
si pripoudti pochybnost nad ,fenomenologic¢nosti“ tohoto zkouméni a
konstatuje, Ze je mnohem méné specifické a origindlni, neZ predchozi
kroky.

Také Alfred Schiitz® se v jednom =ze svych prispévkd zabyva
identitou fenomenologie, i kdyZ se snaZi hlavni koncepty spise
vysvetlit, nez vyjmenovat. Za zaklad povazuje radikalizaci
kartezidnského pochybovdni, které mé€lo zajistit spolehlivé pozndni -
proud védomi, o kterém nemusim pochybovat na rozdil od védomi, které

~ s

mam o vnéjsich vécech. Podobnou polaritu predstavuje Husserlovo
pojeti vnit¥niho a v odstinénich a horizontech realizovaného
vnéjsiho wvnimani. Intencionalita a wuzéavorkovéani svéta, stejné Jjako
redukce subjektivity v jeji psychické jedinecnosti zajistuji
pfevedeni svéta na spolehlivé dostupny zivot védomi. Schiitz
zdliraznuje, ze fenomenologie chce koncit tam, kde ostatni védy
zac¢inaji, a tedy ptredchdzi rozliSeni filozofického realismu a
idealismu. K obecnindm proto dospivéd nazirdnim podstat. Vyzdvihuje
také skutecnost, Ze fenomenologie se nezajimd o samotné predméty,
nybrz o jejich vyznamy a v3ima si blizkosti s tvarovou psychologii,
ostatné Aron Gurwitsch, ktery také emigroval do Spojenych statd a
ktery se s Schutzem dobfe =znal, rozvijel svoji teorii pole védomi
pravé tvarové psychologickou inspiraci fenomenologie.

Husserlidnskd fenomenologie se soustfeduje na Dbezprosttedni
zkuSenost véci, a proto musi zustdvat v jejich pfitomnosti - je pak
oznacovana Jjako filozofie pritomnosti - Husserl hovori o tom, Ze
fenomenologie chce véci v bezprostfedni intuici ,klést pred odiv. %
Dalsi rozvijeni fenomenologie pojalo za sv@j ukol vysvétlit =zdroje
vyznaml, které =zakouSime, a dospé€lo k lidské existenci a Jjeji

vsazenosti do svéta. Fenomenologie, kterd u Husserla byla zaméfené

® Srov.: Schutz, A.: Some leading concepts of phenomenology. In: Schutz, A.:

Collected Papers. Sv. 1. The Problem of Social Reality (ed. M. Natanson). Martinus
Nijhoff, The Hague 1962, s. 99-117.

®2 Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
131.
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na pritomnost véci a Jejich podstatné struktury, se u Heideggera
otevfela historii a vykladu oprenému o kontext. Hermeneutické
inovace prinesly zdjem o vzddlenéjsi horizonty véci, ne primo zjevné
a pritomné.®® Pokud ovSem vychdzime z ptavodn& fenomenologického
stanoviska, hledime na véci v jejich maximdlni pritomnosti.
Z hlediska pojednavani o hudbé to =znamend zkoumat maximalni
pritomnost a tou Jje vnimdani hudby. Jako ten, kdo zkoum&, si mohu
snadno vyvolat zkuSenost poslechu hudby, =zatimco sledovat tvarci
proces by takto mohl témétr vyhradné sam tvlrce, coz nam nepomlze Pro
hudbu minulosti, jez je hlavni soucésti bézZného repertodru. TrebazZe
kompozic¢ni =zkuSenost neni jedinym zdrojem poznani, fenomenologie se

vskutku odrazila spise v estetice vniméni.

® Srov.: Ihde, D.: Listening and Voice: a Phenomenology of Sound. Ohio University

Press, Athens 1976, s. 18, 20.
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3 Vyvoj fenomenologického mysSleni o hudbé

Dvacaté stoleti se zrodilo spolec¢né s fenomenologii - roku 1900
vySel prvni svazek Husserlovych Logickych zkoumdni a hned rok poté
druhy dil. Z jejich Dbohatého programu vystupuji dva zdkladni
imperativy - chceme-1i pozndvat, musime ,k vécem samym“ a musime si
byt védomi toho, Ze k vyznamu poznavaného se dobirdme Jjediné
prostrednictvim akti naseho védomi, které podrZuji predméty pred
nasim zrakem ci o) ném vynaseji soudy. Jiz od prvnich
fenomenologickych odnozi relevantnich pro oblast hudby se uplatnila
obé tato hlediska, ac¢koli zkoumédni predmétné stranky zkuSenosti mélo
pfece Jjen mohutnéjsi zabér. Na pocatku dvacdtého stoleti se mohutné
rozvijely védecké obory a upeviiovaly svoji identitu. Zejména
humanitni obory pot¥ebovaly obstat ve svétle vyvoje techniky a
prirodnich véd. Fenomenologie, kterou za3titovala osobnost Edmunda
Husserla, JjehoZ prvni prace se rekrutovaly z oblasti matematiiky,
nabizela filozofické =zazemi pro metodologii vSech véd a dokonce
mohla v prirodnich védach spatfovat zdroje nezdravého vyvoje
evropského myS$Sleni. Estetika, teorie uméni i jednotlivé umnovédy
promptneé zacaly prozkoumadvat moZnosti fenomenologickych aplikaci.
Ovsem také samotnd  fenomenologie, jak se presvédéime, meéla
k problematice uméni blizko.

Ndsledujici vyklad  predstavi pronikani fenomenologického
nahliZeni do myS$leni o hudbé. Hlavni linie vykladu budou tvoreny
pristupy spisSe filozofickymi, diferencovanymi zejména ve formulaci
filozofikého vychodiska, a spiSe muzikologickymi, urcené predev3im
zpusobem implementace filozofickych konceptd, podle zaméru a podle
miry odvozenosti od fenomenologie. Nekteré prispévky mely
fenomenologii aplikovanou na hudbu za centralni téma a nékteré spise
pfednasSely koncepce, jez uvadeély vice ¢i méne explicitné v soulad
s fenomenologii. Uvedené kategorie se sice prekryvaji, ov3em mohly
se Vv oborové diskusi uplatnit odlisné. Kapitolu wuzaviraji dvé
pojednani, kterd nastup a vliv fenomenologie =zasazujli do stavu

tehdejsi hudebni estetiky a tehdy vznikajiciho uméni.
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3.1 Fenomenologicka estetika

Zdjem o hudbu ¢i uméni z hlediska fenomenologické filozofie se
prosazoval Jjiz z&dhy po Husserlovych ptelomovych Logickych
zkoumanich. Samotni predstavitelé fenomenologického hnuti,
pouzijeme-1i1 oznaceni Herberta Spiegelberga, zacali brzy vénovat
oblasti uméni zv1astni pozornost. Ostatné uméni se svymi
kvalitativné neredukovatelnymi projevy k takovému pristupu, ktery je
citlivy na smyslem sjednocené jevici se predmétnosti, primo vybizi.
Proto se vénuji prispévkim fenomenologa, ktefri psali o uméni a
specidlné o hudbé. Jednd se o okruh ptrispévki, jejichZz raz =zlGstéava
pfedevSim filozoficky a z jeho radmce je specifikovéna povaha uméni a
pristupu k nému spiSe v obecné roviné. Snad jen u Alfreda Schiitze se
setkdme s vy33im z&jmem o hudbu, u dal3ich autort Jje =zadjem o
jednotlivéd uméni spisSe systematicky vyrovnany ¢i Jje pozornost hudbé
vénovana spiSe pro doplnéni obecné platnosti ndazord. Pravé k hudbé
orientované a pro hudbu vyznamné relevantni post¥ehy jsou ve vykladu
vyzdvizeny. Nékteré aspekty v této kapitole nejsou =zohlednény,
jelikoz se jim dostane zv1lasStni pozornosti v samostatné kapitole (o
hudebnim dile). Také prindlezitost ,fenomenologické estetice"“
nekoresponduje vidy se zazitymi zvyklostmi. K vykladu Ffadim totiz
rovnéZ osobnost Nicolaie Hartmanna, JjehoZ filozofie znac¢ny vliv
fenomenologie nezapfe, ovsem soucasné se od ni Jiz odchyluje (k
novokantovstvi) . Hartmannova Asthetik Jje ovsem v souvislosti

s fenomenologii zmitovana bé&Zné&.°®

Jiz roku 1908 publikoval Husserltv zak Waldemar Conrad (1878-
1915) studii o estetickém predmétu, ve které proklamoval zésady Jjeho

fenomenologického pojimani.*®°

Ty spatfoval zejména
v bezpredsudecnosti (,Voraussetzungslosigkeit™; tamtéz, S. 75,
obdoba uzavorkovéani), omezeni zkoumajiciho subjektu na jeho vlastni
evidenci (diraz na noematicko-noetickou strukturu) a idedlni povahu
uméleckého dila. Do rémce ideality spadd také otédzka po identité

hudebniho dila. Konkrétni znéjici hudba totiZz podle Conrada

® K Hartmannovi takto odkazuje napfiklad Fuka&, J.: Hudebni estetika jako

konkretizace obecné estetiky a muzikologick& disciplina. Masarykova univerzita,
Brno 1998, s. 62.

® conrad, W.: Der &sthetische Gegenstand. In: Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, 3, 1908, ¢. 1, s. 71-118.
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neprezentuje umélecké dilo, to v ni teprve intendujeme, jelikoz dilo
nespocivd ve znéjicich ténech samotnych, nybrz ve vyznamu, ktery
zvuky predstavuji. Pouze uzname-1li zamé¥eni vnimadni na zjeveni
umé&leckého dila, maZeme hovofit o vnimdni estetického predmétu.
Ostatné wvniméani, aby wvyGstilo v konstituovéani smyslu uméleckého
dila, musi Dbyt adekvatni. Vedle samotného tematického zaméreni
studie miZeme 1 v tomto akcentu spatfovat vétsi Conradiv (podobné
jako treba Mersmannuv) diraz na predmétnou stranu estetické situace,
ktery Je vylUsténim dobového antipsychologismu a také reakci na
estetiku vciténi.®®

Hudebni dilo, aby se zjevilo v estetickém predmétu, vyzaduje od
posluchace urc¢ity zpusob vnimdni a pochopeni, <¢imZz na ného klade
vysoké naroky, Conrad primo uvedl, Ze umélecké dilo Jje ,eine
(wohlbestimmte) Aufgabe“ (tamtéZz, s. 97), pricemz podobné néaroky
neklade redlny objekt, Z&da si je idedlni povaha uméleckého dila.

Ostatné Conrad rozlisSoval rltzné stupné v uchopeni predmétnosti,
nesouci charakter uméleckého dila. Je to idedlni esteticky objekt,
cdstecné (aspektové) vyplnény esteticky objekt (uchopeny intenci,
kterd to, co vnimatel zakou$i, vyplnila vyznamem uméleckého dila, i
kdyZz ne zcela) a ptusobici (,wirkende™) umélecké dilo. Kazdad z téchto
moznosti Jje nesena posluchac¢ovym vnimanim, jehoZ ukolem, nékdy lépe
a nékdy hutre splnénym, je ,neustdly pribliZny odhad idedlni intuice

w67

o objektu, nebot ,perception 1is always an aproximation.“®® Ke

Conradovi v této souvislosti sméf¥ovala kritika Mikela Dufrenna (z
citované préace) kvtli tomu, Ze smyslovd povaha uméni, jeZ IJe
uchopitelné praveé jen ve vnimani, =zde zUGstdva zneuznand. Zastreni
smyslové povahy Jje u Conrada patrné rovnéZ v tom, Ze vyclerioval
spusobici umélecké dilo“ z ramce estetického vnimani.

Hanslick ¢i Moritz Geiger pusobivost z estetického ramce rovnéz
vyC¢lenili. Oba vénovali znac¢né usili vymezeni autentického pristupu
k uméleckému dilu, pfistupu =zaloZzenému na tom, co Jje pro umeni

specifické a co prekracduje Jeho vlastnost smyslové vyrazného

°® Ingarden proto Conrada kritizoval, vadila mu nevyrovnand pozornost objektové a

subjektové strance. V sepéti obou hledisek, jak plyne i z programu fenomenologie,
spatfoval budoucnost estetiky. Je vSak ttreba pfipustit, ze Conrad si kladl otéazku
po specificnosti vniméni estetického uméleckého predmétu. Také Morpurgo - Tagliaube
uvedl, Ze Conrad se zajimal o esteticky predmét i o jeho vnimadni. Srov.: Morpurgo -
Tagliaube, G.: Soucasnéd estetika. Odeon, Praha 1985, s. 356.

®7 Morpurgo - Tagliaube, G., Soudasna estetika, c. d., s. 356.

® Dpufrenne, M.: Phenomenology of esthetic experience. Northwestern University
Press, Evanston 1973, s. 215.
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podnétu. Pro pochopeni Conradova stanoviska je ovSem ttreba
rozlisovat mezi pusobivosti ve smyslu dodadni stimulu, ktery v
podstaté indiferentnée rozjit¥i  prozivéani  posluchace, a mezi
pasobivosti, JjeZ zasahuje télesnou kinestetiku. Doménu kinestetiky
je totiz docela dobfe mozné =zahrnovat do ramce autentického
prozivani hudebniho dila, coZ plyne napf¥iklad =z ndzord Helmutha
Plessnera ¢i Merleau-Pontyho, které budou strucné predstaveny nizZe.
RozlozZeni hudebni struktury v case vyzdvihl Conrad jako Jjednu
z podstatnych vlastnosti hudby a v té souvislosti uvedl, Ze problém
mozZného uchopeni <¢asového objektu spadd do fenomenologie, a ne do
estetiky, coZ ztejmé také odpovidd Conradovu nizkému zajmu o sféru
konstituce predmétnosti ve =zkuSenosti. Conradovo dal3i uchopeni
Ccasové povahy hudebniho dila spoc¢ivd v zamé¥eni na stavbu
estetického predmétu, v c¢lenéni, kterému vénoval pomérné mnoho
pozornosti. Ve vnitrni skladbé hudebniho dila rozezndval strdnky
(,Seiten™), tvorené vlastnostmi hudebnich zvuka, a d&dsti (,Stucke"),
jez jsou v zadkladu formdlniho uspotrddéni. Conrad zde z¥ejme skutecéné
mohl vychédzet z Husserlovych Logickych zkoumani,® jeZ v souvislosti
s délenim celku rozlisuji ,Momente“ a ,Stiicke“. Neni nadto nahoda,
Zze Mazzoni hovoril o vyznamu Conradovy studie pro hudebni teorii,
kdyz podobny typ analytického wuchopeni hudebniho dila postuloval
jako prvotni princip pro pochopeni formdlniho c¢lenéni Karel Janecek
(viz stréanky a slozky). Vratime-1li se ke Conradovu ¢lenéni na c¢asti,
je dtlezité podotknout, Ze pracoval s pojmem Jjednota (,Einheit"),
coz, vztazeno k fenomenologickému aparéatu, je pojeti objektu
sjednoceného intencionalitou. V hudbé identifikoval jednoty dvojiho
druhu - ,rhythmische Einheiten™ a ,sinngemdalRe Einheiten™, pricemZ
v prvnim ptripadée se jednd o metrorytmickou strukturu jednoho taktu
(ddle clenénou na doby ¢&i pripadné na Jjejich ¢asti) a v druhém
pripadé tvori nejnizsi Jjednotku Jjednotlivy tén, nejvyssi Uroven
jednoty naptriklad symfonickd véta. Jednd se vskutku o ,hierarchii
hudebnich celka"“, jiz Conrad poukazoval na Jistou polyfonii
hudebniho vyznamu, zatimco tuto rozdvojenost ptrilis neodtvodnioval. A
jakkoli mlzZeme pripustit, Ze vyslovit podstatny rys platny o vSech

podobach hudby je nemyslitelné, Jje v tomto ptripadé ztejmé, Ze

® Jak uvedl Augusto Mazzoni in: La musica nell’estetica fenomenologica, c. d., s.

40. Srov. téZz Husserl, E.: Logical Investigations. Vol. 1, 2. Routledge & Kegan
Paul, London and Henley 1982, s. 463-489.
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Conrada inspirovala metricky pravidelné pulzujici hudba, ostatné
pro¢ by Jjinak nedokédzal pripustit skladéani taktl ve vysSsSi durovné
,rytmickych celka™.

Vét3i miru uzndni Dbezprosttednich vyznamt zjevujicich se ve
vnimani lze spatfrovat v Conradové predpokladu déleni zdjmu
(,Interessverteilung") na ,Vordergrund“ a ,Hintergrund", neboli
v predpokladu, Ze urcité prvky hudebni struktury tvofi centrum
poslechové pozornosti, popfedi (figuru), a ostatni, jakoZto pozadi,
kontextovym zasazenim hudebni vyznam dotvareji. Tomuto rozlisSeni pak
odpovidd na strané posluchac¢e sféra minéného a spoluminéného
(,Sphédre des »Gemeinten«", ,Sphdre des »Mitgemeinten«“ - tamtéz, s.
91). Souvislost s tvarovou psychologii Jje tedy u Conrada patrna
(ostatné miZeme opét pripomenout Husserlova Logickd zkoumani, kteréd

k ni odkazuji).

Moritz Geiger, Roman Ingarden a do znac¢né miry také Nicolai
Hartmann své filozofické zaméf¥eni vyprofilovali do podoby oznacované
Casto Jjako realisticka fenomenologie. Do tohoto okruhu se tfadili
pfedevsSim filozofové mnichovsko-godttingenské Skoly, kte¥i se opirali
o Husserlovo rané dilo, na zakladé néhoZ se =zaujali pro ,I[..]
uchopeni véci tak, Jjak se samy ukazuji, navzdory tomu, Ze se tak
déje analyzou zptsobt, jimi% je drZime v rozlidnych aktech vé&domi.“’’
Predméty, jakozto koreldty intenciondlnich vztazeni, tak bylo mozné
poznadvat ,v Jjejich bytostné alterité vtci subjektivné proZivanému
proudu zkuSenosti® (tamtéz). V souladu s Husserlovym programem
z Logickych zkoumédni tedy v popfedi za&jmu zustalo jeveni predmétid a
studium zdkladnich ontologickych principt, JjeZz vykazuji urcité
predmétné oblasti. Pfijimanou tezi se tudiz stala maxima ,k vécem
samym"“, studium pfedmétnosti, zatimco studium c¢istého védomi, pole
vykazovani danosti, budilo spisge podez¥eni.” Realistickou
fenomenologii totiZz provazela znac¢nd neddvéra Vv pozndvani apardtu
védomi, jenZ smysl predméti konstituuje, kterd se objevila u Ftady
fenomenologti jako nesouhlasnd reakce na Husserlovy Ideje k ¢isté
fenomenologii a fenomenologické filozofii (1913), prindSejici duraz

na predpoklad transcendentalni subjektivity, odvislé od svéta a tim

70
71

Blecha, I., Promény fenomenologie, c. d., s. 158.
Srov.: Smith, B.: Realistic phenomenology. In: Embree, L. et al.: Encyclopedia of
Phenomenology. Kluwer Academic Press, Dordrecht - London - Boston 1997, s. 586-590.
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stojici v zékladu jeho mozného objektivniho poznani. Jednad se tedy o
vétev spiSe popisnou, jez vykazuje z centra pozornosti subjektivitu,
jeji vykony a status, které vedly u Husserla ke kritizovanému pojeti

transcendentalni subjektivity.

Soustavné se zabyval problémy estetiky Moritz Geiger (1880-
1937), jeden z vyznamnych predstaviteltl mnichovsko-goéttingenské
Skoly. Otdzce védomi sice vénoval znac¢nou pozornost, ne vsSak védomi
jako takovému, nybrz védomi vazanému k urcité predmétné sfére.
Ostatné praveée zaméreni védomi shledal Geiger v oblasti estetickych
predm&td konstitutivni.’?

Ovsem vénujme pozornost nejprve Geigerové pozdéjsi studii,
jelikoZz v ni Geiger poskytl svaj uvod do fenomenologické estetiky. V
prispévku, predneseném na druhém kongresu pro estetiku a obecnou
teorii uméni (konaném v roce 1924), jiZ? Geiger reagoval na
rozkvetlou a chaotickou fenomenologickou produkci, jako fenomenolog
pohybujici se v centru déni takto situaci Jjisté mohl hodnotit.
Snazil se vnést potrddek do hlavnich vychodisek fenomenologické
metody a moznosti jeji aplikace v estetice. Samotné pojeti estetiky
ov8em problematizoval: fenomenologicky pfristup je podle ného vhodné
uzit v estetice jako samostatné specidlni védé, kterd se odviji od
zdjmu o estetickou (uméleckou) hodnotu. Jejim cilem by mélo byt
vyhleddni a identifikovani ,the wvalue characteristics and their

essential forms“.”?

Pojem estetické hodnoty Jje =zde predpokladan a
hlavni =z&jem spociva v prozkoumdni povahy nékolika médlo principt,
které se podle Geigera navraceji v rlGznych uméleckych druzich a
jejich formadch pouze v odlisné podobé inkorporovani. Filozofickdad
estetika podle Geigera rovnéz miri k estetickym hodnotdm a jejich
principtm, ovSem usiluje o wurc¢eni Jjejich filozofického statusu.
Nedovoluje si Jje predpokladat, nebot Jjejich byti teprve zkouma. K

poznavani této oblasti fenomenologie podle Geigera neni prilis

2 Jaroslav Volek definoval estetiku Jjako disciplinu zabyvajici se Jednou

(estetickou) stréankou vsech jevd (oproti védé o uméni, zabyvajici se vSemi aspekty
jedné predmétné oblasti - uménim). TrebaZe tedy mira estetického potencidlu muze
byt razné, Jje zfejmé, Ze pro estetické situace m& subjekt vyznam vskutku rozhodny.

3 Geiger, M.: Phenomenological Aesthetics, jako kapitola in: ty%: The Significance
of Art. A Phenomenological Approach to Aesthetics. Center for Advanced Research in
Phenomenology & University Press of America, Washington, D. C. 1986, s. 3-16, zde
s. 14. Kniha, z niz zde budem vychédzet, je prekladem posthumné vydanych Geigerovych
spistt Die Bedeutung der Kunst (1976). Stat byla puvodné publikovidna ve sborniku
z konference (1925).
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disponovdna a muze se uplatnit Jjen v pomocné funkci predbéznych
zkoumani.

Esteticky svét Jje tvofen tim, co se zjevuje v aktech védomi,
které teprve udéluji vyznam. Geiger se domnival, Ze toto nutné a
esencidlné urcené vztazeni k predmétu, udélujici mu  vyznam
(konstituce), pat¥i do pravomoci fenomenologie (jejiho zkoumdani
podstat), ze se Jednd o problémy, které mtazZe fenomenologie
rozhodnout.

Primdrni oblasti pro uziti fenomenclogie v estetice mé& zustat
pojednani v ramci estetiky jako specidlni védy, kde se mad soustredit
na charakteristiku estetické hodnoty, Jiz chape jako fenomendlni
aspekt predmétu: nendlezi ,[..] to objects as real objects, but only
in so far as they are given as phenomena“, na predmétu nas =zajima
,the appearance, not the reality“ (tamtéZ, s. 5). Geiger zdlraznil
nejen to, jak oblast estetiky fenomenologicky adekvatné uchopit, ale
také to, Ze pro estetiku, jako jednu z méla védeckych disciplin, je
rozhodujici Jevova stranka zkoumanych skutecnosti, Ze tedy prave
estetika figuruje jako jedna z nejprihodnéjsich oblasti pro vyuziti
fenomenologie.’® Jeji predmé&t Je oviem t¥eba vymezit va&i roli
psychologickych ¢initeld, naptriklad tvaréi proces ¢i individudlni
odchylky v uchopeni uméleckého dila spadaji do aplika¢ni oblasti
psychologie. Naopak stejny vychozi bod, umélecké dilo, spojuje
estetika a historika uméni. Historik ovSem zkoumd kazdé (vyznamné)
dilo Jjednotlivé Jako soucast umélecké tradice, zatimco estetik
usiluje o hleddni podstat - zajimda se o spolecné struktury, a
nikoli o jednotlivé predméty. Jako priklady téchto spoleénych
struktur Geiger uvadi sonet, tanec, symfonii.

Jako metodologicky princip umistil fenomenologii mezi
deduktivni pfistup (shora) a induktivni ptistup (zdola), ktery
k vymezeni sesbiranych dat vyzaduje pfece Jjisté predporozuméni.
Fenomenologicky pfistup predpoklddd moznost odhalit »~1in  the
individual work of art the universal, the common essence“ (tamtéz,
s. 8). Mlzeme tedy nahlédnout podstatu véci na zadkladé Jjejiho
jediného prikladu, jak tikd Jjedna =ze zakladnich fenomenologickych

zdsad. Na Geigerové stati Jje ovSem ptrinosnéjsi teseni otazky,

"os podobnym tvrzenim se setkdme také u dal$ich autord, ktefi spatfovali podobnost

mezi estetickym a fenomenologickym postojem (Husserl v niZe komentovaném dopise von
Hoffmanstahlovi, Ingarden, Kaufmann).
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plynouci z cCasté vytky vic¢i fenomenologickému pristupu: mlazZeme
predpoklédat vécéné, z historického procesu vyjmutelné podstaty?
Geiger opéac¢il, Ze bychom pojem podstaty neméli chéapat staticky,
nybrz dynamicky a flexibilné. TéZzko ovSem fici, jaké to m&d metodické
diisledky.

Cennéjsi Jje proto poukdzadni na nutnost =zahrnout do =zkouméani
nikoli jediny predmét, byt stdle mimo dosah induktivniho zobecnéni,
tedy nutnost ptrihlédnout k historickym datlm. Geiger ovSem oznacil
toto hledisko za ,purely negative in nature“ (tamtéz, s. 10).
Principielné zkoumame podstatu na jejich jednotlivych prikladech,
ovsem, abychom nenahlizZeli jako podstatu to, co je v uréitém dile
vaci této nahodilé, omezujeme dosah platnosti (region, tekli bychom
husserliansky), postupujeme negativné. Zde se Geiger de facto
dovoléaval srovnavaci metody a i to nam dovoluje konstatovat, zZe
fenomenologicky pristup se pohybuje v blizkosti strukturalistickému.
Za zminku Jjes$té stoji Geigerova strizlivost vicéi vylucnosti
fenomenologické metody, kdyz fika, Zze vSechny trvale hodnotné
vysledky estetiky a teorie uméni byly dosaZeny fenomenologickou
procedurou ,immersion in the essence of the data“™ (tamtéz, s. 13),
jelikoz fenomenologie se ve skutec¢nosti pohybuje v blizkosti
ostatnich metod. Bezprosttedni nadhled podstaty véci Jjako védeckéd
poznéavaci metoda z¥ejme skutecéné byl fenomenologii spise
rehabilitovan, také diky tomu, ze Dbyl metodicky uptresnén a
zvédomnén. To také umozZnuje prezkoumdvat drivéjsi zjisténi a

zahrnout je do ramce fenomenologickych uvah.

Z Gelgerova prispévku, resp. i z Husserlovych tvrzeni
samotnych, Jje patrné, ze (fenomenologicka) estetika ma
z jednotlivych estetickych predmétl (uméleckych dél, ponechme

stranou otazku neidentity téchto pojma) snimat Jejich podstatné
vlastnosti, Jjelikoz kazdy individudlni predmét (naptiklad umeélecké
dilo) ,[..] by mohl ,v souladu se svou vlastni podstatou' byt jinak
[..],%° né&které jeho vlastnosti jsou totiZ nahodilé a pouze né&které
jsou podstatné. OvSem predméty nesou podstatné vlastnosti rizné

obecnosti’® a Geiger ponechal k daldimu urdeni hierarchii obecnosti

75

23.
76

Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.

Husserl uvadél i ptriklady podstat =z oblasti hudby ¢i sféry sluchové: melodie,
jednotlivy tén, obecné tén ¢i akusticéno (srov. naptriklad tamtéz, s. 23-24).
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esteticky hodnotovych podstat, které Dby méla prislusna oblast
estetiky zkoumat. Jak smysluplnd Jje otézka, jedna =z médla, které
Geiger mi¥i k hudbé, po podstaté symfonie 3jako takové? V tomto
pripadé se zdéa, Ze estetickou validitu nesou az jednotlivé zpusoby
formalniho a stylového teseni, trebaZe Jjisté predznaceni (napriklad
komplexnosti struktury a instrumentdlniho ztvarnéni) je zde patrné.
Jednd se ovSem o mélo specifickou kategorii.

Snad 1 v dasledku svého prvotné psychologického zaméreni se
Geiger Jjako fenomenolog predstavil v pojednéni o) estetickém
prozivani, presnéji ve studii o estetickych pozitcich. Podilel se
tehdy na vydadni fenomenologické rocenky, v jejimZ prvnim ¢&isle
(1913)7 tento prispé&vek uverejnil. Estetickad problematika se tak
za¥adila k prvnim specidlnéjsSim problémlm, feSenym fenomenologickou
metodou, coZ souviselo zejména s tim, Ze mnichovskéd Skola se plGvodné
utvorila kolem Theodora Lippse, predstavitele psychologické estetiky
a Geigerova uc¢itele. K hudbé se Geiger obracel spise pro dokumentaci
a konkretizaci svych obecnéjsich vyvodl, které nicméné rozvijel
s pfedpokladanou platnosti pro oblast hudby.

Charakteristiku estetického pozitku ovsem podal na pozadi
vykladu o pozitcich vlbec. Esteticky poZitek je pritom urceny spise
nez predmetem, k némuz se vztahuje, postojem, jakym k nému védomi
zaujima: ,[..] er gar nicht am Gegenstand liegt, sondern an der Art
der Stellung zu ihm, ob ich 4&sthetischen Genuf habe oder nicht™
(tamtéz, s. 634). Esteticky pozZitek je pritom urc¢ity druh prozitku:
»l..] der GenuR ein Erlebnis ist, an dem das Ich beteiligt ist.™
(tamtéz, s. 613). Pozitek Je totiZz prozitek, ktery vystupuje do

zna¢né miry Jjako sebeprozivéni, Jje to ,eigentlich ,Selbst‘-Genul"“

(tamtéz, s. 617), ,[..]1 ichzentriert, er geht stets wvom Ich aus.“
(tamtéz, s. 612). Geiger si byl védom ucasti a soustfedéni pozZitku
v subjektu, ovSem pripustil pouze zazitek podmétné (,autorské")

stranky ,37a%, tedy ne ja& se vSemi jeho atributy (osobnost subjektu).
Ostatné v zahrnuti sebe do prozZitku se pozZzitek v estetické situaci
vymykd poZitku vibec, a sice v tom, Ze ,das »Selbst« 1im Sinne
desjenigen, das gerade mir zugehdrt, ausgeschaltet ist.“ (tamtéz, s.

652) .

m Geiger, M.: Beitrdge zur Phdnomenologie des dasthetischen Genusses. In: Jahrbuch

fir Philosophie und phanomenologische Forschung, 1, 1913, s. 567-684.
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Nejednd se zde o blizkost transcendentdalni subjektivité, Geiger
mluvil o ,sebezapomenuti™ (,Selbstvergessenheit™; tamtézZ), které
spisSe pripominad vtazeni do zazitku, c¢asto pripisované herni situaci,
oviem upomind také na kontemplovani véci, jednd se tudiZ i o Kantem

obdobné minénou estetickou bezzadjmovost. Na jedné strané tedy ,Gewil

ist aller Genub ichbeteiligt, ichzentriert [..]“ (tamtéZ, s. 652), na
strané druhé ,[..] das Selbst vom &sthetischen GenuB ausgeschlossen
ist.“ (tamtéz, s. 653). Geiger zde predjimal psychologické rozliseni
na ,Jja% (podmétné j&) a ,sebe“ (predmétné J&), tvorici soucléast
,Jéastvi“. Estetické prozivani tedy sméfuje k predmétu, ktery Jje
prozivan, ,3ja% (,Ich“) chape ostatné Geiger jako ,das erlebende Ich"“
(tamtéz, S. 652), nesméruje k reflexi estetického prozivani
predmétu. OvSem prozivajici Jja, védomi  vykonadvajici  uchopeni
predmétu, se vskutku tykd samotného estetického prozivani,

specifikuje-11 Geiger esteticky pozZzitek v rémci prozitku wvibec jako
,Akterlebnis™ (tamtéz, S. 643), ,Erlebnis der Hingabe“,
,Aufnahmeerlebnis™, ,ein Erleben des Ich“ (tamtéz, s. 613).

PoZitek je vali predmétu nemotivovany osobnim z&jmem, ovsem je
urceny také ptrijetim predmétu, otevrenosti vic¢i nému, odevzdanim se,
a nikoli zaujimadnim néjakého postoje.

Esteticky poZitek miZe byt vyvolan také pouze urcitym zplusobem
ddavdani predmétu, totiz takovym, ktery ho davad v plnosti (,Fille“)
v intuici, Jiz Jje vnimdni &1 predstavivost. V béZném postoji se
divédme na véc predev3im v jednoté jejiho smyslu: ,unmittelbar durch
die anschaulichen Daten auf den Gegenstand hindurch™, ,durch die
Fille“ (tamtéz, s. 645), =zatimco v estetickém postoji se védomi
zaméruje také na Jevové bohatstvi, JimZz se predmét dava ,[..] der
Bewusstseinsstrahl halt an den sinnlichen Daten und interessiert
sich fir die Fiulle, nicht mehr flir das Was, das in diese Fille
erscheint.™ (tamtéz). Jemnost analyz ovSem mlZe vést k zmateni
pojm, cemuz se Geiger neubréanil, kdyZz hned wvzapéti dodal: , [..]
Objekt des Genusses doch nicht die Fille, sondern der Gegenstand
selbst ist.“ (tamtéz). Snad by zde bylo vhodné pripomenout, Ze
Geiger aktu pozZitku priznaval dvoji smér - intenciondlni zaméfeni na
predmét a otevrenost pro pusobeni predmétu na nds. Pak je zFfejmé, Ze
v intenciondlnim zaméreni jsme samoztrejme& vedeni predmetem, ktery

nam vnucuje svuj styl ukazovani, a nikoli plnosti, kterda je teprve
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vysledkem ¢i privodnim znakem konstituovdni predmétu v aktech
védomi: ,Dasjenige, woran ich GenuB habe, was der Gegenstand meines
Genusses 1ist, muBR sich irgendwie in der Fille konstituieren.™
(tamtéz, s. 647). Nelze tedy prijmout ani takové vysvétleni, zZe
esteticky postoj =zamé¥eni na objekt zachovavad a pridava k nému
poZzitek z plnosti. Specifickd role plnosti v estetické situaci tedy
neni vysvétlend, wupomind totiZ na vyplnujici charakter vnimani
vibec, o kterém mluvil Husserl 1 Geiger obdobné: ,Wenn ich einen
Baum sehe, so ist auch der Gegenstand selbst in Fille vor mir, steht
anschaulich wvor mir [..] Wenn ich dagegen bloB an den Gegenstand
denke, fehlt ihm diese Fille.“ (tamtéZ, s. 646). Zuastava tedy
otadzkou, zda Geigerem minénd plnost sehrdvd v estetickém postoji
skutecné néjakou zv1ladstni roli, Jje-1li Jjiz =zahrnuta ve vniméni.
Pritomnost ,nadzorné plnosti“ (,anschauliche Fille“; tamtéz, s. 644)
zde tvori spise jen urcdity aspekt estetického pozZitku.

Jeho dalsi specifi¢nost spoc¢ivd v urcitém postoji, ktery
vnimatel zaujima k estetickému predmétu: »das Betrachten™
(pozorovéani), které je prosto aktivniho a ¢inného pfristupu k objektu
a které dédle urcuje distance vuci objektu, pomyslné drZeni predmétu
v pozici naproti sobé: ~Fernstellung wvon Ich und Gegenstad",
,Gegeniiberhaltung" (tamtéz, s. 632) .78 Negativné wvzato nedovoluje
tento postoj pfribliZeni predmétu k vnimateli, =zajistuje tedy, ,I[..]
daB nicht der Gegenstand selbst in mich eingehe.“ (tamtéz, s. 632).
MozZnost distance Geiger priznal vSem smyslovym modalitdm, ovsSem zrak
a sluch privilegoval. Zatimco u zraku je distance zasadni, coZ si
lze dobfe wuvédomit =z Jjazykového sepéti vyrazu ,Betrachtung“ a
vizudlni sféry, sluch je jiz o néco blizZe smyslim kontaktnim: ,[..]
damit ist die Betrachtung nicht so selbstverstandlich und rein
gegeben wie bei den Farben.“ (tamtéZ, s. 635). Je totiZz vice svazany
s télem, zvuky totiz ,erfiillen mein  Ohr"“ (tamtéz) . Sluchovy
esteticky predmét nestoji proti recipientovi, nybrz putuje z mista
svého rozeznéni az k télu posluchac¢e. Tato pozice sluchové modality
mé& své duasledky rovnéZ pro hudbu.

Geiger totiZ rozliSoval dvoji mozZné zaméreni pozivdni - vnitrni

a vnéjsi koncentraci. Vnéjs$i koncentrace smétruje k estetickému

’® Geiger volil terminy charakterizujici vé&domi v jeho postoji k predm&tu, co% vyraz

distance, popisujici toliko wvzdalenost predmétu a objektu (spise projev tohoto
postoje), ovS8em jinak zauzivany, spiSe zahaluje.
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predmétu, jako posluchac¢ se pfi ni nachdzim ,innerlich gerichtet auf
den Gegenstand des Genusses, die Melodie“ (tamtéz, s. 636). PaklizZe
se nachdzim ve wvnit¥ni koncentraci: ,Ich genieBe nicht eigentlich
die Gegenstand, die Musik erregt meine Stimmung, und ich bin
konzentriert auf meine Stimmung, nicht auf den Gegenstand.“ (tamtéz,
s. 637).Tento postoj smétruje tedy dovnit?¥, k vlastnim emocim, vnéjsi
zaméreni se prirozené poji s distanci. Vnit¥ni zaméreni nikdy netsti
v autenticky umélecky pozitek a distance je v ném zachovana pouze
v téch pripadech, kdy zGstdvad zaméfeny na vlastni prozitkovy stav
(,Innenkonzentration auf ein Gefdhl“; tamtéz, s. 639), pak Je
ostatné mozZné uvazovat o estetickém pozZitku také z ridznych citovych
stavi. Prozitkovy stav miZe ale recipienta také zcela pohltit
(,Innenkonzentration in einem Gefihl“; tamtéZ, s. 639), pak ,Dieses
GenieBen in einer Stimmung steht allem Betrachten und damit allem
dsthetischen GenieBen fern.“ (tamtéz, s. 640). Vnimani, ve kterém se
recipient poddd vlastnim emocim, které dilo jen zazehlo, a vystupuje
tak z estetického postoje, nabizi podle Geigera prdve hudba.
Prirovnaval Jjeji pouziti v moderni dobé ritudlim prirodnich néroda,
v hypnotizujicich tanec¢nich obfradech. Mluvil zde primo o)
pseudoestetickém postoji a v tomto dilc¢im odsouzeni naSel podporu ve
slovech Eduarda Hanslicka. Geiger ovSem pravé pro sféru hudby
sestoupil z prikrého stanoviska: v pripadé poslechu Bachovy hudby se
bude povaha koncentrace 1isit od Debussyho hudby, kterd si navic
zada vnit¥ni zaméreni.

Z pozdéijsiho spisu (Die Bedeutung der Kunst) 1lze odecitat
vyhroceni Geigerova stanoviska. Nebezpec¢i neautentického =zazitku
z uméni postihoval JjiZ podvojnosti pojmd estetického pozitku. K
estetické hodnoté dila totiZz pristupujeme jako ,Gefallen“™ a
,GenuBen“. ,Gefallen™ (zalibeni) probihéd skutec¢né Jjako hodnoceni
dila, které ma& také protilehlé pdly, subjekt je v ném aktivni.
Oproti tomu ,Genublen™ (pozivéani) nem& hodnotové pdly, Jelikoz Je
pouhou emociondlni reakci na dilo, Jemuz se subjekt pasivné
vystavuje. Geiger ji také nazyval estetikou efektu. V béZném setkéani
recipienta s dilem se uplatiuji v rGzném poméru oba zpusoby. Pouze
zalibeni se vSak zaméfuje na hodnotu jako kvalitu dila, zatimco
soustredéni na pozZitek spise dilo pouzZivé Jjako zpusob k dosaZeni

pfijemného prozitkového stavu, v némz se vytraci specificnost
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uméleckého kontextu. Estetiku efektu tak nelze povazovat za zcela
neautentickou, ovSem sama o sobé Jje nelplna. Pouze ,vnéjsi
koncentrace“ mize vést k adekvatnimu =zazitku dila, ostatné teprve
v jejim ramci dilo pro recipienta ozivad v detailech, které
sentimentdlni recipient nepottebuje.

Vedle tohoto systematického  zkouméni Je  totiz dualezité
skutec¢nost, jak se redlné oba postoje k uméni vyskytuji. A Geiger
byl v tomto ohledu zneklidnén zjisténim, ze JjiZz v osmndctém stoleti
zacal obrat k citu a sentimentalismu, ktery v devatendctém stoleti a
ve své souclasnosti spatfoval velmi vyrazny. Stal se hrozbou
estetickému prozivani, jelikoz smyva specific¢nost estetického. Tento
diletantismus je neseny sentimentdlnim postojem k uméni, vnitfnim
zamérenim, Jjak o ném psal Geiger drive, tedy nikoli =zamé&¥enim na
dilo, nybrzZz na emoce, Jjim vzbuzené. I v této pozdéjsi studii Geiger
hovo¥il o vnitfni a wvnéjsSi koncentraci, o intoxikaci, JjiZ je vedena
vnit¥ni koncentrace a stejné tak i zde je to préavé hudba, ve které

79

diletantismus vnit¥ni koncentrace ,celebrate such orgies™. Geiger

se opét odvolaval na Hanslicka a jeho utok na citovou estetiku,
jemuz v kontextu doby rozumé€l, a =zaujimal nekompromisni nazor, Ze
vnit¥ni koncentrace vuaci hudbé je vidy diletantismus. Oproti Bachové
¢i Palestrinové hudbé mize sice Wagnerova opera svojili povahou
usnadnit prechod k vnit¥nimu postoji, ten je ale ,zneuzitim“ hudby
k podniceni emo¢ni intoxikace. Hudbu devatendctého stoleti a pocdtku
dvacatého stoleti povazZoval =za ndchylnou k tomuto pristupu, teprve
ve dvacdtych letech mohl konstatovat protikladny trend. Je velmi
zajimavé, s jakou nepochybnosti Geiger tvrdil, Ze hudba je mnohem
vice neZ ostatni uméni otevrena (neautentickému) pozitkaf¥skému
vnimadni. Ostatné fakt, Ze nékterd hudba k nému stabilné vybizi vice
a jinad méné, také znamend, Ze i poZzitkdfstvi postihuje pravou povahu
véci - Je v jistém smyslu objektivni. Geigerova prikrost Je
zaradzejici, snad o to vice ve fenomenologickém kontextu, ktery
usiluje o postizZzeni povahy bezprosttedniho uchopeni véci ve vnimani
a je akceptujici. Sentimentdlni postoj je podle Geigera favorizovany
spolecenskymi zménami - priklonem uméni k citu a demokratizaci uméni

- je ale charakteristicky také pro urcité typy osob:

’® Geiger, M., The Significance of Art, c. d., s. 82.
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k sentimentdlnimu postoji jsou néachylné osoby introvertované,

femininni a adolescentni - pomé&rné znadnd &ast populace.®’

Roman Ingarden (1893-1970)°%" se zajimal o intenciondlni predméty
a o zpusoby, Jjakymi mohou existovat, ptrifemZ se usilovné zabyval
predevsim otdzkou redlnych a idedlnich predmétld. Zaméfoval se proto
na jednotlivé oblasti jsoucna, které mu poskytly udaje a argumenty
pro urceni jejich zpilisobu byti a ty pak mohly vést k fesSeni pro ného
palcivé otéazky po byti vibec, jiz si kladl naptiklad ve své vyznamné
praci Spor o byti svéta (1947-1948) ¢&i ve své drivéjsi habilitaci
Otéazky bytnosti (1923). Zpocatku byl tedy Ingardenuiv zdajem o uméni,
jeZz poskytlo ukdzku zajimavé oblasti Jjsoucna, aZ jaksi odvozeny:
. [..] problémy estetiky pro mé& tehdy hraly druhofadou roli.“®? N&kolik
jeho praci ovSem pro oblast wuméni nabylo Jjedine&ného vyznamu,
predevs&im Zkouméni k ontologii uméni, JejichZz soucasti Jje také
vlivné pojeti ontologie hudebniho dila, které navrhl v ndvaznosti na
své Literdrni dilo umélecké (vznikalo 1927-1928).

Prvni podobu své ontologie hudebniho dila, kterou zpracovaval
od roku 1928, publikoval 1933, definitivni verzi roku 1958.°%°
Ingarden se o otazky a dalsSi smérovani estetiky zajimal stéle vice a
také Jeho poc¢ind v oblasti teorie uméni a estetiky pribyvalo.
Metodologii vypracovaval od pocdtku po vzoru fenomenologie, Jjelikoz
si wuvédomoval, Ze ,[..] Vv estetice neni moZné provadét zkoumani
empiricko-zobecniujicim zplsobem, ale Ze je treba provést eidetickou
analyzu obecné ideje literdrniho dila (resp. uméleckého dila

vibec) .“?" Estetika se podle né&ho mé&la soustfedit na estetickou

80 Geiger studoval a pozdéji jako docent plsobil v Mnichové, kde byl Zakem Theodora

Lippse. Projevoval znac¢né zaujeti pro psychologii, kratky cas byl také Husserlovym
zakem.

81 Ingarden byl Husserlovym Zzakem (s pfestdvkami) v letech 1912-1918, na podatku
Husserlova pusobeni ve Freiburgu (1916) byl také Jjeho <castym spoleénikem. Pod
Husserlovym vedenim napsal disertac¢ni praci o intuici a intelektu u Bergsona,

kterou obh&jil na pocatku 1918, Jesté v témZe roce vyjad¥il Husserlovi svi]j
nesouhlas s pfilisnym idealismem Jjeho filozofie. 0Od 1918 ©plsobil v Polsku,
s Husserlem udrzoval kontakty 1 nadédle. Srov. zivotopisnou kapitolau in:

Mitscherling, J. A.: Roman Ingarden’s ontology and aesthetics. University of Ottawa
Press, Ottawa 1997.

8 TIngarden, R.: Fenomenologickd estetika: Pokus o vymezeni oblasti badani. In:
Zuska, V. (ed.): Uméni, krésa, Seredno: texty =z estetiky 20. stoleti. Karolinum,
Praha 2003, s. 225-245, zde s. 229.

8 Utwér muzyczny i sprawa Jjego tozsamosci (1958 in: Ingarden, R.: Studia z
estetyki, sv. 2. Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa.), Vv aktudlnim textu
vychdzim z anglického prekladu The Work of Music and the Problem of its Identity.
Unversity of California Press, Berkeley - Los Angeles 1986.

8 Ingarden, Fenomenologickéd estetika, s. 229.
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situaci, z niz povstava esteticky zamé¥eny umélec ¢i recipient na
jedné strané a umélecké dilo na druhé strané. Usiloval totiz o
opusténi dichotomie subjektu a objektu, Jjak si fenomenologické

stanovisko také zada.®

Tim spiSe povazoval za nevyrovnany zajem O
predmétné anebo subjektivni podminky, ktery spatfoval u
fenomenologickych estetiktd Conrada (studie o estetickém predmétu) c&i
Geigera (rozsédhld a déle upravovand pojedndni o estetickém pozZitku,
postupné rostouci zretel k predmétné sféf¥e - problematika estetické
hodnoty, moznosti =zkoumédni podstatnych vlastnosti uméleckych dél).
Zdad se ovsem, e Ingardentv taktikajic vyvaZeny zajem o predmétny a

8 Coz

subjektivni pdbdl preci Jjen vice opisuje strukturu predmétnosti.
na druhou stranu ztejmé stoji také za vys$si urovni systematického a
terminologicky koncizniho opracovani problematiky. V ném Ingarden
usiloval predevsim o postiZeni vztahu mezi uméleckym dilem a
estetickym predmétem, v némz se dilo konkretizuje ve vniméni
recipienta.

Podle Maxe Riesera charakterizuji Ingardenovu filozofii uméni
tti zédsadni teze: umélecké dilo Je C(¢isté intenciondlni predmét,
umélecké dilo Jje stratifikované, v ptrimé estetické zkuSenosti e
recipientem konkretizovdno.? Ingarden tedy =zkoumal byti umé&leckého
dila, jeho strukturu a jeho vztah k estetické =zkuSenosti. Zéasadni
specifikum Ingardenova pojeti hudebniho dila spocivd v rozliSeni
¢isté intenciondlni povahy dila samého a provedeni jakoZto redlného
pfedmétu, neboli v rozlideni predmétu nezavislého na faktickém
vyskytu - rozeznéni a predmétu casoprostorové Jjasné lokalizovaného
(ta a ta nahréavka znéjici v konkrétni cas, rozeznéni dila na urcitém
koncertnim vystoupeni). Hudebni dilo jako takové tedy existuje spise

potenciondlné, mimo aktudlni estetickou zku3enost je totiz uchovéano

pouze ve formé schématu.

85 > 2 v 1z . < . < <
Ingarden ve zminovaném ¢&lanku o fenomenologické estetice popsal své vystoupeni

v diskusi na mezindrodnim estetickém kongresu z roku 1956, které neziskalo priznivy
ohlas. K nézortm, které tam proslovil, se vratil v amsterodamské prednadSce z roku
1969.

8 Jedna se naptriklad o skute&nost, Ze komplexnimu zajmu o identitu a byti dila,
které se stavd v estetické situaci estetickym predmétem, neodpovidd podobné
komplexni z&jem o esteticky subjekt, ktery se setkdva s estetickym predmétem. Tedy
zatimco o subjektivitu se zajimd& Ingarden potud, pokud se vztahuje k dilu, o dilo
se zajim& v totalité otéazek, které klade.

87 srov.: Rieser, M.: Roman Ingarden and His Time. In: Ingarden, R.: The Work of
Music and the Problem of its Identity. Unversity of California Press, Berkeley -
Los Angeles 1986, s. 159-173.
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Primdrnost predmétné sféry v Ingardenové estetice napovida také

jeho studie o hudebnim vniméni,®®

jez Jje vedena Usilim zodpovédét
otdzku po mozZnosti adekvdtniho vnimdni hudebniho dila. Pokud bychom
totiZ prozivani v estetické situaci nevéazali na dilo, jednalo by se
o prozitky fakticky individualizované, které bychom mohli zkoumat
jediné v jejich wvlastni logice a ve vztahu k psychice recipienta.
Potom by se ovSem nejednalo o prozivani estetické. Subjektivitu,
recipientovy akty védomi, proto chdpeme jako nesouci, odkryvajici
intenciondlni predmét, ktery Jje transcendentni vici vykonum védomi.
Hudebni wvnimdni Jje tedy vZdy vnimani néjakého hudebniho objektu
(dila konkretizovaného v estetickém predmétu). Mélo by spliovat
predevsim kritérium adekvatnosti, tj. spolehlivé reprezentace dila.
Hudebni dilo Jje ovSem estetickd potencialita, kterd se, Jje-1li
recipovédna, preménuje v esteticky predmét, coZz je ,esteticky aktivni
podoba“®® dila. Ingarden v této studii o wvnimani hudebniho dila
dtisledné a od pocadtku ponékud marné te$il problém adekvatniho
vnimani, jelikoZz identita hudebniho dila je pouze schematickéa, coz
znamena, ze pro dosazeni esteticky aktivni podoby Jje tteba dilo pri
interpretaci dotvaret. Nabizi se moznost pojimat adekvdtni vnimdni
jako takovou konstituci estetického predmétu, kterd je podminénd
Uspésnosti interpreta ve vysoce esteticky hodnotné konkretizaci dila
a také ve schopnosti posluchace esteticky vyznam prezentovaného
objektu uchopit a dale dotvaret v souladu s intencemi dila a
predevsim idedlniho estetického predmétu, ktery Jje implikovan dilem
v historicky proménlivém kontextu. MozZnad uUspésnost v tomto dvojim
dotvareni je pak dand nejen schopnostmi Jjeho recipientd, ale také
historicky proménlivym dilem (typem mist Jjeho nedourcenosti -
naptriklad tim, Jak vyjadfuji stylové normy, kompozic¢ni postupy
apod., platné v dobé wvzniku dila, 3jak se wvztahuji k p¥isludnym
normam platnym v dobé jeho recepce: mirou podobnosti recepcénich
strategii). V zasadni studii o hudebnim dile Ingarden studoval
pfedevsim vazby dilo - konkretizace dila v provedeni, v pozdéjsi
studii problematiku konkretizace posluchac¢em (konstituce estetického
pfedmétu v estetické zkuSenosti s dilem). Na této Ingardenové studii

(o vnimani) Jje zajimavé spiSe rozvedeni uvah o faktorech, které

88 Ingarden, R.: Zagadnienie percepcji dzieta muzycznego. In: Studia Estetyczne, sv.

3, Warszawa 1966, s. 129-146.
8 Ingarden, I., Fenomenologicka estetika, c. d., s. 236.
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vstupuji do estetické konkretizace dila, jiz spoluurcuji. ObtizZnost
produktivnich tvah o adekvatnim vniméni si Ingarden uvédomil, ovsem
v jeho argumentaci se predev3im ukazuje, Ze vnimadni hudebniho dila
vymezujeme vUc¢i pozadavkim, které dilo klade (i kdyZ to tak Ingarden
netekl, presto: jakoby zde ozil Conradav pojem ,Aufgabe").

Logika estetickych prozitkt zde byla chédpédna ryze ve vztahu ke
struktufe dila. V knize O poznavani literdrniho dila’® vsak Ingarden
formuloval obecnéjsi parametry estetického prozivani 1 v jejich
vnitrni svébytné logice - v jejich povaze a prubéhovych
charakteristikdch. Prvnim momentem estetické situace Jje prijeti
estetického postoje, ktery je, v tradici Kantové, traktovany v jisté
podobé jako neangazovany: véci nas prestavajili zajimat jako ve svété
skutecné existujici a leccos umoznujici, nybrz nahliZime Jje Jjako
ryzi kvality. NaSe vyladéni se méni: zdjem o fakt existence urcitych
kvalit prechédzi k okouzleni samotnymi kvalitami. Estetickou situaci
proto provazi také zvysSené prozivani pritomného stavu. Prechod
z prirozeného postoje do kontemplujiciho postoje estetického ostatné
svou povahou pfipomind uvedeni do postoje fenomenologického."
Esteticky prozitek usti v pozitivni, anebo negativni emociondlni
odpovéd a jako jeho zakladni funkci postuluje Ingarden konstituovani

estetickych predmétd a =zakouSeni Jjejich kvalit Jako hodnotnych.

[EN

Esteticky prozitek Jje potom kontemplaci kvalit dila, JjiZz provaz
libost. ProzZitek libosti se ovsSem miZe osamostatnit a stava se spise
opdajenim vlastnimi prijemnymi pocitovymi stavy neZ okouzlenim
urcitymi kvalitami dila. Pozitky Jsou potom naprosto esteticky
nespecifické, protoze podobné stavy mohou byt vyvoladny i naprosto
odlisnymi okolnostmi (t¥eba 1 pozitim drogy). Ingarden zde navéazal
na Geigera a odsuzoval podobné (ne)esteticky posto]j, pricemZz na
tento nédzor navazal také ve vysSe zminéné studii o vnimédni hudebniho
dila. Ostatné dospél k zavéru, ze ,[..] prozitek esteticky mé& urcité

zadkladni rysy spolec¢né s prozitkem poznavacim.“ (tamtéz, s. 166).

°° Ingarden, R.: O poznavani literarniho dila. Ceskoslovensky spisovatel, Praha

1967, s. 132-168.

°l Nize se setkame s touto mySlenkou také u Fritze Kaufmanna, ovSem podobnost mezi
estetickym a fenomenologickym postojem konstatoval sam Husserl v dopise Hugo von
Hoffmanstahlovi (2. 1. 1907): ,Das phanomenologische Schauen 1ist also nahe
verwandt dem &asthetischen Schauen in ,reiner‘' Kunst"“, ,Der Kiinstler, der die Welt
,beobachtet', [..] verhdlt sich zu ihr &hnlich wie der Ph&nomenologe“, ,Ihm wird die
Welt, indem er sie betrachtet, zum Phanomen.“ Srov.: Husserl, E.: Briefwechsel, sv.
VII. Karl Schuhmann (ed.). Kluwer Academic Publishers, Dordrecht 1994, s. 133-13¢,
zde s. 135.
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Ingarden se postupné na oblast uméni a Jjeho estetickych hodnot
specializoval a vytvoril dilo pomérné objemné a koncepcné

sjednocené. Hlavni doménou jeho mys$Sleni byla literatura, okouzlujici

svou vyznamovou - intenciondlni rtznorodosti (Ingarden se nechal tak
unést, Ze vysokou stratifikovanost, charakterizujici pravé
literaturu, oznac¢il za bohatost moznd i na Ukor dalsich uméni). Na

jejim podkladé také Ingarden formuloval své nédzory na problematiku
uméni v obecné platnosti - napriklad ve zminéné kapitole o
estetickém predmétu a estetickém prozitku, coz mohlo nékdy prinést
jisté nepfesnosti. Vyhybal se ovSem prosté aplikaci a prendseni
z jedné oblasti do druhé, a proto dlsledné promy$leni situace
hudebniho uméni na druhé strané ©pfrindselo cennd obohaceni,
zptesnéni, dopliujici mapovani zplGsobd byti (hudebniho) uméleckého
dila, Jjeho identity a skladby. Tuto ontologii hudebniho dila i
s jejimi dalsSimi konsekvencemi, zejména se zndmou reakci Zofie

Lissé, predstavime blize ve c¢tvrté kapitole.

Radu spole&nych momenti lze nalézt mezi Ingardenem a Nicolaiem
Hartmannem (1882-1950), ktery se rovnéz primdrné zabyval ontologii
svéta a v rozsdhlé praci pojednal o specifikdch Jjednotlivych
uméleckych druht. Svoji koncepci uméni ovsem nacrtl jiZ v roce 1933,

%2 Jeliko? ve zpétném pohledu

v knize Das Problem des geistigen Seins.
se toto prvni uvedeni jeho estetiky jevi pouze jako skica hlavnich
tezi, opfeme nas vyklad o plné rozvinuté znéni hlavniho, posmrtné
vydaného spisu Asthetik (1954). Odobn& Jjako Ingarden ve svych
zkoumanich  k ontologii  uméni  Hartmann Gzce  navdzal na své
ontologické ndzory, predev3im na nauku o vrstvdch byti. Lze téz
podotknout, Ze Ingarden se povazoval =za plvodce Hartmannovych
analyz, s nimiz se konfrontoval ve své studii o hudebnim dile, jemuz
vrstevnatost, jinak charakterizujici kazdé uméni, uptrel. Ingarden si
ovSem predevSim kladl otédzku po povaze uméleckého predmétu jako typu
predmétu vibec, zatimco Hartmann usiloval spisSe o vyliceni zpulsobu,

jakym se projevuje vrstevnatost jednotlivych uméleckych druhd a o

postizZeni vazeb mezi vrstvami v jednotlivych druzich.

°2 Hartmann, N.: Das Problem des geistigen Seins. Walter de Gryuter, Berlin -

Leipzig 1933.
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Ostatné samotné zahrnuti Hartmanna do fenomenologického hnuti
je mozné pouze s vvhradami, JjelikoZ ve svém mySlenkovém zazemi byva
politdn k predstavitelim novokantovstvi. Sa&m ovS8em uznal vliv
fenomenologie na svoji filozofii jako rozhodujici, byl v kontaktu
s Celnimi predstaviteli fenomenologie - =znal se s Heideggerem a
Sartrem i s nékterymi ¢leny mnichovského krouzku. Souhlasné
s Husserlem uznaval eidetickou metodu a intuitivni pristup
k podstatém, jez jsou transcendentni  jednotlivostem s Jjejich
nahodilym, individudlnim vyskytem. OvSem predpokladal, Ze jakékoliv
byti je nezavislé na své poznatelnosti, zplUsoby danosti predmétd pak
nadlezi pouze jim samym, a ne vztahu, ve kterém je subjekt va&i sobé
podrzuje. Hartmanna Jje proto muaZeme povazovat =za predstavitele
realistické fenomenologie.’?

Hartmann vychdzel primdrné =z absolutni hudby, samostatnou
zminku ovsSem vénoval 1 hudbé programni. Vrstva redlného predstavuje
popredi (,Vordergrund“) a tvori ji ,Spiel der Téne und Harmonien",®
respektive ,die Folge und der Zusammenhang der Tone“ (tamtéz, s.
116) . Spoc¢ivd na uUrovni akustického signélu, ktery se stava
predmétem smyslového vnimani (,das rein akustische Horen“, ,sinnlich
Horbare“) a predstavuje to, co je v hudbé ,sinnlich real“ (tamtéz,
s. 117). Smyslové redlné je tedy aktudlni zpracovani akustického
signalu, ovsem uplatriuje se u ného akustickd retence, kterd podrZuje
doznivani pravé slySeného, 1 kdyz m& ve své moci zahrnout pouze
nékolik wvtetin.

SlysSeni samo je vsak vrstveno: od toho, totiZ, co je ,sinnlich
Horbare“, odlisoval Hartmann ,musikalisch Ho6rbare“ (tamtéZ), které
plyne =z uplatnéni syntézy, tedy utvateni casovych Jjednot: ,Ein
,Satz? ist zeitlich ausgedehnt, er Dbesteht gerade in der
Aufeinanderfolge - und zwar in einer viel weiter ausgedehnten als
die Reichweite der Retention.“ (tamtéz). Hartmann tedy zdGraznil, ze
Casova Jjednota Jje zazitkem néaslednosti, nem& znamenat cdasovou
simultédnnost: ,Diese Einheit ist zwar 1immer noch eine =zeitliche,
aber kein Zugleichsein™. (tamtéZ). Retence pusobi na fyzikédlné-

fyziologické 1urovni, je jakymsi automatismem, =zatimco vysSsSi casové

% Srov.: Jordan, R. W.: Nicolai Hartmann. In: Encyclopedia of Phenomenology. Kluwer

Academic Press 1997, s. 288-292; Beinroth, F.: Hartmann, Nicolai. In: Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, Personenteil svV. 8: Gri-Hil, ed. L. Finscher,
Barenreiter-Verlag, Kassel, s. 755-758.

°* Hartmann, N.: Asthetik. De Gruyter, Berlin 1983, s. 199.
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jednoty (Gtvary sjednocené hudebnim smyslem) Jjsou utvareny Jjinym

principem - nastdavaji v syntéze, kterou provadi teprve hudebni
slyseni. VeSkeré ,provadéni“ Jjakékoli takové syntézy, tedy na
kterékoli tGrovni Jednoty, Usti v Utvarnost vyssiho tadu - ,ein

Tongebilde anderer GroBenordnung“, JjelikoZ ,Das musikalische HOren
transzendiert das Sinnliche HOren.“ (tamtéZ, s. 120). Utvari pritom
,den musikalischen Hintergrund", prvni vrstvu pozadi, kteréa
predstavuje ,ein akustisch Irreales“ (tamtéz), ,e1ln durch das
sinnliche HOren hindurch Erscheinendes.“ (tamtéz, s. 118).

Smyslové pristupné znéni Je tedy transparentni a skrze sebe
nechavad vystoupit vrstvu hudebniho pozadi, kterd Je presahuje.
Vnéjsi vrstvu hudebniho pozadi pak tvofri stupné hudebni jednoty,
Hartmann uvadél jako priklad ctyri takové vrstvy: uzaviené hudebni
fraze, obsédhlejsi témata a variace, skladebné véty, celé skladby,
pric¢emz toto pozadi nese také pravy hudebni vyznam: ,echter und
eigentlicher musikalischer Gehalt™ (tamtéz, S. 1106) . Zasadniho
vyznamu vs$ak nabyva ,ein irrealer Hintergrund im strengen Sinne des
Wortes™ (tamtéz, s. 120), pfic¢emz rozhodujici Jje logika c¢lenéni a
nikoli samotny pocet vrstev. Hartmann ovSem zduaraznoval, Ze vrstva
popfedi a prvniho pozadi se v hudbé podobaji a stoji u sebe blizko,
také proto bylo Jjejich rozliseni dlouho podcenovano. Popredi je
totiZz urcené pozadim - jednota vnitfniho Gestaltu urduje vytvarovani
urovné smyslové vnimatelného. V nékterych pfipadech ov3em vazba mezi
témito vrstvami prestava fungovat a vnit¥ni Gtvarnosti nelze
dosédhnout: ,Es ist dann keine innere Verbundenheit splirbar, es fehlt
die Einheit der inneren Gestalt.“ Kompozice se pro nas stéava
,uneinheitlich, falsch, nichtssagend" (tamtéz, s. 121). Pritom
ztrdta pruahledu k vnit¥nim jednotdm se nepoji prednostné s hudbou
kazdodenniho zZivota - lehkou, tedy nonartificidlni. Patrné se zde
uplatnuje kritérium, které Dbychom mohli oznac¢it Jjako Zanrovou
srozumitelnost a soucasné s nim zfretelné individudlni zabarveni,
které, pokud Jje pozitivné naplnéno, znamena, ze smyslova vrstva
vyjevuje Jednotu v pozadi, kterd Jje t¥eba pouze odlidného druhu
v hudbé artificidlni ¢i nonartificidlni, kde popfedi Jje urcené
pozadim jinak.

Vnitfni vrstva pozadi nalezi do sféry nejvysS$Si subjektivity,

niterného dusevniho Zivota, a poji se s naladami a citénim. Ono
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niterné, skrze smyslové se vyjevujici, nelze nikdy plné uchopit a
objektivizovat, natoZ pojmenovat, coz vidy vyusti v obecnd a mdlé
oznacCeni. Zazitkové se vsSak tato vrstva dava velmi bezprosttredné,
zkuSenost, kterd Jji odpovida, neni podle Hartmanna nikde tak
hmatatelnd jako v hudbé&, p¥i jejimZ poslechu m& kaZdy hned pocit, zZe
uchopil Jjeji smysl - duSevni obsah. Také proto charakterizoval
Hartmann wvnéjs$i vrstvy Jako transparentni a kritizoval ,ptrisnou
hudebni teorii™ za to, Ze hudbé upird vnit¥ni obsah a redukuje Jji na
sebeobsaZnou architektonickou konstrukci s vlastnimi ryze
strukturdlnimi =z&kony a bez angaZmid citéni. Cist& architektonickou
strukturu v hudbé tvori pouze wvnéjsi vrstvy, které Jsou tedy
objektivni a analyzovatelné, zatimco wvnit¥ni, duSevni vrstva ma
nepojmenovatelnou, subjektivni povahu.

Co plati o vrstevnaté vystavbé hudebniho dila, je zdvazné také
pro jeho reprodukci, v jejimz rémci Hartmann také identifikoval typy
odchylek od normalniho poradku: interpreta technického, ktery
nedokdze uchopit hlubS$i vrstvu, a interpreta diletanta, ktery rozumi
hlubs$im vyznamim, ale nedokdze Jje ucinit zjevnymi v reprodukci dila.
Oba pak porusuji pravidlo o vzadjemné =zavislosti vrstev, ovSem
Hartmann jesté dodal, Ze hudba, kterda ma vysokou hustotu a prisnou
vystavbu vnéjsi vrstvy, Jje odolnéjsi k nedokonalostem a déle si
zachovdvda pristup k duchovnimu vyznamu. Zajimavé Jje, Ze k hudbé
citlivé na nedokonalosti Yadil Hartmann napfiklad i autory stylové
dosti odlehlé, jako Beethovena ¢i Debussyho. Interpretace hudebniho
dila m& ovSem Jjesté dalsi funkci - teprve ona vyplnuje nedourcenost
(,Unbestimmtheit™; tamtéz, s. 211), Jez plyne z notac¢niho zapisu
skladatelovych predstav: ,[..] die geschriebene Musik Dbleibt ein
relativ Allgemeines, und erst der ausibende Musiker komponiert sie
zu Ende“ (tamtéz, s. 211). NedourcCenost ptritom spoc¢iva ve v3ech
vrstvach, ovSem vzhledem k tomu, Ze vnit¥ni vrstvy Jsou samy
obecnéjsi povahy, Jejich upfesnéni je limitované oproti wvnéjsSim
vrstvam, nejvice otevfenym pro dotvoreni. A¢ to Hartmann ptrimo
nerekl, je zrejmé, e interpret ,konkretizuje"“, jak by fekl
Ingarden, hudebni dilo na zédkladé jeho ontického obecného schématu.
Tato relace samoztrejmé neni specifickd pro hudbu a charakterizuje

také napriklad herectvi &i béasnictvi.
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Hudba se niterné zmocnuje posluchace Jjakozto ,machtige,
wahrhaft die Seelen ergreifende Gewalt der Musik“ (tamtéz, s. 200-
201), sila, kterd ,[..] mitreiRt und die Seele des HOrenden erfiullt
[..]1Y. (tamtéz, s. 201). A prestoZe naplrnuje dusi a sméruje Jjeji
ubirédni, Jje vac¢i ném objektem a sdélenim, JjehoZ puavod nehledame
v sobé, ale v ni. Hartmann =zde neSet¥il zabarvenymi vyrazy, aby
zachytil podstatu vnit¥ni vrstvy, spocivajici v duchovnim
povzneseni, mystériu a metafyzické naplni, v autentickém odhaleni
toho, co Jjinym Jjazykem Jje nevyjadritelné. Hudba nas uvadi v ucast
se svym hlubokym obsahem, v ,sympatickou vibraci“, do jakéhosi
rozehrdni jejich vyznam®@ uvnit¥ nas. Tim vSak utvari ,das Wunder der
Gemeinschaft der Horenden im fithlenden Erleben der Musik; gleichsam
ihr Einswerden“ (tamtéZ, s. 201). Hudba tedy tak mocné pohlcuje
¢lovéka a tridi jeho prozZitkovy tok, Ze sjednocuje posluchacstvo ve
sdilejici komunitu. Sice se tu uplatrniuje vlastnost spolec¢nd viem
uménim, ovsSem prave a jediné hudba ji disponuje mérou vrchovatou.
Této své vyjimeéné pozice nepozbyva ani v kontextu vSedniho Zzivota,
v némz se podobné vcitujici sjednoceni vyskytuje vzacné, ovsSem prave
hudba ho umoZnuje.

Tim se dostavame také k jednomu ze zdrojt tradic¢niho pojeti
hudby  jako vysoce  subjektivniho  uméni: hudba svou vysokou
diferencovanosti s jejim rozloZenim v Case velmi urcité a predevsSim
intenzivné (ve vysokém mnozstvi) vyzZaduje intenciondlni aktivitu
posluchace. Vynucuje si velké mnoZstvi aktl, které k ni upindme, a
kazdy akt s sebou nese také vztazeni postojové, emocni, =zkréatka
zabarvené. Hartmann pak toto v3e mohl povazZovat za vyraz vyluéné
povahy hudby, totiz o] wie eng auch hier Akt- und
Gegenstandsanalyse ineinandergreifen.“ (tamtéZ, s. 201). Ostatné
provazani subjektu a objektu je  pravé charakteristické pro
fenomenologicky pristup. Hudba zcela ovlddne totalitu vnitfniho
zivota c¢lovéka, az je prekrocen vztah k hudbé jako k predmétu -
hudba pronikd do posluchac¢e, jako by vychdzela =z ného. Zde Je
pot¥eba vyslovit souhlas s paralelou vedenou k Hegelovi,®® ktery

spatfoval v uméni do smyslového havu odény duchovni vyznam, spjaty

% Srov.: Beinroth, Fritz: Hartmann, Nicolai. In: Die Musik in Geschichte und

Gegenwart, Personenteil sv. 8: Gri-Hil, B&arenreiter-Verlag, Kassel, s. 755-758.
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se subjektivitou, ktery se v hudbé prosazuje v mire prevysSujici
vSechna uméni kromé poezie.

P¥esto adekvatni poslech neznamend rozpus$téni v hudbé. Hartmann
totiZz wvyclenoval takovy pozitek =z dila, pri kterém se posluchac
vskutku nechd wunést. Tento poslech ve svém usnadiovani nedokdze
dospét aZz k vnitrni vrstvé dila, vystavuje se (spiSe zvukovym)
uc¢inktm, dokonce casto skon¢i pouze v silnéjsim prilnuti ke svym
vliastnim pocitidm. Také proto ho Hartmann nazval ,musikalische
Pseudohaltung“ (tamtéz, s. 202). Pravy esteticky pozitek =z hudby,
plynouci z vysokého pfrimknuti ke konstrukci dila, =zachycuje detaily,
a tedy prostupuje do hloubky, dospivd k nuancovanému pochopeni
duchovniho vyznamu dila. Hartmann nabidl také urceni prozitkovych
kvalit spojenych s rlznymi vrstvami dila - vnitrni vrstva angazuje
celého c¢lovéka, zatimco wvnéjsi vrstvy udrzZuji hudbu od Cc¢lovéka
v distanci, Jjako predmét mentdlni pozornosti.

Ani zde ovSem Hartmann neopomnél zdGraznit propojenost vnéjsi a
vnit¥ni vrstvy - smyslovost je nositelkou hloubky, vyjevuje duchovni
vyznam, citéni. Jak ovSem mohou zvuky vyjadrit néco tak odlisného od
sebe samych? Dusevni zivot Jjako takovy totiZz vykazuje urcité
paralely se sférou zvukid. Jsou neprostorové a imateridlni, spocivaji
v aktivnim plynuti a rozvijeji se v opozici napéti a uvolnéni. Praveé
dynamicka kvalita hudebniho toku Jje cestou k tajemstvi duse, kterou
uméni  zrakového smyslu nedokdZe navodit. Hudba také mnohem
intenzivnéji (neZ ptredméty zrakového wvnimédni) umoZiuje vyjadfeni
pocitli, predevsim diky tecovym vyrazovym kvalitdm, JjeZ umime
bezdécné odec¢itat. Emoc¢ni hodnoty nabyvd veSkeré wvnimani, ovSem
praveé v estetickém kontextu se rozviji naplno.

Prvni vnit¥ni vrstva predstavuje sympatetické vibrace
posluchace s hudbou a Jjejim osobitym projevem Jje tanec¢ni hudba,
zaklddad se tedy ve vtélesnéni. Druhd& vrstva, charakteristické
vysokou mirou diferencovanosti a individualizace, ptrinasi hluboké
proniknuti do skladby, které odhaluje hlubiny posluchacovy dusSe.
Jeji pritomnost neni samozfejmosti pro veskerou hudbu. Jesté
sporadictéji se naskytd vrstva metafyzické, kterou Hartmann
prirovnaval k Schopenhauerovu pojeti manifestace svétové vile.
Podobné jako u druhé vrstvy se jednd c¢asto o sféru artificidlni

hudby, ovSem nejztretelnéjsiho projevu dochdzi u hudby nabozenské.
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Vedkerou vaznou hudbu tvori prvni a druhd vnit¥ni vrstva, které jsou
predpoklady pro vrstvu tfreti. Hartmann si kladl také otazku po
moznosti hudebniho sdé&lovani mimohudebnich skutec¢nosti: hudba mé
silu ,[..] reine Gefihlstdne ,erklingen' zu lassen [..]“ (tamtéZ, s.
207), ovsem nedokédZe vyjadrit vyznamy konkrétnéjsi - ,[..] nur den
Gefilhlston kann die Musik ausdriicken, und nur ihn kann der HoOrende
treffsicher herausfinden.“ (tamtéz). Kvalita hudbou vyjadritelného
pocitu Jje obecnéjsi, ovSem muZe byt spojena s obsahem, ktery od
hudby ocekd&vame, naptriklad z nazvu skladby.

Tak je tomu rovnéZ ptri zhudebnéni textu. Spojeni obecného
citového vyznamu s konkrétnim slovné vyjddritelnym obsahem v
takovych ptripadech zGstdvd vnitini, prirozenou korespondenci.
Urc¢itéjsi wvyznam lze hudebnim uGtvartm vtisknout pouze arbitrarné.
Také proto je prirozenéjsi spojeni hudby a lyrického textu, ktery je
spiSe naladotvorného charakteru, oproti spojeni s textem, Jenz
odkazuje k tadé fakta. Hartmann takto wvznesl pochybnost nad
zhudebnénim dramatického déje, pfedevsSim v podobé recitativu.
Obzvlaste v pocatcich opery predstavoval recitativ velmi
stylizovanou proceduru, vaci které byl sdélovany vyznam Jjakoby zevné
dodany. S vy$3imi pozadavky na dramatic¢nost opery rostly také néroky
na hudebni vykresleni sdélovaného, na respektovdni prirozenych
sdélovacich schopnosti hudby a slova. Presto Hartmann operni dialog
povazoval za nepfirozenou situaci a programni hudbu shledal
limitovanou - hudba dokdzZe vyjadrit obecnou rovinu pocitu na zéakladé
svych prosttredkli, s nimiZz se muZe dostat do sporu, podrizuje-1i se
pozadavkim konkrétnéji formulovaného obsahu (je-1li naptiklad urcéité
téma spojené s urcitym obsahem a Jjeho distribuce Jje urcéena

konkrétnim déjem).96

Nakonec ale Hartmann dospél k nézoru, Ze ke
konfliktu hudby a textu nemusi nutné dojit (i kdyZ to uZ zase nevidi
jako rozhodujici slovni obsah textu, nybrzZz hudebni kvalitu textu
samého) . 7Zda se, Ze principidlné sice toto spojeni nepovazoval za
Stastné, ovsem, opreny o svou zkuSenost, nenasel ,dukazy“.

Hartmann, tfrebaZe napsal rozsdhlou praci o obecné estetice,

usiloval o citlivost k jednotlivym jejim obortm a vypomdhal si tradou

priklada, diky kterym nabidl 1 pomérné népaditéd, trebaZe dilci

°® Nutno ovSem dodat, ze pfi vS8i kritice Wagnera z téchto principielnich pozic

Hartmann uzndval Jjeho skladatelskou velikost a schopnost ve znac¢né mire naznaceny
konflikt preklenout.
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reseni, zdd se, ze z konkrétnich hudebnich =zkusSenosti dokéazal

vydobyt pozoruhodné post¥ehy.?’

Ve Ctyricdtych letech ptrichazely nejvyznamnéjsi fenomenologické
podnéty od francouzskych filozofd, ktetri ve svych systémech vénovali
urc¢itou pozornost také uméni, pakliZe byla zminéna hudba, Jjen
vyjimeéné ve své specificnosti. Vyvrcholenim této etapy se stala

Phénoménologie de 1’expérience esthéique (1953) Mikela Dufrenna.

Jean-Paul Sartre (1905-1980), vyznamny spisovatel a
existencialisticky orientovany fenomenolog, mél k uméni Dblizko a
také se k nému vyjadroval. Z jeho filozofickych spistt to Jjsou
predevsim rand dila, kterd Jsou relevantni pro hudbu, ostatné se
v nich s pfimymi odkazy na hudbu setkdme anebo takto mlzZeme
usuzovat, zvazZime-1i vyznam tématu prozivani ¢i fungovani védomi pri
utvdr¥eni predstav. V roce 1940 vysla 3jiz druhd& Sartrova préce o
imaginaci, L’Imaginaire, tentokrat predstavila vlastni koncepci,
kterd pojala také umélecké dilo, vcéetné zminek o hudbé. Téma
imaginace zde stédlo podfizeno fenomenologické ontologii, Jjelikoz
imaginativni védomi bylo pojato ve svych disledcich pro vztah byti a
védomi, Jjak se stalo tématem Sartrova jen o malo pozdéjsSiho opus
magnum Byti a nicota (1943). Umélecké projevy pojimal Sartre Jjako
obrazy, které se jevi skrze smyslové pristupny analogon.
Zdaraznoval, Ze to Jjsou 1iredlné predméty, ovSem pravé proto
predstavujil specificky zazitek védomi. Hlubs3i vyklad nabidneme ovSem
az nasledujici kapitole, v Casti o irealité hudebniho dila.

V dobé&, kdy pracoval na své teorii imaginace, napsal Sartre
také pojednédni Esquisse d’une théorie d’émotions. Emoce predstavuje
predevsim urcity postoj: ,Emoce Je Jjisty zpusob, Jjak chéapeme

svat . " 98

Stejné jako imagindrno umoznuje emoce uniknout natlaku a
starostem redlného svéta: ,[..] pokud jsou vSechny cesty zahrazeny,
védomi se vrha do magického svéta emoce, vrhd se tam celé a pfritom
se degraduje.“ (tamtéz, s. 92). Védomi se poddavad se magicky

pasobicimu predmétu skoro tak, jakoby usinalo, ztrdci nad sebou moc:

°7 Robert Carroll zde varoval pfed pfekotnym hodnotovym zafazovanim skladateld. Snad

i opravnéné, ovSem Hartmannovi 8lo predevdim o domy$leni teorie pro ruzné typy
hudebniho strukturovani.

°® sartre, J.-P.: Nastin teorie emoci. In: tyZ: V&domi a existence. Oikumené, Praha
2006, s. 79.
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»[..] neovladad presvédcéeni, kterym se snazi zit, [..] Je naplno
zaujato tim, aby jim Zilo.“ (tamtéz,s. 93). Magickd kvalita emoce
rezonuje s magickou kvalitou imaginativniho védomi také
v intencionalité absolutni a nikoli odstinované, emocni prozitek
»[..] predstavuje Jjednotu nekonec¢ného poctu skuteénych 1 moZnych
Abschattungen [..].% Védomi naptiklad uchopuje ,najednou® hrtaznost
urc¢itého predmétu, kterd se mu Jjevi jako ,zdrcujici a definitivni
kvalita véci“. (tamtéz, s. 94).

Pro hudebni umélecky kontext je podstatné Sartrovo rozliseni
dvou podob emoce. Na jedné strané se jednd o subjektivni konstituci
magického svéta a na druhé strané se jednd o magii svéta samotného.
Magie se totiz poji i s vécmi ,[..] nakolik se mohou davat Jjako
lidské [..] nebo nesou znamku dusevniho vyznamu.“ (tamtéz, s. 97).
Pravé v tomto druhém vyznamu, magie prodlévajici ve svété samotném,
spoc¢ivad mozZnost nahliZet hudebni projevy, jelikoZ patti k predmétim
silné odusevnélym, a to Jjiz z&mérem, davajicim Jjim wvzniknout a
za¥azujicim Je do kontextu, od néhoz je oduSevnélost ocekdvana.
Musime jesSté poznamenat, Ze Sartre vyclenil emoce vyttibené, clovéka
tolik nevychyli z jeho postoje ke svétu a které uchopi na predmétu
jeho objektivni kvalitu.

Pozornost si zaslouzi také Sartrova formulace prechodu do
magického svéta, ktery bychom mohli pfipodobnit prfechodu do
estetického postoje. Za normalnich okolnosti prodléva védomi ve
svété, ktery se jevi jak komplex prostredkid. Prechod do magického
svéta predstavuje ovSem fundamentdlni proménu postoje, kterd se
vyrovnava se zaplavenim emoci, kdy svét plsobi na védomi
bezprost¥edné&, ,bez jakéhokoli odstupu a bez jakychkoli prostredkua“.
(tamtéz, s. 99). Podobnost s estetickym postojem nabizi samoztejmé
zména v samotném svété. Pokud se ndm svét jevi magicky, vzdavame se
svéta prostfedklth a soucasné nepottfebujeme emoci odZit télesnym
chovanim, coz Jje dané tim, ze ,v emoci neni zadnd finalita"“.
(tamtéz, s. 95). Sartre mluvil napfiklad o reakci ndhlého zdéseni c¢i
obdivu - o zaujeti néjakym predmétem. V popsané situaci Jje tedy
pritomnd vysokd podnétovad hodnota predmétu, ktery vpadd emociondlniho
svéta wvyvola, =zaplaveni emoci 1 nezainteresovanost (nefinalita

emoce) .
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Pokud je hudba skutecé¢né oblasti, kterd snadno a silné navozuje
magicky svét emoci, mohlo by rozpracovani Sartrova pojeti byt
iluminujici. Vpad estetic¢na tu neni charakterizovany nespecifickym
zakouSenim predmétu (viz nazory Geigera, Hanslicka, Zicha) .
Pojednédni o emocich se ukazuje Jjako dosti inspirativni, jelikoz
stavi na nékterych shodnych predpokladech jako spis o
predstavivosti, ovsSem bez spornych disledkd pro pojimadni hudby Jjako
obrazu.

O nékolik let pozdéji psal Sartre o literature: Qu’est-ce que
la littérature?’” K hudbé pripominky vyjad#il Jen Jako soudést
argumentu, staviciho proti sobé poezii, malifstvi a hudbu na jedné
strané - uméni - a literaturu na druhé strané. Jediné literatura
totiz dokdze odkazovat mimo sebe. Znak je transparentni, nechava
skrze sebe projit intenci k vyznamu. Umélec se proti tomu zastavuje
u samotné smyslové kvality a pravé Jji je okouzlen. NemlZe prekrocit
smyslovy materidl: ,And it is one thing to work with colour and
sound, and another to express oneself by means of words. Notes,
colours, and forms are not signs. They refer to nothing exterior to
themselves.“ (tamtéz, s. 1). Hudba pouzivd Jjen takové smyslové
kvality, které pozornost vnimatele nedokazuji nikam d&l, neni to
tedy transparence, nybrz véc sama a ta je neproniknutelnd. Béasnik na
tom neni o mnoho lépe. Sice vkladdad do basné své emoce, ovsem ty se
pretavi v latku a prestanou Dbyt emoci, Jjelikoz fyzickd véc si
s sebou nese the “opacity of things“. (tamtéz, s. 10).

Sartre v této knize také nékdy opatrnéji konstatoval, Ze
umélecky projev nemé& definovatelny vyznam anebo pfimo pfipustil
Jjisty wvyznam smyslovému materidlu Jjako takovému, barvy naptriklad
maji ,something like a meaning“ a také pro hudbu plati: ,Doubtless

ANY

the composition is also inhabited by a soul [..]. (tamtéz, s. 2).
S&dhl dokonce k vyrazu ,significance of melody"“, ovSem v zapéti
dodal, to neni ,nothing outside the melody itself“. (tamtéz, s. 3).
Uznal také, Ze estetickd hodnota se poji se smyslovymi momenty, kdyz
o literatu¥e ¥tfekl: ,Beauty 1is 1in this case only a gentle and

imperceptible force. In a painting it shines forth at the very first

sight; in a book it hides itself [..].%“ (tamtéz, s. 13). Smyslovost

% Qu’est-ce que la littérature? Publikovano na pokradovani v roce 1947 v &asopise

Les Temps Modernes. Zde: Sartre, J.-P.: What is literature? Routledge, London 1993.

60



tedy nese estetickou hodnotu, zustava vsak otédzkou, co by tvorilo
hodnotu uméleckou. Sartre ve své praci z roku 1947 dospél
k teoreticky nosnéjsi koncepci, kterd ovSem neni prilis citliva
v nékolika ohledech.

V roce 1950 napsa Sartre predmluvu ke knize René Leibowitze

L’artiste et sa conscience.'?

V podstaté zde reprodukoval své
drivéjsi stanovisko, Ze hudba Jje neoznacujici uméni. MoZnosti
hudebniho sdélovéni zde ovSem bliZe uptresnil. Hudba neni schopna
oznacovat, ale mé& smysl, jenzZz se nikdy neodvraci od predmétu, ktery
obyva. Smysl Jje vtéleni reality v predmétu, ktery prekracuje, ale
ktery neni predstavitelny mimo predmét a pro svoji nekonecnost je
neuchopitelny jakymkoli znakovym systémem.

Sartre se k hudbé vyjadroval ve své autobiografii a také ve
svych romdnech, ovsSem koncentrovanou informaci o Sartrovi vztahu

! sartre

k hudbé& prestavuje rozhovor o hudbé dvacdtého stoleti.'’
v ném vyjadril své preference pro hudebni skladatele dvacatého
stoleti a také se snaz?il sva stanoviska zdlGvodnit. Sartre se zde
jevi dosti pouceny v kompozicnich pristupech. Na z&kladé Jjejich
poslechového prozkoumdni potom skutec¢né hodnotil Jjednotlivé autory.
Sartre se ukédzal jako poslucha¢ velmi pristupny slozitému hudebnimu
strukturovani dvacadtého stoleti, ovSem ostfe rozlidoval. Ocenoval
naptriklad wurc¢itou prirozenost vyrazu - nelibi se mu zachézeni
s hlasem Jjako s nastrojem. Uvédomoval si zé&sadni proménu hudby
dvacdtého stoleti - Jjednak v prechodu od ténovosti k netdnovym
zvukltm, ktery podle ného hudbé ubird krésu, a jednak v rozvolnéni
¢asové struktury, kterd, neni-1i totdlni a nebourd formu, Je
akceptovatelnd. Nejvét3i ndvaznost na filozofické spisy zde nabidl v
uvaze o vyrazu: ,[..] Je pense que la musique est une construction,
mais ou chaque donnée construite représente quelque chose de
1’univers humain quotidien, en particulier 1’affectivité“. (tamtéz,
s. 77). Hudba Je tedy podle Sartra konstrukci, formou, Jejiz

vystavba ov3em odkazuje ke kaZdodennosti, predevSim k afektivité.

100

Sartre, J.-P.: Preface. In: Leibowitz, R.: L’artiste et sa consience. L’arche,
Paris 1950, s. 9-38.
Lo Bosseur, J.-Y., Sartre, J.-P., Sicard, M.: Sartre et la musique. In: Magazine

littéraire, 149, 1978, cCerven, s. 70-80.
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Z francouzskych fenomenologli se vénoval uméni Maurice Merleau-
Ponty (1908-1961), ov3em zajimal se predevSim o vytvarné uméni.
Vyznamnou pozornost vénoval vnimédni a jeho specifiktim, na Husserla
zde navéazal ve vyzdvihnuti kinestetické slozky ptri vnimani, kterd je
diisledkem nas$i situovanosti ve svété. Jeho filozofie ovSem Jjiz

3

neodvozuje byti svéta z absolutnich evidenci védomi, nybrz védomé

s~

zazitky chédpe Jjako naroky existence, uskutecnujici se ve svéteé.

X w102

,Clovék je zcela ve vécech a véci jsou v ném. V puvodu smyslu

véci spoc¢iva nase zachdzeni s nimi, stejné Jjako svétu nelze
,prihliZet v roli divaka“? - poznavame nas zivotni svét podle
zpusobl, ,[..] které souviseji s nasimi télesnymi zvlasStnostmi a nasi

situaci bytosti vrZenych do svéta.“'%!

Nade télo Jje mezi véci ,pevné
vklinéno“ (tamtéz) . Proto je netinosna vira védy VvV naprosto
objektivni pozndani véci, které totiZz nejsou ryzimi objektivitami.
Merleau-Ponty ocenioval uméni, jelikoz to dokdZe navozovat nasi
zkuSenost se svétem v jeji autentické podobé, Jje sférou odhalujici
nase perceptivni moznosti, které Jjsou zakladem poznani: ,MySleni,
které pronikéd [..] do predempirického tra&du [..] nemize nedbat svych
zjevnych déjin, a tedy je tteba, aby se zabyvalo problémem geneze
svého wvlastniho smyslu. Pravé vzhledem k tomuto smyslu a wvnit¥ni
struktufe je smyslovy svét ,star$i‘ neZ univerzum my3leni.“'?

Posuny ve zplsobech uméleckého vyjadfovani a zaméfeni moderniho
(pfedevsim vytvarného) uméni pak Merleau-Pontymu poslouzily
k vyjadreni specifické a vyznacné ulohy uméni ,[..] znovuobjevit sveét
tak, jak jej uchopujeme v Z2ité zkuSenosti.“'"" Z tohoto hlediska se
mu jevilo zvlasté cenné zobrazeni prostorového pole véci u malifd po
Cézannovi, kte¥i ,[..] chtéli =zachytit a vyjadrit samotné =zrozeni
krajiny ptred nadima.“ (tamtéz, s. 21). Setkdni s uméleckym dilem pak
vyjadfuje plvodni konstituci vyznaml véci ve svété, kterd se vidy
vaze na urcité horizonty jejich vyskytu. Husserl hovotril o horizontu
véci, ktery je pohybem od viditelnych stranek pfedmétu k tomu, co Jje
zatim skryto, ale co Jje Jako styl, ve kterém se véc ukazuje,
predznac¢eno v jednotlivych vjemovych aspektech. Ty se =z puvodniho

predznac¢eného prézdného minéni vyplrnuji v podobé pozitivnich

102
103
104
105

Merleau-Ponty,
Merleau-Ponty,
Merleau-Ponty,
Merleau-Ponty,
Merleau-Ponty,

Svét vnimédni. Oikumené, Praha 2008, s. 29.

Viditelné a neviditelné. Oikumené, Praha 2004, s. 19.
Svét vnimani, c. d., s. 24.

., Viditelné a neviditelné, c. d., s. 22-23.

., Svét vnimani, c. d., s. 19.
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jevovych momentt, které s sebou opét nesou odkaz k dalsSimu préazdné
minénému aspektu véci, ktery bude dé&le wukazovat cestu k dosud
neviditelnym vyznamim véci. Merleau-Ponty pak mluvil o tom, Ze
horizont véci je ,téhotnost"“, ,temnota vyplnénad viditelnosti"“, ktera

' P¥imo ho vtahuje, takZe naptiklad

se &lovéku otevird a obemykd ho.'’
pfri rozeznivéani sonéaty ,[..] se hrac¢ musi ,vrhat za smyccem‘, aby ji
dokazal sledovat.“ ,Hudebné ¢&¢i smyslové vnimatelné mySlenky nemame
ve své moci, ony maji v moci nés pravé proto, Ze Jsou zapornosti
¢ili urcité vymezenou nepritomnosti.™ (tamtéz, S. 154) .

Prozkoumdvani svéta (ve slovniku Merleau-Pontyho casto
,o0hmatavani“) je tedy vedeno rozevirajicimi se horizonty véci, které
se postupné vyplnuji. Zatimco ovsSem Husserl mluvil o korelatech
védomi, pro Merleau-Pontyho byl podstatny Zivotni vyznam zazitku
télesnosti, kterd je také zpusobem, jakym zakouSime vyznam véci, a
k této télesnosti tésné primknuté smyslové zkuSenosti, 1 kdyz nikdy
ne v jejich splyvajicim spojeni, jelikoZz to unikd. Ohmatavani véci
nds ovsem privaddi do jejich st¥edu, trebaZe sebezkuSenost, jez je
vlastné soucédsti véci (dotvykédni), prinasi celistvou zkuSenost, i
kdyz takovou, kterd se nekryje zcela se =zkuSenosti, =ziskanou
vidénim. Ohmatavani véci i Jejich wvidéni se ovsSem tésné spojuji,
jelikoZz smyslova zkuSenost se déje v kontextu pohybového privraceni
k vécem: ,[..] vidéni jakoZto ohmatdvani pohledem musi byt rovnéz
vepsano do onoho tradu byti, ktery nédm odhaluje“, ,[..] proto také je
vidouci ptGvodcem svého vidéni a soucasné je mu vystaven ze strany
véci, takZe - Jako se to casto *¥ikd o malitich - se citim byt

pozorovan vécmi.“ (tamtéz, s. 137, 142-143).

Mikel Dufrenne (1910-1995) wve své vlivné préci o estetické
zkuSenosti predstavil pomérné komplexni rozpracovani estetické
oblasti, wvcetné ontologickych otazek, pricemz =zde zustal vsazen do
tradice fenomenologického mysSleni - prace prozrazuje inspiraci u

% Charakteristicky Jje

Husserla, Heideggera, Merlau-Pontyho a Sartra.’'
zde zejména posun k Merleau-Pontymu (napriklad v roli té&lesné

zkuSenosti a vztahu ke svétu) a Sartrovi (v ontologickych tvahach).

107
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Merleau-Ponty, M., Viditelné a neviditelné, c. d., s. 151.

Srov.: Casey, E. S.: Mikel Dufrenne. In: Handbook of Phenomenological
Aesthetics. Sepp, H. R., Embree, L. (eds.) Spriger Science + Business Media B. V.,
New York 2010, s. 81-84.
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Dufrenne se zfetelné soustfedil ke =zkouméni estetického predmétu,
zjevujicimu umélecké dilo, tedy skutec¢né k jeho zkuSenostné dostupné
podobé. V charakteristice byti estetického predmétu pak vysSel =ze
Sartra, ktery na hegelidnském zdkladé rozli3oval byti v sobé a byti
pro sebe. Témito pojmy chtél postihnout specifické byti prirodnich

véci a byti védomi. Byti v sobé je naplnéné sebou samotnym, ovsSem je

pro sebe neprtihledné - ,[..] neni v za&dném vztahu s nic¢im, co neni
ono samo.“% ,[..] neméa vnitrek, ktery by stdl proti wvnéjsku [..]Y%,
»[..] nemd 2zadné skryté tajemstvi: je masivni.“ (tamtéz, s. 33).

Prostad ptrirodni véc pat¥i k tomuto radu neproniknutelného Dbyti,
které stale zustava tim, c¢im, je. Védomi se ovsSem neustale vymezuje
k jej obklopujicimu svétu, k minulosti ¢i budoucnosti, nepfetrzité
ze sebe vystupuje - ,[..] byti pro sebe je naopak definovano jako
byti, jeZ je tim, ¢&im neni, a neni tim, ¢im je.“ (tamtéZ). Esteticky
predmét ovsSem nemtZeme zatadit k jedné z téchto kategorii. Nelze ho
totiz chéapat Jjako veéc, jelikoz ve svém byti pfekracuje
neproniknutelnost diky expresivni sile a referenci mimo sebe.
Pribirad tak wurcité wvlastnosti byti pro sebe, proto ho Dufrenne
oznac¢il jako quasi subjekt. Esteticky objekt ,[..] bears its meaning
within itself and 1is a world unto itself.“ Esteticky predmét IJe
totiz ,I[..] always unified by its form, a form, which is a promise of

interiority.“'’

Quasi subjekt tedy mé& urcity wvnittek a vstupuje do
vztaht s tim, ¢im neni. Neproniknutelnd smyslovost ov$em nemize byt
prekrocena zcela - esteticky predmét ziskdvd pruhlednost, ovsSem
nikdy si neprestane uchovdvat mocné tajemstvi: ,The aesthetic object
is luminous through its very opacity.“ (tamtéz, s. 146). Pri vniméni
uméleckého dila recipient =zakousi témétr kontakt s druhou bytosti,
v jejimz nitru mGZe citit z&jem o sebe.

Interiorita estetického predmétu se projevuje také v jeho
vlastnich c¢asoprostorovych dimenzich, ,[..] that they seem to proceed
from it.“ (tamtéz, s. 229). Jako by pravé esteticky prfedmét byl
jejich zdrojem. V moznosti vydélit esteticky pfedmét =z okoli a
proniknout do Jjeho hlubiny se jednotlivd uméni 11513, ovsem
interiorita hudebniho estetického predmétu jako casového uméni je

silnd: ,a more obvious independence and a more palpable interiority"

109
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Sartre, J.-P.: Byti a nicota. Oikumené, Praha 2006, s. 34.
Dufrenne, M.: Phenomenology of aesthetic experience. Northwestern University
Press, Evanston 1973, s. 146.
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(tamtéz, s. 152). Niternost o3em byla predstavena jako schopnost
transcendence estetického predmétu, Jjiz 1lze osvétlit Jen Jjako
problematiku vyznamu. Dufrenne v rdamci signifikace rozliSoval
reprezentaci, vlastni jen nékterym uménim, a expresi, spolecnou vsem
uménim a pro uméni vibec konstitutivni: ,Thus art truly represents
only in expressing, that is, in communicating through the magic of
the sensuous a certain feeling by means of which the represented
object can appear as present.“ (tamtéz, s. 137). Exprese Jje zalozZena
pouze na smyslovosti a na zédkladé operace, kterd transformuje ,brute
sensuousness into aesthetic sensuousness“ (tamtéz, s. 138). Smyslové
je tedy opracovano a pravé Jako organizujici princip smyslového
pojimal Dufrenne formu a zpusob Jjejiho utvareni, styl, pricemz forma
se vyjevuje nejzfetelnéji v hudbé. Na abstraktné formovy prvek hudby
poukazuje také prirovnéni formy v mali¥stvi k ,harmony of colors™

' vV umé&nich schopnych

(tamtéz, s. 141) ¢i k ,music of the painting“.1
reprezentace je exprese dosazZeno prost¥ednictvim odkazu
k mimoumélecké realite, v hudbé primo: . these landscapes,
natural or human, express a certain vision of the world, composing
an atmosphere to which a nonrepresentational art like music gives us
direct access.“ (tamtéZ, s. 190). KdyZ hudba neutikd mimo svaj
vlastni svét, Jjeji moznosti vyjadfovadni Jjsou bohaté, =za ramcem
exprese (ve snaze o reprezentaci) vsak skutec¢nd hudba konc¢i: ,Music
represents by expressing and by not allowing the auditor to become
distracted from the kingdom of sounds.“ (tamtéz, s. 318).

V tématu vyznamu, Dufrennovi jednom =z centrdlnich, se protiné
predmétnost a subjektivni zkuSenost. Dufrenne vsak, véren nézvu své
préce, vénoval pozornost védomym vykonum, smérovanym k estetickému
pfedmétu. Sice v nich nachéazi wuplatnéni také imaginace, ovsem
zdkladem zustdvda vnimdani, jelikoZ je nositelem ,prezence", tedy
silného momentu pritomnosti, ktery svét esteticna navozuje. Ostatné
vySe uvedend citace poukazuje na tuto zdhadu smyslového, vyustujici
v citéni, které navozuje pocit pritomnosti objektu, k némuz Jje
odkazovano. Umélecké predméty, tvorené smyslovou latkou, se davaji
vnimdni, realizujicimu se v pritomnosti svého predmétu, ovSem jako

pfedméty umélecké smyslovost oslavuji, vystupuji jako ,tribute of a

11 7de je ovEem citovan Eugéne Delacroix (Oeuvres littéraires. G. Crés, Paris 1923,

I, s. 63), in: Dufrenne, M., Phenomenology of aesthetic experience, c. d., s. 141.
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perception™ (tamtéz, s. 85), ,apotheosis of the sensuous“ (tamtéz,
s. 339). Esteticky kontext tedy kumuluje prezenci wvniméni: ,[..]
perception does begin in presence, and 1t is precisely aesthetic
experience which confirms this.™ (tamtéz, S. 339). Prezence
estetického predmétu mé& v sobé cosi absolutniho, védomi je totiz
vac¢i vnimanému ,entirely open and as i1f possessed“ (tamtéZ, s. 56).
Je tfreba do dila intimné wvstoupit, Vv ¢emz Jje podle Dufrenna
instruktivni préavé hudba, kterd Jje dobrym pfikladem sebeodcizeni ¢&i
oCarovani estetickym predmétem: ,an alienation of the subject in the

object"™, ,bewitchment by it“ (tamtéz, s. 56).

Fritz Kaufmann (1891-1958)'? Je autorem rozsadhlé préace o
estetice, zabyvajici se hudbou jen zcela rezidudlné. Ve studii Art
and Phenomenology vsSak rozvinul esteticko-fenomenologické hledisko.
Netédzal se primadrné, co muzZe fenomenologie nabidnout pro chépéani
uméleckych deél, nybrz Jjaké Jsou podobnosti mezi fenomenologii a
uménim. KdyZz se fenomenologie ukazala byt citlivym vychodiskem pro
oblast uméni, nemohlo to byt také diky podobnosti v tom, o co oboji
usiluje? Fenomenologie podle ného tematizuje 1imanentni proces
intenciondlni konstituce: povahu véci se snaZime rozkryt zpétnym
zdjmem o zdroje ustavujici Jejich wvyznam a o Jjejich vyplnéni
v samodanosti, tedy o zplsob Jjejich danosti ptred nas$im zrakem.
Kaufmann tvrdil, Ze uméni intenciondlni konstituci netematizuje.
Znamena ale podobné obrat dovnit?, ktery utvadri &i pFfetvari prvky
smyslového svéta do emocionalniho symbolu, vyjadfujiciho nasSe
aktudlni Zivotni naladéni i Jjeho dynamiku. Svét odhalujeme v uméni
prostrednictvim intuitivniho symbolu, ktery m& sice Jjedined&nou
podobu, ale nese univerzalni vyznam - podobné jako eidetickd variace
je vybérovou abstrakci podstatnych vyznamovych momentd. Umélecké
dilo ,[..] shows the state of things in the state of mind and the
state of mind in the concentrated, comprehensive, and sincere
expression.™“ (tamtéz, S. 188). Umélecké dilo je ekvivalentem
konstitutivnich podstat, které nevyjadfuje pojmem, ale které
vyjadruje dynamikou, JjeZz si Za&d& pro své vlastni uchopeni: ,,The form

of such a work is an equivalent of the dynamics and an emotional

12 Kaufmann, F.: Art and phenomenology. In: Farber, M. (ed.): Philosophical essays

in memory of Edmund Husserl. Harvard University Press, Cambridge 1940, s. 187- 202.
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account of the constitutive forms of reality as such.“ (tamtéz, s.
195). Umélecké dilo ovSem reprezentuje jak konstituci predmétnosti,
tak konstituci subjektivity. Ma vyjadrovat naladu - byt adekvatnim
symbolem urc¢ité nélady, respektive vystihnout ,the pure style for
the evolution of a certain mood“ (tamtéZ, s. 189). OvSem =zatimco
ndlady v bézném zZivoté maji vdgni vymezeni, uméni je ,elegantni
expresi“ dovadi k vyssi urcitosti. Kaufmann proto pfripisoval uméni
schopnost vytvaret obraz drive nepovdimnutého a neznédmého, skrytych
hlubin c¢itu. I ptres rozdil v idiomatickém a konceptudlnim typu
sdéleni zduraznil Kaufmann obrat od prirozeného k transcendentdlnimu
postoji. Zde si také mtAZeme povsimnout Kaufmannova slovniku
(transcendentalismus a ptriklon k absolutni roli védomi), ktery Je

* (napt. p¥i srovnani s Geigerem,

mezi Husserlovymi #4aky netradiéni'!
Conradem, Ingardenem). SpisSe bychom mluvili o ,zezjevnéni“, o které
usiluje fenomenologie a kterym je uméni. Uméni se s fenomenologii
také spojuje v odloZeni bézZného ve vécech motivovaného postoje. Je
tedy bez z&jmu o =zachédzeni s vécmi, podobné jako fenomenologie po
dobu prizkumu véci klade jejich platnost a existenci do zavorek.
Fenomenologie, diky uznédni kvalitativni Dbohatosti svéta, podle
Kaufmanna pomohla uméni respektovat Jjeho specific¢nost v teoretické

reflexi, pric¢emz vlastni podstatou uméleckého dila Jje projev jeho

vnit¥ni formy.

Alfred Schiitz (1899-1959) je predevsim znamy Jjako zakladatel
fenomenologické sociologie, ov3em fenomenologické uvazZovani orzvijel
i v jinych oblastech, naptfiklad hudby. Do svych nazort na hudbu
pojal také nékteré sociologické momenty. Schiitz definoval hudebni
dilo jako wvyznamuplny kontext. Zvolil tedy znac¢né Sirokou definici,
coZ nam nemaze stacit, nebot tusSime, Ze vyznamovych kontextu
existuje wvelké mnozZstvi. Z této definice =ziskdvame snad Jjen tu
informaci, Ze hudba je néco svou povahou uzavrené od néceho jiného.
Tak nasStésti mlZeme ocenit pozitiva této definice, respektive Jjeji
otev¥enosti pro hledadni specifi&nosti tohoto vyznamového kontextu od
jinych. Zde jiz Schiitz ©pfiSel s nosnym konceptem polytetické

konstituce, kterym navazal na Husserla. Kazdy jazyk disponuje

113 srov.: Evans, J. Claude, Behnke, Elisabeth A., Casey, Edward S.: Aesthetics. In:

Embree, L. et al.: Encyclopedia of Phenomenology. Kluwer Academic Press, Dordrecht
- London - Boston 1997, s. 16-20.
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schopnosti oznacovat objekty wvnéjsiho svéta, nebot umoznuje
konceptualizaci, shrnout mySlenku jednordzovéeé, trebaze, kdyZz jsme se
ji wuc¢ili chépat, postupovali Jjsme po Jjednotlivych krocich napt.
odborného textu. Smys1 hudby je vSak vzdy konstituovan

v jednotlivych na sebe navazujicich krocich. Mirou konceptualniho

charakteru také Schiitz srovnadval Jjednotlivd uméni: Jazyk - uméni
zalozend na Jjazyku - malitrstvi - (abstraktni malif¥stvi) - ornament -
tanec - hudba. Hudba podle Schiitze neni sémantickd a nic
nereprezentuje - objekty &i Jejich vlastnosti, naléza& pouze

podobnost hudby a jazykové syntaxe.''*

Podle Schiitze tedy hudba neodkazuje na skutecnosti nasSeho
zivotniho svéta. Je pritom =zajimavé, Ze Schiitz uvedl, Ze rytmus
odkazuje k fyziologickym pochodim, ke svétu kolem nds (déje zalozené
na pohybu) a k nékterym strukturalizacim moderni hudebni mySlenky
(kde rytmus maZe byt funkci harmonie). JelikoZ ale Jje vyznam rytmu
zeslaben naptiklad u starych liturgickych zpévl (podle Schiitze se
rytmus viabec nevyskytuje v gregorianském choralu, ale také
v Palestrinové hudbé), nelze jej povazZovat za esencidlni vlastnost
hudebni zkuSenosti. Schiitz se totiZz také nedokédzal smirit s faktem,
Ze vyznamovost vazand na rytmus se realizuje na vice rovinadch. Spise
se ale nelze smirit se Schitzovym hodnocenim rytmu, tim spise, Ze
jim Schiitz minil v podstaté vesSkerou c¢asovou strukturaci skladby na
arovni ténta. Z béZné hudebni zkuSenosti vime, Ze 1 kdybychom
poslouchali skladbu zaloZenou pouze na notach stejné délky, coZ je
minoritni oblast hudby, daleZitou roli sehraje volba urc¢ité (pro
vSechny noty stejné) délky. Vime také, Ze v dusledku napriklad
tondlnich wvztaht, ale 1 vysSky ténu ¢Ei  jeho intenzity dochéazi
k diferenciaci dtleZitosti Jjednotlivych ténli, a tedy k jejich casové
strukturaci. Je tedy troufalé mluvit o hudbé bez rytmu, respektive
bez casové strukturace. Je proto treba podotknout, Ze Schiitz svaj
hlavni spis o hudbé nedokonc¢il a Ze odkazuje na vyklady rytmu, které
ale neexistuji. Je mozné, Ze by Schiitz své posouzeni byval néjak
zrelativizoval ¢i uptesnil.

Dale je zajimavé, Ze na jiném misté pouze konstatoval, Ze hudba

neodkazuje k objektim wvnéjsiho svéta ,nezbytné“. Pokud odkazuje

14 srov.: Schiitz, A.: Fragments on the phenomenology of music. In: Music and Man,

2, 1976, ¢. 1-2, s. 5-71.
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k vnéjsimu svétu, pak na podkladé specifické koordinace udalosti
fyzikalniho svéta a vnit¥niho casu, pricemz ony specifické
prosttedky poskytuji vzorce pohybli, zejména télesnych, a to Jjak
optikou subjektivni kinestetiky, tak p¥i chapani téla jako véci.
S rozlisenim téla jako véci a téla jako subjektu pracoval zejména M.
Merleau-Ponty, ostatné 1 Schiitz pravé s ohledem na kinestetiku
rozliSoval druhy uméni, pricemZ dospél k zavéru, Ze kinestetika neni
zahrnuta v hudebni zkuSenosti. Hudba se tak ocitd pouze v dimenzi
Casu, nikoliv v dimenzi prostoru. Predstava, ze rozdil vysokych a
hlubokych poloh miZe mit vlastné &asovy rozmér, je Jjisté& zajimava.'’’
Dochéazi tak k urcité redukci na obecnéjsi zkusSenost. Schiitz mél na
mysli kinestetic¢nost spojenou s akci, 1lze ovsem predpokladat, zZe
kinestetic¢nost se k poslechu hudby pripojuje bezdécné ve védomi,
pravé diky oném pohybovym vzorcum, které se zrejmé aktivuji, objevi-
1i se koordinace s vnéjsim radem pohybu.

Schiitz vénoval ve svych vykladech dost prostoru pojeti hudby
jako polyteticky se konstituujici vyznamové struktury, navazal tedy
na Husserlovu fenomeonologii wvnit¥niho c¢asového védomi, v daném
kontextu do zna¢né miry v roli vérného popularizdtora. Problematiku
rozvinul dal predevSsim v odvolani na gestaltisticky ptristu, podle
kterého v hudebnim proudu vystupuji ,témata“ (ve fenomenologickém
smyslu), Jjejichz konstituce jako fenomendlnich utvarua Jje vysledkem
proplétani aktd casového védomi. Nezaprel také svoji sociologickou
odbornost: vazanost naSeho wvnit¥niho védomi na pruabéh hudby je
pilifem specifické hudebni sociality. Jednotlivé vyznamy
k posluchac¢i totiZ nutné prichazeji obdobné jako k druhému <&lovéku.
Hudebni  fenomenologii Alfreda Schiitze jesSté Dbudeme komentovat
v pristi kapitole - pojeti hudebniho dila jako idedlniho predmétu,

téma hudebniho ¢asu a jeho socidlni hodnoty.

V prvnich  formulacich fenomenologie pro oblast (hudebni)
estetiky se prosazoval predevsSim zadjem o specika hudebniho predmétu.
Vlastné Jsme predstavili vys$e zminovanou fenomenologickou féazi
némeckou - od Conrada po Hartmanna, francouzskou, zajimajici se

zejména o estetickou zkuSenost, a americkou, jejiZz typické aplikadéni

15 Skarda, C.: Alfred Schutz’s phenomenology of music. In: Journal of Musicological

Research, 3, 1979, s. 75-132, zde s. 131.
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pojeti reprezentuje fenomenologie Alfreda Schiitze, pro tuto chvili

v nasem spise Jjen nastinéni, ostatné 1 Kaufmann se vénoval

raplikované  fenomenologii“, a to pravé uméni (ovSsem =zejména
vytvarnému) .

70



3.2 Fenomenologie jako program estetického mysSleni o hudbé

Fenomenologie se diky Husserlové osobnosti - jeho pedagogickému
angazmd a vlivnym i provokujicim publikacim - rozvijela v prvnich
dekéadéach dvacéatého stoleti mohutné. Citlivost hudebni védy

k fenomenologické filozofii se projevila ve dvacatych letech, kdy
jiZz bylo zYrejmé, Ze fenomenologie, vubec vyzarujici za hranice
filozofie, predstavuje solidni 1 dynamicky néastroj k uchopeni
estetické a umélecké problematiky. Autofri, kteri se snazili
definovat a favorizovat fenomenologicky pristup k hudbé, se v mnoha
bodech shodovali - ostatné zejména diky estetickému kongresu,
konanému v roce 1924, probéhla skute¢nd diskuse, Jjez napomohla
formulovani ¢&i alespont hleddni hlavnich principta. PakliZze ve
dvacatych letech mGzZzeme mluvit o (mirné) vlné hudebni fenomenologie,

dalsi léta tuto etapu ukdzala jako pomérné uzavienou.

Arthur Wolfgang Cohn (1894-1920)''® publikoval v prvnim roé&niku
Zeitschrift fir Musikwissenschaft dva ¢&léanky, v nichz wusiloval o
poskytnuti metodologickych ujasnéni pro komplex hudebné védnych
disciplin a samostatné pro hudebni estetiku. Prvni pfrispévek, ktery
byl otistény v roce desatého vyroci Riemannovy propedeutiky, a mel
tak Dbyt povazovan za prilezitost k novému zamyS$Sleni vzhledem
k rozrlstédni oboru a novym podnétlm, nabidl systematiku hudebni védy
predevséim podle uplatriovanych metod.''” Ty Cohn prezentoval Jjako
induktivni, intuitivni a deduktivni a vysvétlil Jjejich uplatnéni a
projev v jednotlivych disciplindch. Poc¢inal si spisSe jako teoretik

poznani, ktery sva zjisténi aplikoval na hudebni sféru. Indukce a

intuice se poji s primou zkuSenosti a umoznuji utvaret
,Realbegriffe“ (,Gattungsbegriffe“ - pojmy dané syntézou a srovnanim
jednotlivych zkusenosti, ,Wesensbegriffe"“ - dané jednotlivou

zkuSenosti  poskytujici vhled /,Durchschauung“/ do podstatnych
vlastnosti). Proti nim stavél dedukci, utvarejici ,Idealbegriffe™.

Obecné discipliny jsou zaloZené na dedukci (filozofie) a na intuici

118 cohn vystudoval na Univerzit& ve Vratislavi hudebni vé&du, prava a pozd&ji také

ekonomii. Napsal disertac¢ni préci Das Tonwerk im Rechssinne a jako asistent prof.
Adolfa Webera se pripravoval na habilitaci ve Frankfurtu a. M. Srov.: Mitteilungen.
In: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, 3, 1921, ¢. 1, s. 63-64.

17 Cohn, A. W.: Die Erkenntnis der Tonkunst. In: Zeitschrift fir Musikwissenschaft,
1, 1918/19, ¢. 6, s. 351-360.
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(,,Realdasthetik™ zahrnujici fenomenologii a kritiku), specidlni
discipliny na indukci. Estetiku pojatou ve svych intencich spatfoval
u Augusta Halma a Ernsta Kurtha. Cohn neopomnél zddraznit, zZe
fenomenologie teprve zaklddda déjinny pohled (resp. i dalsi specialni
discipliny), na kterém Je sama Jjakozto oblast abstraktnich
zdkonitosti nezavisla, odhlizZzejici od jeho Jjednotlivosti. Cohn se
zde tedy s duavérou obracel na fenomenologii, JjejiZ dohled by mél
zarucCit solidnost poznatki, fenomenologicky pristup by mel
predchizet feSeni specidlnich problému.

Obdobné metodologické rozliSeni uplatnil Cohn ve svém dals$im
&lanku,'® JjimZz se pokusil =zhodnotit dobovou hudebné& estetickou
produkci, ve které vyclenioval préace spise spekulativni,
pozitivisticky empirické a fenomenologické. Za prvniho
muzikologického fenomenologa povazoval Augusta Halma a ocitoval

° V ramci fenomenologického ptristupu dale

nékteré jeho my$lenky.'
diferencoval na osach subjektivniho-objektivniho a form&lniho-
obsahového hlediska. Halmovu estetiku pak posuzoval jako objektivni
formalismus, u Riemanna a Kurtha ocenil snahu o preklenuti zminénych
stanovisek; propojeni zajmu o predmét a jej uchopujici subjekt wv3ak
povazoval, s odkazem na Schelera, =za nejvlastnéjsi Ulohu (hudebni)
fenomenologie. Ve zminénych ¢&lancich Cohn hudebni wvédu zahrnul do
Sirsiho rémce péce o hudbu, aZ se v dalsim, posmrtné vydaném
ptrispévku'®® ocitl v roli kritika, ktery usiluje o obrozeni kulturni
arovné spolecnosti.

Duch materialismu podle ného ov1ladl celou kulturu. Kapitalismus
rozmélnil smysl pro vnit¥ni hodnoty, misto naboZenstvi prevzal v1ladu
ateismus, uméni ani véda nedokédzaly pokracovat ve wvyvoji: ,[..] in
der Kunst die Rohheit und Banalitat des ,Verismus', in der
Wissenschaft die Beschranktheit des ,Positivismus'. Das strdmende
Leben wurde eingezwdngt in die Damme geistiger Mechanisierung [..]"
(tamtéz, s. 129). Podobné uvahy nejsou nepodobné tém, které Husserl

rozvinul ve své pozdni praci o krizi evropskych véd, kde 1ék méla

nabidnout  fenomenologie v podobé  védy, vyrustajici z podminek

118 Cohn, A. W.: Das Erwachen der Asthetik. In: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft,

1, 1918/19, ¢. 11, s. 669-679.
19 v této dobé jiz Halm mohl byt zndmy jako hudebni fenomenolog, jelikoZ pojem

fenomenologie nese kapitola z jeho Von Grenzen und Landern der Musik (1916), Cohn
vsak citoval i z jeho df¥ivéjsi préce o Brucknerovi.
120 Cohn, A. W.: Das musikalische Verstandnis. In: Zeitschrift fiur

Musikwissenschaft, 4, 1921/22, &. 3, s. 129-135.
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bezprosttedni =zkuSenosti. Cohn ozdraveni hudebniho Zivota povazoval
za mozné Jjediné na podkladé védeckého rozpracovani ,hudebniho
porozuméni", jehoZz wvlastnosti maji vyjadtovat fenomenologické
nahlizZeni. Proto se soustfedil také na vztah, ktery posluchac¢ wvuci
hudbé zaujimé. Zachdzeni s hudbou totiz ©podle ného zamlzil
intelektualismus, vzdalujici posluchace autentickému hudebnimu
zazitku, ktery si Zzadal obrodu v otev¥eni emociondlnimu zivotu.
Rozuméni hudbé spocivd ve védomi subjektu, které je osmyslujici.
Hudba se védomi nastavuje Jjako predmét, ovsSem je také primo aktem
védomi a prozivani. V ném se zamérujeme pouze na hudbu, jez se dava
nasSemu védomi - nechdme se Jji vést a nemdme Z2za&dné cile (vnéjsi
zadleZitosti ,uzavorkujeme") . Odkaz na intencionalitu znamena
souc¢asné duaraz na konstituujici potencidl védomi. Poslech hudby
totiZz nemé& byt pouhou reakci na podnét, Jjakymsi automatismem. Ma
astit v poznédni a k tomu Jje zapotfebi obratit pohled zpét na vnimané
(reflektovat), coZ teprve vede k porozuméni.

Cohn byl ve fenomenologii dobte poucen, jak je patrné z odkazt
k Husserlovi (k  obéma knihém, které tehdy byly publikovany),
Geigerovi a Schelerovi. V jeho ¢&léancich sice prosvitd pomérné tuhé
potrddani problematiky, to ovSem umoznuje dobrou orientaci a
srozumitelné osvétluje zejména zdkladni fenomenologické maximy.
Podnéty Schelerovy filozofie Jsou dobfe patrné v orientaci na
hodnotové pojmy: =zatimco husserlidnsky pojato véci ukazuji védomi
svlj vyznam, podle Schelerovy filozofie ukazuji svoji hodnotu. Pojem
hodnota mé& vitbec byt dikazem o pripoutdni védomi k véci. Cohn potom
postuloval hodnotové orientované poznani, odlisné od poznani cisté
intelektuédlniho, neutrédlniho: ,So ist das Verstehen von Tonsignalen
intellektuell und daher wertblind, wadhrend das fiithlende ,Musikhoren?
ein Werterlebnis ist.“ (tamtéz, s. 131). Oblast reflexe ovSem
zachovadvad rozdil mezi ,wertblinde“ a ,wertende Erkenntnis"“, témto
dvéma druhtm poznani odpovidaji nékteré specidlni discipliny na
jedné strané a na druhé strané rozuméni hudbé, ke kterému nemlze
vést zamé¥eni na intelektudlni rovinu hudebni mySleni. Hudebni dilo
Cohn dokonce oznac¢il jako ,Wertding"“, ,ein Gut“. Cohnovy prispévky
setrvavaji na pomérné obecné roviné&, ov3em alesponl odkazy na dila
Jjinych autort ¢&ini predstavu Jjasnéjsi. Priznacné Jje také poukazéani

na krizovy stav védeckého nahliZeni, JeZz mélo byt rehabilitovano
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zadjmem o porozuméni hudbé a Jjez se u Cohna projevilo také v

propojeni tvah o hudebni védé a hudebni praxi.

Kolem roku 1924 se objevilo nékolik stati, zamysSlejicich se nad
fenomenologii hudby. Jesté v ramci zminéného kongresu si v diskusnim
prispévku k Mersmannovu referdtu kladl otazku po identité
fenomenologického té&zani o hudbé& Gustav Becking (1894-1945) .
Kritizoval okouzleni fenomenologii, kterd se tehdy Jjevila jako
zdsadni perspektivni pristup nové doby. Prezentovala se totiz jako
novad problémovad oblast, nesouci s sebou novou metodu. Becking ale
takové odvrhnuti v minulosti ziskanych poznatkd neakceptoval a
tvrdil proti tomu, v opotre o poznamky, které na kongresu zaznély, zZe
gr o] Phénomenologie bei allen groBen Entdeckungen der
Kunstwissenschaften stets zumindest stark beteiligt gewesen sei."
(tamtéz, s. 388), a domnival se, Ze pro hudebni wvédu to plati
obzvlasté. V poznatcich, jichZz bylo doposud dosazeno, bychom tudiz
méli hledat nit, wvedouci k fenomenologickym prvkuim, rozpoznatelnym
v riznych védeckych paradigmatech, pricemZ Becking spolelné prvky
spatfoval v takovém hledéni smyslu a podstaty hudebniho dila, ktery
podava své odpovédi ,in mdglichster Erlebnisndhe“ (tamtéZ, s. 388).
Pokud chceme pochopit =zv1lastni povahu hudebniho pfedmétu, musime
tedy ,in seiner Nahe Dbleiben“ (tamtéz, s. 389). Ne treba prilis
pripominat, Ze v téchto poZadavcich o nejvys$si moZnou Dblizkost
zkuSenosti a o setrvani v blizkosti predmétu rozpozndvame Husserlovu
maximu navratu k vécem samym 1 pozZadavek zamét¥it pozornost na
zpusob, Jjakym se predmét dava, abychom se wvyhnuli ,[..] fascinaci
pfedmé&tem, Jje? nam uzavird cestu k podminkdm Jjeho Ijeveni [..],“'??
charakterizujici ptrirozeny postoj.

Becking pak usiloval o navdzdni kontinuity s tradici hudebné
védniho badani, ostatné hlavni =zisk fenomenologického pristupu dle
ného spoc¢iva v tom, ze ,[..] uns ein langst gelibtes Verfahren nunmehr
in seinem Wesen durchleuchtet, in seinen Konsequenzen geprift wieder
zuriickgegeben wurde.™ (tamtéz, s. 389). Fenomenologie mlze Dbyt
cestou k prosviceni a docenéni drivéjsich poznatkli, ovsSem neméla by

si narokovat nadhistorickou platnost. Ze svych ptredchtidct Becking

121 Becking, G.: Zur Phidnomenologie der Musik. In: Zeitschrift fiir Asthetik und

allgemeine Kunstwissenschaft, 19, 1925, ¢. 1-4, s. 388-391.
122 parbaras, R.: Touha a odstup. Oikumené, Praha 2005, s. 12.
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ocenil Mersmannovy postfehy a rehabilitoval cCcéastecné Riemannovu
koncepci, kterou shledal omezenou historickym idedlem, o néjz se
opiré, oviem vymanénou z nebezped&ného psychologismu. Nosnym
vychodiskem se mu pak stala Plessnerova teze o imanentni
vyznamovosti hudebniho prubéhu, pripadné také vychodiska Kurthovych
praci, Jjez ostatné tvori =zadkladnu také pro Mersmanna, ktery vsak
dynamicky potencidl zvuku spiSe predpoklédal, nez aby se pokusil
vysvétlit jeho povahu, jak to u¢inil prévé Plessner. I Becking proto
zdliraznil oporu této imanence v hnacich sildch a energiich,
pusobicich na raznych Grovnich  jednoty. Zkusmo pak rozvinul
fenomenologické uchopeni hudebni dynamiky barokni a klasicistni
hudby a zamyslel se nad vérohodnosti takto =ziskanych poznatkl-
zjisténi, pri¢emz shledal, Ze by se ji mélo dosdhnout v souladu s
poznatky ziskanymi jinymi cestami. Becking ptripustil, Ze intuitivné
ziskané poznatky budi zdéni neproniknutelného a temného puvodu.
Z toho duvodu vybidl k jejich prezkoumdni Jjinymi pristupy, s cilem
dospét ke sjednocenému obrazu zkoumané oblasti (,duchovnich dé&jin™).
Ostatné soucasny empiricky vyzkum odvolédvajici se na fenomenologii
(kvalitativni pristup) si obdobné klade za c¢il spiSe navrhovat
veédecka re3eni a upresnéni jejich platnosti pfenechava

kvantitativnimu paradigmatu.

O specifictéjsi formulaci vztahd fenomenologického ptristupu
k tém, které byly historicky vyvinuty, neZ jakou podal Becking, se
pokusil Paul Bekker (1882-1937) . PovazZoval fenomenologii za
atraktivni smér a kladl si otazku, zda pozornost, které se 3ji
dostéavéa, Jje zaslouzend, =zda se skutecné jedna o novou filozofii,
nebo jen o nové oznaCeni pro jiZz existujici pristup, k cCemuz se
ostatné v odvoldni na Moritze Geigera castec¢né hléasil. Zdaraznil
podobnost poznavacich paradigmat - to, co poznavame, se neméni tolik
Jjako my, ktetri poznavame: ~Nicht die Ubereinstimmung oder
Ahnlichkeit gilt es zu betonen, sondern die Verschiedenartigkeit in
der Erfassung des an sich stets Gleichen.“'”® Je proto tteba
soustfedit se ke zpusobu poznavani. Za priznac¢nou pak Bekker

povazoval spisSe podobnost riiznych pristupii, plynouci pravé z nés

123

Bekker, P.: Was ist Phé&nomenologie der Musik? In: Die Musik, 17, 1924-1925, ¢.
4, s. 241-249, zde s. 242.

75



poznéavajicich: poznadvaci vybava néas limituje, ptredurcuje, nad
historickou rozlic¢nosti se proto klene shoda, kterd ,[..] sich aus
der besonderen Artung unseres Sinnesorganismus, des daraus bedingten
Lebensgefiihles ergibt.“ (tamtéz, s. 242). Bekker si dobte povsiml,
ze v horlivych deklaracich nového ptristupu k hudbé 1lze rozpoznat
zna¢né rozdily, a sam se snazil své stanovisko ztetelné vyjadrit.
Fenomenologie podle ného ,[..] die Erscheinung sich aus sich selbst
darstellen 1lasst, macht sie das Gesetz ihres Wesens offenbar, [..]
macht sie seine Notwendigkeit, Fruchtbarkeit und Bedingtheit
zugleich begreiflich.“ (tamtéz, s. 243). Pokud se Jjednd o hudbu,
jediny fenomén, dokonce dle Bekkera ,prafenomén", je zvuk: ,[..] wenn
man von einer Phanomenologie der Musik spricht, so kann darunter nur
die Lehre wvon der ©Natur und der Wesenhaftigkeit des Klanges
verstanden werden [..]%, Ukol je tedy definovany Jjako ,Erfassung des
Erscheinungslebens des Klanges und der Gesetze, die dieses
Erscheinungslebens bestimmen.“ (tamtéz, s. 244).

Zvuk, Jjediny fenomén stojici v zdkladu hudby, se zjevuje podle
zdkonitosti své podstaty, a to azZz do UGrovné hudebni formy,
respektive Zivota formy (z nitra Jjeji podstaty tryskajicich
projevl) . Bekker se pak domnival, Ze by fenomenologie mé&la vysvétlit
predpoklady formového zZivota (jednotlivé slozky a stranky hudebni
struktury) zpusobem, ktery se neopird o dosavadni hudebné teoretické
a estetické koncepce. K tém se nicméné nestavél kriticky, doufal
naopak, zZe fenomenologicky pfistup stvrdi jejich platnost. Respekt
k historicky vystavénym cestam plyne 2z hlubokého védomi historické
rtiznosti hudby, kterd existuje jen ve svych jednotlivych podobdch a
ne jako takovd: ,es eine Musik »an sich«, eine Musik »schlechthing,
nicht gibt, sondern nur Musiken“, ptricemZz rtzné podoby hudby se
domédhaji ruznych védeckych pfristupli, citlivych k jejich specifiklm:
,Ihnen entsprechen verschiedene Asthetiken, von denen Jjede soweit
vollkommen richtig ist, wie sie sich auf ihre Kunst bezieht.™
(tamtéz, s. 247).

K vyvoji ve sféfe tvorivého uméni a nésledné i1 jeho wvédeckého
pojednavani totiz Bekker pristupoval obdobné - zavrhl vidinu pokroku
jako hnaciho motoru déjin a misto ni prosazoval pojem proména
(,Wandlung™) . Déjinné sproménnost™, implikujici urceni hudby,

vznikajici v té které dobé, jako Jjinakost (,Anderssein®), vyzaduje
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osvétleni =zkoumaného =z jeho wvnit¥ni povahy, a ne 2z predchuadného
predpokladu  pokroku, z teleologické vize. Bekker tedy spise
pripustil determinovanost, kdyZz o novém kladeni problému tvrdil:
»31e ist nicht mutwillig konstruiert, sondern wird uns durch den
Gang der Geschechnisse aufgezwungen.“ (tamtéZ, s. 246). Nutnost a
vynucenost zmény zde vSak nemd konotovat primdrné kauzalitu, jako
spise podminéni povahou samotnych véci, z Jjejich nitra. Pro priklad
sdhl do své soucasnosti, kde fenomenologickému smysSleni kladl do
paralely posun citéni k soustredéni na bezprostredni zvukové
organicky element, které nemtze adekvatné fungovat naptriklad ptri
poslechu romantické hudby, pro niz by zminénou cestou dosazZitelné
vhledy =zustaly dil¢i a nemohly vynahradit Jjen zdénlivé a falesné
poznadni podstatnych vlastnosti v hudbé romantikt. Zdalo by se pak,
ze fenomenologie hudby by se stala dalsi estetikou pro dalsi hudebni
Smer.

Bekker vsSak domy$Slel véc Jjinak - nevzdal se nadéje na
(fenomenologicky) sjednocenou disciplinu, estetiku, kterou definoval
jako ,Wissenschaft von den Erscheinungsgesetzen der
Einzeldsthetiken™ (tamtéz, S. 249), ktera hodnotova urcéeni
jednotlivych estetickych systémi neprevezme v jejich zdvaznosti,
nybrz v jejich vlastnostech: ,Damit sinkt das, was gegenwdrtig die
Hauptbedeutung jeder Einzeldsthetik ausmacht: né&mlich ihr Prinzip
der Wertbestimmung, zu einer relativen, temporaren
Begleitcharakteristik herab.“ (tamtéz) Vyslovend hodnoceni nebude
chtit porovnavat a hierarchizovat, nybrZ ozrejmit jejich povahu 1
podminéni  hudbou: »~Die Aufgabe liegt nicht in der kritischen
Abwagung der verschiedenen Wertbestimmungen, sondern im
Begreiflichmachen ihrer Erscheinungen und deren Wechsel aus den
grundlegenden Erscheinungsbedingtheiten der Musik.“ (tamtéz).

Do této souvislosti také spadéd vale k pristupu, oprosténému od
fascinace predmétem (viz vySe <citaci R. Barbarase), které mé
provazet nové kladeni problému: ,leidenschaftslosen Kl&rung der
Erscheinungen und ihrer Gesetze“ (tamtéz, S. 246), respektive
~Freude an der Erscheinung als solcher, an der lebendigen Organik
ihres Seins auBerhalb auch der gefihlsmaBigen Zweckhaftigkeit™
(tamtéz, s. 249). Bekker sice pfisoudil nové estetice preklenuti

historicky wvyvinutych estetik - Jjistou nadhistoric¢nost, ov3em
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soucasné o ni frekl: ,Sie muBll diese Einzeldsthetiken in sich so
vereinen, daB sie in natiirlicher Folge aus ihr hervorwachsen, aus
ihr gerechtfertigt und wiederum in ihrer Bedingtheit und
Zeitgebundenheit begreiflich gemacht werden.“ (tamtéZ). Jeji kol
tedy spattoval v urcovani stdlych prvkd hudebniho strukturovéani,
nicméné predpokladal historicky omezenou aktudlnost takto vymezeného
zajmu, coZ lze obzvlasté ocenit pri fenomenologickém pouzivani
velkych pojmd Jjako podstata. ZaloZeni fenomenologie v tom, co
spojuje odlisné ptristupy, pri neménicim se objektu pozndni presto
zistdvad neobhdjené, Bekker prece hudebni fenomenologii vymezil také
predmétné - véc a zplsob Jjejiho uchopeni se mu nepodatrilo oddélit,
asi proto, Ze to skute¢né nelze. Tento kruacek k fenomenologickému
predpokladu vzdy jiZz pfitomného vyznamu zde je3té nebyl podniknut.

124y &lanku Zur

Na Bekkera polemicky reagoval Herbert Eimert
Phdnomenologie der Musik, publikovaném nésledujiciho roku (1926) .1%°
Podobné Jjako Bekker konstatoval 1 Eimert p¥edni misto hudebné
fenomenologického ptristupu mezi metodologickymi pfistupy k hudbeg,
provozovanymi v dobé vzniku ¢lanku. Pokud si kazdd hudba zada svou
primérenou estetiku, pak ,die ungeheure Materialfreudigkeit der
neusten Musik"“ (tamtéZ, s. 238) nachézi své odpovidajici uchopeni v
,materialbetonten, objektiv gerichteten Asthetik™ (tamtéz, S.
238).7%° V my&leni své doby totiz spatfoval posun k objektu, s nimZ
se pojilo také opusténi hodnoticiho hlediska, naptiklad pojmu
pokroku a déjin hrding, a poznavani duchovnich déjin podle
typického, podle inherentni kvality. Tento obrat odpovidal
fenomenologické oddanosti predmétnému - ,Hingebung an das Wesen des
Gegenstandlichen™ (tamtéz, s. 238-239), pricemz fenomenologie zde

~ oz

neni nijakou pticinou, pouze reflektuje zménu, kterd nastala na

124 Herbert Eimert (1897-1972) byl némecky skladatel a hudebni teoretik. Vystudoval

konzervato¥ v Koliné nad Rynem (1919-1924) a poté nastoupil tamtéZ na univerzitni
studia (1924-1930), v ramci nichz navstévoval také prednadsky Maxe Schelera a
Nicolaie Hartmanna. Publikoval tedy Jjiz Dbéhem studii, a to nikoli pouze némi
pojednavany ¢lanek, nybrZz nap¥. také knizZni Atonale Musiklehre (Leipzig, 1924).
K Eimertové Dbiografii srov.: Supper, M.: Eimert, Herbert. 1In: Die Musik 1in
Geschichte und Gegenwart, Personenteil sv., Finscher, L. (ed.) Béarenreiter-Verlag,
Kassel, s. 162-164.

125 Fimert, H.: Zur Phinomenologie der Musik. In: Melos, 5, 1926, &. 7, s. 238-245.
126 opbrat k zam&Ffeni na objekt, v hudebni tvorbé predstavovany zminénou radosti
z materidlu, velmi dobfe 1ladi prévé s Eimertovou kompozi¢ni orientaci na
experimentovani se zvukem, byt, Jjak se muze zdat, zprvu spisSe s technikou: v roce
1925 to byla atondlni kompozice a pozdéji skladby pro elektronické néstroje (i
teoretické prace k témto kompozicénim pristuplm).
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zdkladé wvnit¥fni nutnosti vyvoje. Je zajimavé si povsSimnout, zZe
Eimertovy 1Gvahy o  historickém vyskytu fenomenologické metody
estetického mySleni odpovidaji nékolika Bekkerovym postt¥ehtim, resp.
i jeho celkovému nézoru, trebaze Eimert v dalsi ¢éasti vykladu
neodkazoval nejen na nadmi pojednédvany Bekkertv c¢lének, nybrZz také na
jeho mensi knizni préaci, Jjez predchdzela a jiz v ¢lanku poskytl

" Eimert zd@raznoval bezprostt¥edni

vy33i metodologickou oporu.'?
uchopeni podstaty, které hldsd fenomenologie a které rehabilituje
,triviale Selbstverstandlichkeiten“ (tamtéz, s. 239), pricemz ony
,Samozrejmosti“™ dokaZe zachytit uZ Jjen naivni ¢lovék - stredni
vzdélaneckd vrstva k témto ,samoz¥ejmostem™ JjiZz ztratila cestu a
nemlize se tedy ani od fenomenologie dockat ,duchaplnych novinek™“. Na
bezprostfednim uchopeni pak Eimert vyzdvihl, Ze se neopird ani o
indukci, ani o dedukci, nybrZ aktem intuice poddvda predmét védomi
jiz smysluplny: ,Der Klang ist also als akustische Materie gegeben
und wird zugleich als sinnvolle ,Idee' erfaBt, d. h. er ist in sich
sinnvoll, er hat, wie jeder Gegenstand, ,Ssinnliche? und
,unsinnliche' Qualitdten.“ (tamtéz, s. 239-240). Zvuk predstavuje
nikoli prosty, nybrz smyslem obdateny pfedmét, majici smyslové a

® V sensualistické perspektivé by nejvérn&jsi

nesmyslové kvality.'?
poznadni spocivalo na smyslovych kvalitdch jako takovych, idealismus
by pak naopak zdlraznil hloubku vnitt¥niho smyslu, ovSem oddélené od
vnimatelné roviny. U fenomenologie tedy Eimert ocenil intuitivni
nerozluc¢nost formy a obsahu a Jjeji schopnost nahlizet =zvuk,
bezprostfedni danost v hudbé (,unmittelbar Gegebene“; tamtéz, s.
239), Jjako svermittlungsfreie TotalitatV, ,anschauliche Fialle“
(tamtéz, s. 240), kde pojem nédzornd plnost odpovidd Husserlovu
pojeti mocnych nazornych aktd. Hudebni estetika by se nyni méla
podle Eimerta zaméf¥it na vyznamovou, nesmyslovou stranku zvuku.

Za jejil doménu povazoval citéni, ostatné€ rys spolecny veskerému
uméni. Kazdy citovy odstin je né€jak kvalitativné vyhranény, a proto
Eimert hovoril o tom, Ze city Jjsou ,wertbehaftet“ (tamtéz, s. 241),

pric¢emz toto obdatreni hodnotou zahrnuje dosti Sirokou S$k&lu mozZnych

127 Opa shodn& hovofi o pot¥ebné primérenosti estetiky k hudbé, jiz reflektuje, o

déjinné vynucenosti tehdy aktudlniho fenomenologického sméru v hudebni estetice, o
charakteru tehdejsi hudby a Jjeji estetiky, naptfiklad o tehdy pravé prevlddajicim
zaméfeni na kvalitu pozndvaného predmétu a odklonu od hodnotovych urceni, napfiklad
pri charakterizaci historickych obdobi.

128 ye formulaci o smyslovych a nesmyslovych kvalitdch by bylo moZné spatfovat vliv
Hartmannovy filozofické estetiky, kterd byla priblizZena vySse.
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cit a pocitd - od néladovych azZz po vice konvencionalizované

v Zanrech ¢éi stylovych akcentech.'?® Citéni, které hudba pfedstavuije,

z ni odec¢itame Jako objektivni vlastnost: ,Die phadnomenologische
Musikasthetik kennt also o b j e k t 1 v e Gefithle [..]Y (tamtéZ, s.
240) . Pokud nejsme schopni vstoupit do svéta, ktery dilo rozehrava

podle svych vnit¥nich =zakonitosti, ocitédme se JjiZz mimo estetickou
sféru v obycCejném pozitkadf¥stvi. Musime se tedy nechat vést hodnotou,
kterou hudba nabizi, citem, ktery Jji Jjako objektu néalezi. Ve
fenomenologické perspektivé bychom snad mohli ocekdvat spise pojmy
prozitek a vyznam, moZna se v Eimertové pripadé jednd také o vliv
jeho filozofického wucitele Maxe Schelera, ktery fenomenologii
vysunul vice k hodnotovému chéapani. Ostatné fenomenologie zde
v dal$im rozvedeni ztraci davéryhodnost, jelikoz Eimert se domnival,
ze neni v moci intuitivniho nézoru rozpoznat a spolehlivé hudbé
pfisoudit rozmanité prozitkové kvality, které nese. Téchto zjisténi
maze pry dosé&hnout pouze exaktni statistika. Kvantitativni
zpracovani urcéitych (téZko ovSem *tict Jakych) parametrd hudebni
struktury sice sotva dosdhne k vyzdvihnuti jedinecnych prozitkovych
kvalit hudebniho déni, ovSem Eimertové skepsi k roli Jjazykového
média, jez by mélo intuici wvyjadrit, lze porozumét. Na otéazku, kde
v oblasti hudby uplatnovat intuitivni nazirédni, moZnéd skutecné nelze
odpovédét jednolité.

Eimert Jjinak neuprosné trval na (duchovnim) smyslem obdarené
zvukovosti, stojici v zadkladu hudby, a shledal tuto rovinu hudby
podcenovanou u Bekkera, ktery v roce 1924 publikoval préci Von den
Naturreichen des Klanges. GrundriB3 einer Phdnomenologie der Musik.
Pouziti wvyrazt ,Natur“ a ,Klangempfindung“ dle Eimerta nemistné
odkazuje na surovou, ptrirodni povahu, 3jelikoZz v knize osmyslenost
zvuku tematizoval Jjen nep¥imo, Jjako by skutec¢né pripisoval hudbé
pravé smyslové-zvukovou povahu. OvsSem pakliZe: ,Das geheimnisvolle
Leib-gewordensein des kiinstlerischen Gegenstands, das Jjenseits der
natirlichen Materialbeschaffenheit allein nach
WesensgesetzmaBigkeiten vor sich gegangen ist und deshalb nur an
diesen asthetisch wiedererkannt werden kann [..]V“ (tamtéZ, s. 243),
tedy paklize ukazovani uméleckého dila se dle Eimerta déje podle

zakonitosti podstaty, pro¢ by Bekkerovo chapani Zivota zvuku podle

129 A zde bychom mohli spatfovat vliv druhého filozofického uditele, Maxe Schelera.
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zdkonitosti jeho podstaty mélo zkoumat pouze fyzikdlni Jjev? Pokud
zvuk, jakozto Jjev, vyjevuje svoji podstatu, neni mezi nimi
totoznost, tedy ani nelze, aby podstata spocivala v prostych
smyslovych datech. Eimert se ovSem snazil vyslovit mnohem déraznéji,
7e materidl, ktery hudba pouziva, je jiZ naplnény smyslem. Otéazka
vybéru materidlu se tedy opird o barevnost ,des schon bezwungenen
Materials“ (tamtéz, s. 244), jelikoZ skladatel jiz navazuje na préaci
vykonanou samym zvukem néstroje. Materidl neni nahodily, nybrz
,odporem", ktery klade, je urcujici pro proces formovani. Kam ale
spéjili dalekosadhlé Gvahy o vyznamové povaze zvuku?

Eimert dospél k tomu, Ze fenomenologie by Vv pristupu k hudbé
méla byt realizovdna jako nauka o stylu. Bezprostfedni uchopeni
podstaty se m& uskutecrnovat jako ,das synthetische Erfassen des
klanglichen ,Gestalt'“ (tamtéz, s. 245), ptricemZz synteticnost Je
chédpdna spise Jjako eklektic¢nost, JelikoZ mé& spocivat v zahrnuti
vSech jevd od barevnosti zvuku aZ po styl a svétondzorovou rovinu,
kterd jej podepird. Naznaceny rozpor jesSté necini takové potize jako
vyraz ,exaktni stylovad kritika™, ktery se vzpird Dbezprosttfednimu

nazfeni podstaty, a déale nékteré Eimertovy rozporuplné formulace

v zavéru c¢lanku, Jjako naptiklad, Ze ,[..] eine Musiké@sthetik mit
ausschlieBlich akustisch fundiertem Standpunkt nicht
phé@nomenologisch standpunktfrei ist [..1Y, ,[..] die Totalitat Jjede
Phanomens eine doppelte [..] ist [..]Y (tamtéZ). Vyhradni akustické

danosti se jednou Eimertovi jevily patfit do senzualistického okrsku
pravé proto, zZe totalita kazdého fenoménu je smyslovad i nadsmyslova,
zatimco nyni Udajné =zahrnuji fenomenologické hledisko. Jak nejisté
se potom Jevi Jeho kritika Bekkerovych 1uvah o podstaté zvuku!
Ostatné je ttreba déle uznat, Ze Eimert mél ztejmé& Bekkera zhodnotit
celistvéji, protoZe se Jjim patrné v Yadé bodd inspiroval - Jjeho
mySlenkové opory mlZeme nalézt také. Ztetelné lze vliv na Eimerta
vysledovat také ze strany Jjeho muzikologického ucitele Ernsta
Biickena, ktery kratce ptred Eimertovym ¢&ladnkem publikoval stat,

vymezujici Gkoly zminé&né nauky o stylu.'?

130 Biicken, E.: Grundlagen, Methoden und Aufgaben der musikalischen Stilkunde. In:

Zeitschrift fir Musikwissenschaft, 5, 1922-1923, ¢. 4-5, s. 219-225.
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Dedikaci Husserlovi a misty 1 fenomenologickou terminologii
zast¥esil svoji prédci o harmonii Gustav Gilildenstein (1888-1972),

1

némecky hudebni teoretik, ktery byl také Husserlovym Zakem.?!' Ve

svém daldim prispévku'*® se snaZil vymezit cestou od filozofickych
koncept® napli hudebni fenomenologie, JjejimZz predmétem se meél stéat
hudebni fenomén, napfiklad hudebni dilo. Giildenstein pak usiloval o
vymezeni Jjeho identity a pfriméfeného zplsobu Jjejiho (roz)poznani.
Zdiraznil tedy, Ze hudebni dilo musime odlisit od =zéapisu, kterym je
jako znak drZeno v partiture, i od akustickych Jjevd, kterymi je
privaddéno k posluchaci: oboji dilo pouze mini - partitura nedosahuje
prozitkové bezprosttedné dosazitelné znéjici podoby, provedeni dila
je zase Jjeho pouhym ptrikladem, v némZ nelze =zalozit identitu dila
samotného. V souladu s urc¢enim rozdilu mezi faktem a podstatou
mazZzeme  Yici, ze vUci jednotlivym svym rozeznénim mé& dilo
abstraktnéjsi povahu.

Gildenstein dale v souvislosti s adekvatnim uchopenim
rozlisoval mezi psychickymi a duchovnimi akty: psychické akty, které
jsou poslechem dila vyvoléany, redlné prozivani, jsou obdobné
nahodilé wvac¢i aktim ,duchovnim™ - konstituujicim dilo ve védomi,
v ¢istém prozivani. Tyto duchovni akty Jjsou k vnimadni dila nezbytné
- plynou z jeho kvalit, v redlné situaci, v niZz se dilo aktualizuje
a uskutecnuje, Jjsou ale provazeny znamenim prislusné chvile, ktera
se vtiskne do provedeni dila i do vnimatelovy posluchac¢ské kondice.
Hudebni fenomenologie by tedy méla umét odhlédnout od zvlastnosti,
nemajicich své urc¢eni v podstaté dila. (Jind Jje ovSem otazka kvalit
provedeni jakoZto pojeti, ty Jisté nelze povaZovat za nahodilé.)
Nemtze tedy postupovat induktivne, z faktickych souvislosti
probéhlych hudebnich udalosti, nybrz duchovnim vhledem pf¥imo do
podstaty, ktery vyZaduje jeden nebo Jjen malo prikladd daného dila.

Pro Gluldensteina je tedy dilo idedlnim predmétem, ktery existuje

131 Giildenstein studoval u Husserla ve Freiburgu po tf¥i semestry v letech v 1920-

1922. Svou knihu Teorie der Tonart svému nékdejsSimu ucitelovi poslal s dedikaci.
V odpovédi Giildensteinovi Husserl s odkazem na nizkou UGroven svych hudebnich
schopnosti ocenil osvétlujici jasnost vykladu, vedeného ve fenomenologickém duchu.
Korespondence probéhla na pocatku roku 1928, o rok pozdéji jesté Glildenstein zaslal
Husserlovi vystt¥izek =z recenze, komentujici fenomenologickou povahu jeho préce.

Srov.: Husserl, E.: Briefwechsel. Bd. 7. Schuhmann, K. (ed.) Kluwer Academic
Publishers, Dordrecht 1994, s. 103-104.
132 Gilldenstein, G.: Beitrdge zu einer Phinomenologie der Musik. In: Schweizerisch

Musikzeitung, 1931, s. 100-103, 135-137, 215-218, 379-381, 526-529, 570-573, 681-
686.
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mimo Casoprostor svéta, Jje Jjadrem identity, vyjevujici se
v jednotlivych provedenich. Otédzka vztahu mezi provedenim a dilem
roz¥esil pouze tak, Ze hudebnik m& wusilovat o co nejcistsi
vytvarovani a rozeznéni hudebni ideje. To by predpokladalo mozZnost
,idealniho", jaksi dokonalého provedeni. Jak Dby bylo ovSem moZné,
je-1i dilo jistou abstrakci vacéi svému rozeznéni, mé-11 hudebni idea
abstraktnéjsi kvality neZ ptrinadsi ty aktualizované? Gilildenstein
tento problém zminil spise okrajové a moznd 1 proto nedospél
k nosnéjsimu tresSeni, se kterym se setkadme az u Ingardena.

Po charakteristice hudebniho ptredmétu (dila a jeho vyznamovych
¢asti) a hudebné fenomenologického postoje se Giildenstein soustredil
vice na charakteristiku hudebni intencionality, povahu hudebniho
déni. Bylo to v dobé, kdy hudebni psychologie méla JjiZz Jjistou
tradici a jeji réamec rozsitovaly uvahy o hudebnim slys$eni, v némz
rozlisoval typy také Giildenstein. Hovoril o statickém a dynamickém
slySeni, jez se melo v proménlivych pomérech objevovat
v historickych dobadch a také odlisné pro ruzné druhy a zanry hudby.
Sam se vSak vyslovil predevsim ke stylovym momentim a poslechovym
typum, které se s nimi poji.

Statické slyseni, Jjak plyne =z Jjeho oznaceni, se orientuje
k aktudlné znéjicim toéntm. Jelikoz kratky okamzik nedokdze Jjesté
pojmout mnoho vztaht k predchdzejicimu ¢i néasledujicimu déni,
znamend to, ze ve st¥edu pozornosti stoji ryzi kvalita zvuku. Zvuk
je vycClenén ze souvislosti svého vyskytu a funkénich wvazeb. Podle
Glildensteina wvybizi k tomuto slySeni ptredevsim harmonickd stréanka
hudby.

Dynamické slysSeni zaznamenava pohybové a casové momenty,
sleduje funkéni wvazby a odhlizi od zvukové kvality. Je nejvice
provokovano rytmickou strankou hudebni struktury. Guldenstein si byl
samoz¥ejmé veédom, zZe se oba poslechové pristupy zpravidla uplatnuji
v néjaké rovnovaze, navic lze fadu momentt hudebni struktury
nahlizet Jjako vychédzejicich =z jednoho typu, s ndbé&hem k druhému:
napriklad akcentované tény se vyclenuji =z rytmické tfady a poutaji
svoji zvukovou podobou, anebo naopak =zasazeni ténu do harmonické
souvislosti vyzaduje dal&i prubéh, totiZz uvolnéni napéti. Neubrinime
se ovSem udivu nad ,statickym“ pojetim harmonie: Jje kralovstvim

funk&nich vazeb, a pfesto Giildensteinem chapéna jako slozka hudebni
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struktury, vyvazujici tény z jejich okoli. Snad bychom si dokazali
predstavit, Ze pravé takto nabyvaji barvitosti souzvuky treba ve
skladbidch impresionistd, které ale funkéné tondlni néroky souzvukl
spise ignoruji. A ©pFfestoZe tondlné& funk&ni harmonie spodivé
v kontextualité, néco je na onom ,kratkozrakém“ chapani trefné. Pri
poslechu Jjednotlivého akordu si maZeme uvédomit silnou vyznamovou a
tedy prozitkovou kvalitu, Jjednotlivy tdén melodické sekvence takovou
silu nemé&, mnohem vice vyzadujeme spolec¢nost dalsich. Polaritu
statického a dynamického sly$eni uc¢inil Glldenstein také zédkladem
pro dalsi koncepty, naptriklad rozliseni konsonance a disonance.
Konsonantnost ve statickém slySeni roste s tim, jak tény splyvaji a
jsou pribuzné prostrednictvim c¢astkovych tént. V dynamickém slySeni
je dédna nizkou Urovni konfliktu v hudebnim proudu. Oba typy

povazoval za vzadjemné nezavislé.

V uvedenych studiich se wuplatrnuje obohacujici osobité pojeti
autort, ovsem také se opakuji nékteré mySlenky. Fenomenologie je zde
konfrontovdna s mySlenkovymi postupy indukce a dedukce, které
povazuje za nedostateéné, nejsou-1li podfizeny nutnému uplatnéni
intuitivniho nazoru. Fenomenologie, vzhledem k tomu, Ze vznikala ve
snaze o radikdlni revizi filozofovadni a védecké <&innosti, mohla
vytvaret dojem pySné a minulymi snahami opovrhujici filozofie, proto
se u nékterych autort setkdme s pripominkou, Ze se vlastné nejednd o
novou filozofii, spiSe o systematické formulovani nékterych 1 dfive
uplatnovanych postupt, ¢&i s vyslovnym ocenovanim drive a Jjinak
dosazeného poznani. Predpoklad Jjisté ahistorické platnosti se vsSak
prilis nevytraci zejména v Uvahadch o fenomenologické povaze pojeti,
jez byla uplatnéna tteba jiz v osmnactém stoleti. Proti démonické
predstavé dokonalé filozofie bylo moZné uvést také sepéti Jjejich
maxim (soustfedéni na véc, davajici se jako Jjev) s vlastnostmi,
které castéji charakterizovaly tehdy vznikajici hudebni dila: radost
nad jevy jako takovymi - radost nad hudebnimi projevy, oprosSténymi
od automaticky uplatnéného opracovani komplexem hudebnich

prosttedkll, opros$ténymi od nabizenych mimohudebnich odkazu.
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3.3 KomplexnéjsSi muzikologické koncepce

Hudebni  véda se v druhé ©poloviné devatendctého stoleti
rozvijela mohutnymi kroky a pottebovala také kvalitni oborovou
reflexi. V hudebni historiografii a jesté wvice v hudebni teorii a
estetice méla jiZz na co navazovat. Hudebni estetika, nejuzeji vazané
na filozofické sméry, vykrystalizovala ve filozoficdtéjsSich typech
pojednani do polarity idealismu a empiricky fundovaného formalismu.
Pravé tak, jako se v samotné filozofii ptripravoval smér, ktery by
obé& stanoviska prekroc¢il ¢&i zahrnul, objevovaly se 1 v muzikologii
pristupy, které smyslovou empirii, které je v uméleckém svété dost,
uchopovaly jako prozivany vyznam a Vv teoretické reflexi se této
roviné nechtély vzdalovat. Tato podkapitola tedy podava vyklad o
koncepcich, které, bud bez primého odkazu k fenomenologii, anebo i
s nim, vychazely ptredevS8im z muzikologicky autonomnich =zjisténi.
Ponékud nepfesné by se zde dalo hovorit o zduchovéni 1latky, Jjelikoz
hudebné teoretickd pojedndni zde =ziskdvala na hudebné estetické

fundaci.

Dlraz na subjektivni stranku hudebniho wvniméni pfinesl Hugo
Riemann (1849-1919) v programové rozvrzené studii Ideen =zu einer
,Lehre von Tonvorstellungen™ (1914/1915), v niZ miZeme spolu s Jifim
Vyslouzilem'®® poukdzat na momenty eidetického =zajmu a chapani
hudebniho objektu jako intenciondlniho predmétu.

Nicméné jiz ve své drivéjsi praci, v Katechismu hudebni
estetiky (1890, resp. jako Drei Vortrage jiz 1888), jako by Riemann
o¢ekaval prichod fenomenologické orientace v hudebni estetice.™ Vv
uvodu totiZ stavél vedle tradice formdlni a obsahové estetiky treti
Skolu, kterd jako rodici se sila polaritu obou mysSlenkovych tradic
prekracuje a s Jejimz ptristupem shledal svoji praci ptribuznou.

Projevil také sympatii k Hanslickovi, Jjako 1 néktefi pozdéjsi

,hudebni fenomenologové"y, pro védeckou systematic¢nost jeho
ustfedniho spisu (patrneé ov3em niterné spjatou s formalistickym
vychodiskemn, které nicméné Riemann znacné pfekracoval), a
133 grov.: Vyslouzil, J.: Fenomenologie a muzikologie. In: Filozofie v d&jinach a
v soucasnosti. Bretfeldovéa, H. (ed.). Filozofick& fakulta Univerzity J. E. Purkyné&,
Brno 1986, s. 161-169.

134 grov. : Riemann, H.: Catechism of musical aesthetics. Augener & Co., London 1895,
s. iii.
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v blizkosti k Hanslickovi zustal téz metodologickym uprednostnénim
absolutni hudby a predpokladem jeji vyssi umélecké hodnoty. I
pozdéji se ukdZe, Ze u fenomenologické estetiky, preklenujici
drivéjsi protipdly, =zuastava zretelnéjsi priklon k formalistickému
pdélu. Tato prace navic obsahuje tadu tvah o hudebnim vnimani, které
predstavuje dalezitou oblast hudebni fenomenologie, JiZ ostatné
Riemann vénoval pozornost JiZz ve své, Jjinak pfedevsSim hudebné

teoretické, disertaéni praci,'®

kde naptiklad rozlisSoval deduktivni
a induktivni porozuméni hudebni logice. Induktivni metoda odpovidéa
arovni posluchact, interprett a také skladateld, ovSem nikoli toho
nejvétsiho kompozic¢niho umu. Deduktivni metoda je uzivana skladateli
nejvétsi vyspélosti, kde umélec ,[..] mit einem Blicke des Geistes
den ganzen Gedanken auf einmal {dberschaut (intuitiv hort) [."
(tamtéz, S. 41). V réamci deduktivniho ptristupu Je zde tedy
specifikovano duchovni uchopeni - intuice - smyslu hudebni myslenky,
coz lze povazovat za ukazku konstituce intenciondlniho objektu podle
vlastnich zdkonitosti vnimaného predmétu.

Riemann se vymezoval vic¢i  Helmholtzovu  psychoakustickému
pojeti, dle néhoz posluchaC¢ na podkladé své (vali nepodléhajici)
fyziologické vybavy ,reaguje“ na sluchové podnéty. Vnimani hudby pak
probihd jako mechanicky paralelismus, Jjak toto stanovisko oznacil
Stephan Hollwerth.'’® Riemann ovSem, snad a? prilis prisné&, negativné
hodnotil pristup Carla Stumpfa, Jjehoz Tonpsychologie se dle ného
rovnez pohybuje na fyzikalni Grovni. Stumpf sice  pracoval
s hudebnimi elementy, ovSem stavél do poptredi namisto Ucinku
dosazeného podnétem ptrece jen vnit¥ni  podminénost  hudebniho
prozivani - wuchopujici akty. Ostatné podle Spiegelberga ,[..] his
ultimate objective had always been the study of the psychological
effects of sound by way of experiences or functions in the perceiver
(.1, pricéem? vdak se Stumpf ohrazoval proti psychologismu.
Soustfedil se sice na psychické akty, ale peclivé zvazoval, Jjakou
oblast problému oteviraji k poznadni a kde Dby naopak povahu

poznavaného nerespektovaly (logika).

135
136
137

Uber das musikalische héren. Fr. Andrd’s nachfolger, Leipzig 1874.

Srov.: HOllwerth, S., Musikalisches Gestalten, c. d., s. 127-128.

Spiegelberg, H.: The Phenomenological Movement. Sv 1, 2. Nijhoff, The Hague
1960, s. 58.
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Riemann totiZ zdGraznil, Ze od své disertace povazZoval za
vedouci princip svych praci hudebni sly$eni, které ,[..] 1s not
merely a pasive processing of sound effects in the ear but, on the
contrary, a highly developed manifestation of the logical functions
of the human intellect.“?® Aktivni hudebni sly3eni je potom zakladem
pro ,active imagination“ (tamtézZ, s. 85), Jjejimz vysledkem Jjsou
toénové predstavy. Stejné tak se Riemann vratil k polarité
deduktivniho a induktivniho hudebniho my$leni, kdyz se hldsi
k postupu deduktivnimu, davérujice logické aktivité mysli a
s odkazem na induktivni netuspésnd reseni Helmholtze a Stumpfa: ,[..]
the inductive method of tone-physiology and tone-psychology 1is
headed in the wrong direction from the very beginning [..] neither
acoustics, nor tone-physiology, nor tone-psychology can give the key
to the innermost essence of music, but rather only a ,Theory of
Tonal Imagination‘.“'*?

7 citované ©pasazZze plyne vSak predevsim zfetelnd podobnost
s ambicemi, které Husserl vkladal do eidetickych véd, jeZz mély
zakladat védy faktické: o] smysl eidetické védy vylucuje
principidlné jakékoli =zahrnuti vysledkll poznani empirickych véd I[..]

w0 proto i Riemann ptredpokléadal,

z faktlt vyplyvaji vzdy Jjen fakta.
ze k poznani podstaty hudebniho déni 1lze dospét pouze Jjeji primou
zkuSenosti a nikoli navrSovanim empirickych poznatkdl o sluchovém
vnimani. Cesta, kterd nés k poznédni hudby m& dovést, spociva
v mentdlnim obraze, tedy v aktech védomi, drZzicich objekt: ,[..] the
;Alpha and Omega‘' of musical artistry is not found in the actual,
sounding music, but rather exists in the mental image of musical
relationships that occurs in the creative artist’ imagination - a
mental image that lives before it is transformed into notation and
re-emerges in the imagination of the hearer.“'*

Riemann tedy neuznaval hudbu jako redlny predmét, nybrz chéapal
Ji jako wvzdy jiz vyznamovou, stejné jako tzv. intencionalita védomi

predpoklada smyslem sjednocené zakouSeni predmétu. O roli

uchopujiciho wvnimani, kterou poslucha¢i Riemann ptripisoval, svédci

138

Riemann, H.: Ideas for a Study '‘On the Imagination of Tone’ (Wason, R,. Marvin,
E. W., ptekl.). Journal of Music Theory, 36, 1992, ¢. 1, s. 81 - 117, zde s. 81.
3% Riemann, H., Ideas for a Study ‘On the Imagination of Tone’, c. d., s. 83.
4% Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.

32.

41 Riemann, H., Ideas for a Study ‘On the Imagination of Tone’, c. d., s. 82.
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rovnéz Jjeho poukaz k ekonomic¢nosti hudebni predstavivosti, tedy
k aktlim védomi, Jjez konstituuji vyznam vnimané hudby (voli vyznamem
sjednocené uspotradani podnétda): ,This Principle of the Greatest
Possible Economy for the Musical Imagination moves directly toward
the rejection of more complicated structures, where other possible
meanings suggest themselves that weigh less heavily on the powers of
interpretation.™ (tamtéz, S. 88) . Intenciondlni charakter
ekonomi¢nosti 1lze ovSem 1lépe osvétlit spojitosti s tvarovou
psychologii, JjejiZ predstavitelé zdlGraznovali, Ze psychické funkce
se ridi zékonem dobrého tvaru. Kurt Goldstein pak uvazZoval o chovani
¢lovéka vubec a domnival se, ze Clovék v Zivoté usiluje o
sebeaktualizaci a k tomu voli urcity typ interakce s okolnim svétem,
preferuje Jjisté typy chovani. Tendence k ,dobrému tvaru“, tedy
k preferovanému chovani, ,[..] is a special expression of the general
tendency to realize optimal performances with minimum expenditure of

2 podobnosti s tvarovou

energy as measured in terms of the whole™“.’
psychologii Riemann ovs$em dosdhl Jesté zjevnéjsSim zpusobem, kdyz
zdlraznuje, Ze naSe vnimani spojuje tény ve sledy (prisluSnost prvkl
k sobé se =zretelnéji vykazuje na roviné casové, ¢ehoz vyuzil
Christian Ehrenfels, ktery se ve své =zésadni stati Uber die

Gestaltqualitdten opird o melodii a Jjejil transponovatelnost).

V ddrazu na strukturni =zdkonitosti, v podobé uzivani pojmu
hudebni logika, navédzal na Riemanna August Halm (1869-1929), némecky
skladatel a ucitel, jehoZ hudebné teoreticky pfinos je ovSem celkové
dosti odlisného razZeni. Svymi spisy nesledoval ani tak cile védecké
inovace, Jjako spiSe hledal <cesty, Jjak zprosttedkovat porozuméni
hudbé&. Plsobil spise na nizsich typech Skol a nejen svou kompozicéni,
nybrZz také hudebné organizatorskou <¢innosti setrval v @ Zivém
zachdzeni s hudbou, vG¢i niZ tedy nestal nikterak v roli odtaZitého
posuzovatele. K jeho profilaci také silné ptrispe€lo, Ze se na Jjedné
ze Skol seznamil s Gustavem Wynekenem, ¢innym v reformnim
pedagogickém hnuti, coz zfejmé velmi silné Halma poznamenalo a
ovlivnilo. Wyneken se podilel na zaloZeni reformné zamé¥ené 3koly -

Freie Schulgemeinde ve Wickersdorfu, kde ve vyznamné pedagogické

142 Goldstein, K.: The Organism. Zone Books, New York, 2000, s. 292.
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roli v letech 1906-1910 plsobil také Halm.'*® Lee A. Rothfarb,***
Halmav zivotopisec, pristup k hudbé nahlizel v prolnuti se
specidlnim prosttfedim 8koly a vibec tehdy aktudlnich néazord na
vyuku. Zduraziioval proto, Ze hudba pattila ke kazdodennimu Zivotu
Skoly a jednou tydné porddal Halm (resp. po ném Kurth, viz nizZe)
prednadsku spojenou s hudebnimi ukdzkami, v niz se snazil vystihnout
dilezité strukturni a stylové rysy slySené hudby. Je zfejmé, zZe u
mladého a odborné nevzdélaného publika se mohl spoléhat pouze na
bezprosttedni  zkusenost, ostatné v ramci reformni pedagogiky
vyzdvihovanou, a sé&m byl nucen dbat na terminologicky nezatizeny
vyklad. Zamé¥eni na procesudlni charakter hudby se pak nabizi se
samoz¥ejmosti. Ostatné Halm psal nejen o hudebni logice, v CemZ se
setkal s Riemannem, ale také o hudebni dynamice. Nelze opominout téz
skutec¢nost, Zze Halm vystudoval teologii, coz jako pruprava hlubSiho
svétondzoru miZe souviset s duchovnéjsimi ocekdvanimi vztaZenymi
k hudbé, Jjez ovsSem vztahoval k hudebni autonomii. Rudolf Stephan (v
citované praci) oznac¢il Jjeho postoj =za kriticky antihistoricky,
neuznavajici déjinné relativizovédni (neni bez =zajimavosti, zZe i v
Halmoveé kompozic¢ni tvorbé prevazuji nastrojové skladby), a poukéizal
také na Halmlv odpor k ideji spojovani uméleckych prostredka
v souborném uméleckém dile. Halma, sousttedéného na vazby uvnitt

hudby, by tém&¥ bylo mo¥né oznadit za formalistu,'*’

kdyby nebylo
takového dlrazu na duchovni obsah hudby, odklonu od technické
terminologie a povzbuzovani k prozkoumavani zkuSenosti, v niz se
hudba dava. Halm proto stdl vlastné mezi pf¥fistupem redukcionisticky
formalistickym a hermeneutickym. Rothfarb (v citované préaci) nicméné
poukdzal na spolec¢né rysy Kretzschmerovy ¢i Scheringovy hermeneutiky
s Halmovym ptristupem, spoc¢ivajici v zadjmu o vysvétlovani, v uznani
vlastni zkuSenosti s hudbou, tedy ve snahach o terminologicky
nekomplikovany vyklad, sledujici hlub$i vyznam hudby.

Halmlv pohled napovidaji také nazvy jeho ¢lankd ¢i samostatnych

pasazi z vétsich praci: Rationale Musik, Musikalische Logik, Von der

M3 srov.: Stephan, R.: August Otto Halm. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,

Personenteil Gri-Hil, sv. 8, ed. L. Finscher. Editio Barenreiter, Kassel 2002, s.
456-459.

144 Rothfarb, L. A.: The ,New Education‘ and Music Theory, 1900-1925. In: Music
theory and the exploration of the past. Hatch, Ch., Bernstein, D. W. (eds.) The
University of Chicago Press, Chicago - London 1993, s. 449-471. O Rothfarba se také
opiri aktudlni wvyklad.

145 Jak to u¢inil nap¥iklad Lee A. Rothfarb, tamtéz, s. 462.
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Dynamik, Unser Musikleben: Volkskunst oder Luxuskunst? Posledné
jmenované tituly spolu do znac¢né miry souvisi, Jjelikoz Halm se
k Schenkerovi, jehoZz tehdy svym kulturnim vyznamem pZevySoval,
stavél pripadné i kriticky pro elitatrstvi, poptr. také na =zéakladé
konkrétnich analyz, které povazoval za necitlivé k logice hudebniho
déni. Postupné se v jeho dile objevily prvky teoretické koncepce, ty
ale odpovidaji spiSe snaze o vyttribeni poslucha¢ského a analytického
scelkového“ pristupu k hudbé nez stavebnici dilc¢ich wvoditek. Lze
v tom spatfovat vétsi otevrenost vaci hudbé&, konstituujici se ve
védomi posluchace podle vlastnich voditek, podeziravost
k prekonceptum.

Halm dokonce sam své pojeti oznac¢il za fenomenologické, byt zde
nebylo mozné mluvit o uvédomélém vyuziti Husserlova filozofického
aparatu, spise o tuSeném zaméfeni na bezprosttedné prozZivané, ovsSem

ve struktufe zretelné vykazatelné hudebni déni.

Halmovym néstupcem ve Wickersdorfu, byt na krdtkou dobu let
1911-1912, se stal Ernst Kurth (1886-19406), ktery zde naséal
atmosféru duchovni obrody ve vyuce zamé¥ené na rehabilitaci
poznadvacich kapacit Jjednotlivce, na Jjakysi ndvrat k prirozenosti.
V jeho knihach je wvskutku patrny vyraznéjsi odklon od schematického

zachyceni hudebniho dila.'*®

Kurth se zde setkal s Augustem Halmem,
z jehoz spist Cerpali inspiraci pro hudebné fenomenologické mySleni
shodné Cohn i Mersmann. Kurth pozdéji sdm priznal velky vliv tohoto
prostredi, jeho prace charakterizuje autonomie ve vztahu
k teoretickému slovniku, svou snahu o srozumitelny vyklad navic
z¥etelné deklaroval: ,I sought to make specialized music-technical
concepts understandable through explanations and the mode of
illustration itself. Only the discussions on harmony are an
exception, and these can be skipped by readers lacking the requisite

‘7 Ocerioval

training with no loss to the overall intelligibility™.'
posluchacsky styl hudebnich laiki a amatéri pro jeho zaméreni na
celistvost formotvorného procesu: ,Precisely here we can observe

that amateurs often have one of the many advantages of impartiality

1% srov.: Rothfarb, L. A.: Introduction. In: Kurth, E.: Selected Papers. Rothfarb,

L. A. (ed.) Cambridge University Press 1991, Cambridge - New York - Port Chester -
Melbourne - Sydney, s. 1-33, zde s. 12-16.

a7 Kurth, E. (z knihy Bruckner, sv. 1, s. wvii) cit. 1in: Rothfarb, L. A.,
Introduction, c. d., s. 16.
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over professional musicians.“*® Halm se rovnéZ hlasil k uznani
laického vztahu k hudbé a v tomto sméru deklaroval sepeti
s Kurthovym pristupem, Jjeho prace tak byla 1 wvnimdna v recenzi

Fritze Jo6deho (na jeho knihu Von Zwei Kulturen der Musik), ktery

pripisoval Halmovi snahu reagovat na rostouci z&jem
neprofesiondlnich hudebnik@ po uchopeni podstaty hudby.'*® Prosazoval
dynamické pojeti hudby, které je zkusenosti blizsi nez

identifikovani forem ptresahujicich aktudlni hudebni uGtvar. Byl si
také védom, Ze toto pojeti m& svaj vyznam =z hlediska hudebni
zkusenosti, Ze Jje pedagogicky vyuZitelné: ,Die Musikwissenschaft,
und wohl vor ihr noch die Padagogik, hat zu leicht vergessen, daB
wir in der Musik streng genommen keine Form haben, sondern einen

Formvorgang.“*"’

Jeho dynamické pjeti hudebni formy se stane lakavé
pro Mersmanna: ,[..] Form 1ist Bezwingung der Kraft durch Raum

und Zeit.“ (tamtéz, s. 369).

S pracemi Augusta Halma, v nichz spattoval spjatost
s fenomenologii, byl obezndmen Hans Mersmann (1891-1971), ktery
nicméné jako hudebniho fenomenologa ocefioval predevSim Ernsta Kurtha
a znal 1 Helmutha Plessnera. Je jiZ autorem, ktery svad pojednani
pomeérné soustavné zast¥eSoval fenomenologii a ostatné své
fenomenologicé Usili predstavil také jako program nového estetického
b&ddéni. Jednak se tedy snazil vymezit zédkladnu fenomenologickych
metodickych krokli - definovat novy preferovany pristup, Jednak
vytvoril teorii zaloZenou na predstaveé sily a jejiho rozvijeni, coz
je hledisko do znac¢né miry ryze hudebni - harmonicka slozZka hudby
dobfe umozZnuje si to uvédomit.

Nejprve vSak k fenomenologické metodice. Kazdé estetické
zkoumani mé& byt podle Mersmanna ,auf das Kunstwerk konzentriert™. !
Jednd se o nejdualezitéjsi poZadavek na soucasnou hudebni estetiku,
kterd by pak méla: ,[..] diese Betrachtung von allen Beziehungen zum
Betrachtenden abzuldsen soweit dies mdglich ist.“ (tamtéz, s. 374).

Vymanéni se z vlivu ,Ichbeziehungen® umoZni nekontaminovat poznani

148
149
150

Kurth, E., Selected Papers, c. d., s. 156.

Srov.: Rothfarb, L. A., Introduction, c. d., s. 15.

Kurth, E.: Der musikalische Formbegriff. In: Melos, 4, 1925, ¢&. 7-8, s. 364-370,
zde s. 365.

131 Mersmann, H.: Zur Phinomenologie der Musik. In: Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, 19, 1925, ¢. 1-4, s. 372-388, zde s. 375.
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subjektivnimi nahodilostmi, naopak timto postupem L] wird
angestrebt eine moéglichst grofRe Objektivitat und relative
Verbindlichkeit ihrer Ergebnisse.™ (tamtéz, s. 374) . Vykon
fenomenologické redukce je tedy nastrojem objektivity.

Ovsem Mersmann chdpal hudebni dilo jako ,Erscheinung" (které se
tedy muaZe davat ©pouze subjektu) a usiloval o poznani jeho
podstatnych wvlastnosti, <¢imz obhajuje vzdaleni hudebné teoretickému
srovnavani dél podle vyclenénych vlastnosti a schémat: ,So miissen
wir wvon der Analyse vor allem fordern, daB sie ein Bild von der
individuellen Struktur des Einzelwerkes gibt.“ (tamtéz, s. 380).
Odtud také plyne strukturédlni =zamétreni tzv. pouzité hudebni
estetiky, kterou zde Mersmann predstavil a jiz dale rozvijel ve svém
znamé&jdim spise Angewandte Musikdsthetik (1926).'°? Na hudebnim dile
pak zdirazival organizaci jeho vnit¥niho déni - umélecké dilo chéapal
jako organismus - a dodal, Ze fenomenologicky zalozZzeny vyzkum ,[..]
sucht die Erscheinungen des Kunstwerks als Evolutionen elementaren
Grundkrafte zu begreifen“. (tamtéz, s. 377). Zde se také promptné
stdvad srozumitelnou ona spojitost s Kurthem, jehoZz prace séam
Mersmann povazoval za nasledovadnihodny pfiklad aplikované hudebni
estetiky. Kurth se také soustredil na proces formovani, dalo by se
rici na ,hleddni dobrého tvaru“. Mersmann vSak trval na nezavisle
definovaném ptGvodu svého pristupu, nepredpokladajicimu, oproti
Kurthovi, projekci dusevniho déni do dila, pricemz tento
psychologismus mél dle ného vychédzet =zejména od Riemanna, jehoz
pojeti =zatrazuje do vétve psychologické, patrné kvali zésadnimu
vyznamu ,predstav", tedy darazu na akty védomi, davajici hudebni
objekt. U Mersmanna tudiZ prozitkovad strana zadjmu ustupuje do pozadi
a struktura objektu se stavi do centra, aZ skuteé¢né miZe upominat na
dobovy strukturalismus, Jjak poznamenal Jiz naptriklad Jiri

1
1. 53

Vyslouzi Ostatné Mersmann vymezil fenomenologicky ptristup vuaci

psychologickému a hermeneutickému.
Hudebni dilo nasledné chapal jako L, Summe der in ihm

54

beschlossenen Funktionen und Kriafte“.! Mersmann podal samostatné

vyklady Jjednotlivych prvkd hudebni struktury (melodiky, harmonie,

152
153

Mersmann, H.: Angewandte Musiké&sthetik. Hesse, Berlin 1926.

Srov.: Vyslouzil, J.: Fenomenologie a muzikologie. In: Filozofie v déjinédch a
v soucasnosti. Ed. H. Bretfeldova. Filozofickd fakulta Univerzity J. E. Purkynég,
Brno 1986, s. 161-169, zde 168.

%% Mersmann, H., Zur Phanomenologie der Musik, c. d., s. 376.
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rytmu, krdtce pojedndvd o dynamice, agogice). Jeho pristup lze
oznac¢it za hudebné teoreticky, pficemz hlavnim cilem se mu stalo
identifikovani napétového a silového potencialu, které tény nesou.

Naptriklad v ramci melodiky sledoval silovy potencidl jednotlivych

aspekti samotnych vysSkovych interval® - Jjejich velikosti, sméru a
miry jejich splyvani (upominajici na Stumpfovo pojeti
konsonantnosti) - a také silovy potencidl vys$sSich melodickych
atvarda, které oznacuje Jjako Jednoty, resp. celky (,melodische

Einheiten"“, ,Melodieganzen").!®’

Napriklad vzestupnd melodickd linie
nese vysoky stupen napéti, stejné tak wvelké intervaly s nizkou
kvalitou splyvani. Silové momenty, které Mersmann oznac¢il 3Jako
tektoniku, resp. tektonické elementy, pak tedy nartstaji do vysSsich
rovin c¢lenéni prubéhu dila: ,Die Summe der Krafte [..] in der
Entwicklung der Elemente zu Form und Inhalt beschlossen liegen.™
(tamtéz, s. 228). Silové déni tudiZz tvori podstatu hudby, proto
fenomenologickéd estetika ,[..] sieht den Inhalt der Musik in der

Summe ihrer tektonischen Elemente, [...]“.156

Proto tato fenomenologie
hudby dle né&ho predstavil ,Formdsthetik™.'”’ Felix Worner pak mohl u
Mersmanna spatfovat hledani podstaty hudebniho dila ve form&,'"®
jelikoZz spojeni silového a formového pojeti je zde velmi niterné:
,Lebendige Kraft ist schon in sich selbst auch Lebendige Form.“'"’
Otédzkou =zGstéavéd, zda se Mersmann ve vysledku ptfreci Jen svému
dynamickému stanovisku nevzdaluje, kdyz utvatri schémata typizovanych
pribéhlt hudebniho dila - kdyZ naptriklad sled t#¥i ténl shledavad pouze
kvantitativné odlisSny od trivété sonaty. Reference k bezprosttedni
zkuSenosti tim totiZ rapidné klesa.

Mersmannovo pojeti formy se opird o predstavu silového déni,
které nartistéa do urcitych rozmérid (do prostoru), ¢imZ vznika formové
déni: ,Form ist [..] der Projektion der Kraft in der Raum, [..]"
(tamtéz, s. 99), ,Kraft und Raum sind nur die Perspektiven einer

Formbetrachtung.“ (tamtéz, s. 100). V chépani tektonického déni

Mersmann vychézel 2z ptredpokladu, Ze silové momenty se v dile

155

Mersmann, H.: Versuch einer Phanomenologie der Musik. 1In: Zeitschrift fir
Musikwissenschaft, 5, 1922-1923, ¢&. 4-5, s. 226-269, zde s. 231.
156 Mersmann, H., Zur Phanomenologie der Musik, c. d., s. 378.
137 Mersmann, H., Versuch einer Phinomenologie der Musik, c. d., s. 244.
158 srov.: Woérner, F.: Form als Wesen des musikalischen Kunstwerkes. zur

phdnomenologischen Musikbetrachtung von Arthur Wolfgang Cohn und Hans Mersmann. In:
Musik Theorie: Zeitschrift fir Musikwissenschaft, 22, 2007, ¢. 3, s. 261-273.
139 Mersmann, H., Angewandte Musikdsthetik, c. d., s. 99.
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uplatnuji se specifickym rozloZenim v Case a specifickym vyplnénim
prostoru. RozliSoval pak dva hlavni typy rozvoje sily - logicky a
organicky, resp. uzavteny a otevrieny.

V otevrené formé jsou sily ,[..]lauf ein Zentrum bezogen und an
dieses gebunden [..]% (tamtéz, s. 82). Formotvorny potencial je tu

spisSe =zarodec¢né pritomny v sile, kterd, Jjako holé puzeni, se Zene

kuptedu, narltstd a rozvétvuje se: ,[..] unter den Zwang einer Kraft
stellen, [..]V ,[..] i1hre Teile wachsen aus- und ineinander.“ (tamtéz,
s. 96). Tento organicky princip naznacuje rust energie uvnit?¥ celku

a prvotni formovou jednotkou Je zde téma, které neni o0l
vollendeter Ausdruck eines Formwillens sondern lediglich Forderung

[..]%°% - nevyjadfuje koneéné zformovani, nybrZ Je

eines solchen,
teprve =zaklada: ,[..] das Thema als Form bleibt gedffnet [..]IV
(tamtéz, s. 95). Vyssi formové Utvary, ztélesnujici organicky
princip, se zakladaji na rozvoji sily anebo konfliktu sil, jeZ spaji
skladebné ¢éasti, které Jjsou ve vztahu subordinace. 7 prislusSeného
evolu¢niho pricipu (Entwicklung) se odvozuji Entwicklungsformen
(formy rozvoje) . Grafické vyjadreni prabéhu sily vylstuje
v jednolitou k¥ivku, Jjejiz konkrétni tvar JiZ specifikuje podtypy,
k nimZz patt¥i preludium, fuga, sonadtovd forma (prace s tématem je
velmi ryzim ptrikladem), predehra, symfonickd basen ¢i melodram.
Logicky princip se poji s uzavrenou formou a jeho zakladnim
formovym Utvarem je perioda, ptricemz sila zde neuhdni vpred. Jiz
v nejmensSich jednotkdch je to ,wesentlich passive, ruhende oder

! Zatimco

ausschwingende Kraft", ,Sein, Zustand, Gegenwart“.16
organicky princip charakterizuje »Gebundene Kraft, offene
Entwicklung"“, logicky princip se realizuje 3Jjako ,Geschlossener
Ablauf im Raum“ (tamtéZ, s. 98). Sila je zde decentralizovéna a
forma si tak neuchovava jednotu, proto =zde ,[..] Jedes Glied des
Periodischen Ablauf in sich selbst beginnt und endet.“ (tamtéz, s.
96) . Perioda pohlcuje formotvorny potencidl sily, dava Ji konecnou
podobu: ,Die Periode ist bereits in sich selbst die Erfillung des in
ihr beschlossenen Formwillens; sie ist in sich selbst vollendet.“'®
Z nizs$ich uUtvarl periody se dospivd k vys$Si UGrovni ¢lenéni a zde

ziskavad logicky princip svoji obdobu v typickém pribéhu formového

160
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Mersmann, H., Versuch einer Phdnomenologie der Musik, c. d., s. 244-245.
Mersmann, H., Zur Phdnomenologie der Musik, c. d., s. 381.
Mersmann, H., Versuch einer Phdnomenologie der Musik, c. d., s. 243.

94



déni, kterou Mersmann nazval ,Ablauf™ a z niz odvozoval
sAblaufsformen® (formy plynuti, prabéhu). Tyto formové uUtvary Jsou
zalozené spise na prosté néaslednosti dosti samostatnych c¢asti, tedy
na periodickych wvzestupech a poklesech tektonického napéti. Zminény
evolu¢ni typ, s jeho charakteristickou néslednosti a koordinaci, se
uplatiiuje ve formach suitového charakteru, serenddé ¢i divertimentu,
potpourri ¢i fantazijnich improvizovanych uUtvarech, dédle pak v
pisnové formé ¢i v rondu a variacich.

Podil obou typd na urc¢itém formovém typu neni vylucény, nybrz
kombinovany: s rostouci vnitrni komplikaci vztahdi mezi formovymi
c¢dstmi se zvySuje uplatnéni organického principu. Mersmann vyjadril
rozdily evolué¢nich formovych typd a z hlediska miry uplatnéni bud
logického, nebo organického principu usporadava historicky
ustanovené formové typy. Zabyval se také genetickou strankou véci:
prvotni formova organizace sily spoc¢ivad v principu uzavienych forem,
z nichz teprve se mohl vyvinout otevfeny, centralni typ. Na
Mersmannuv typ uvazovani navazali dals$i autofri s teoriemi o
historicky vyvinutych formotvornych principech (véetné Jozefa
Kresdnka pf¥i definici aditivniho a ©proporéniho formotvorného
principu) .'®?

Formové typy vychdzeji nejen z historickych styld, nybrz lze je
specifikovat také pro skladatelské osobnosti. Hudebni projevy navic
vznikaji  kombinaci a prolinadnim teoreticky vyhranénych typu.
Napriklad polaritu hlavniho a vedlejsiho tématu je mozZné pojimat
prostrednictvim odlisného uplatnéni sily a prostoru (,Formkraft",
,Raumwert"), kde hlavni téma predstavuje koncentrovanou silu,
z jejihoZz pretlaku se odviji tematickd ©pradce a rlGzné useky
vedlejsiho tektonického charakteru. Vedlejs$i téma tvori spise
naslednost samostatnych prvka. Protiklad se obdobné uplatnuje 1 ve
vztahu prvni a druhé véty, sonatové formy a formy variacni ¢&i
pisnové. I jednotlivé aspekty hudebni struktury mohou nabyvat podle
okolnosti ruznych uloh, napfiklad harmonie vice prostorovosti (pfi
zaméteni na barvitost souzvukl) ¢&i silového néboje (zvyraznéna
funkénost a vedeni hlasu).

Mersmann ve své teorii uplatnil do znac¢né miry nadteoretické

stanovisko, kdyZ zredukoval mnozstvi teoretickych konceptli, jeZ mu

163 srov.: Kresanek, J.: Tektonika. ASCO, Bratislava 1994.
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byly oporou, a do popredi postavil dosti Jednoduchy princip
vertikdlniho ¢lenéni horizontdly, ktery disledné uplatinioval na mnoha
rovinach - v mikrostrukture i makrostruktufe. V tomto smyslu vysSel
od hudebniho vnimani. Na druhou stranu Jje ttreba podotknout, Ze toto
pojeti se opird o porozuméni prubéhu, a to ve znacé¢né mi¥e na Urovni
velkych skladebnych tusekli, vét, coZz nemusi na strané posluchace
odpovidat registrovatelnému rozsahu. TrebaZe také napriklad Ingarden
predpoklédal moZnost postihnout <¢asovou Jednotu celého dila, Jje

* Bezprostf¥ednimu

opodstatnéné o této moznosti vyslovit pochybnost.'®
vnimédni se vzpirad ztrejmé také samotné formové zaméreni, které sice
neodhlizi od ruznych strdnek hudebni struktury, ovSem jejich vyznam
podfizuje pohledu na vzniklé formové utvary, které samy o sobé maji

5

pom&rné& abstraktni povahu.'®® Potom se stdvd fenomenologicky raz

Mersmannovych praci nejisty, témé¥ az k mySlence, ze zde
fenomenologie ,fungovala [..] spisSe jen jako urc¢ité heslo wvnéjskove

spjaté s tsilim studovat hudbu ptredevdim jako morfologii.“'®®

Helmutha Plessnera (1892-1985), predstavitele filozofické
antropologie, na tomto misté uvadime proto, Ze vénoval hudbé, jako

uméni sluchového smyslu, sousttredénou pozornost, ttrebaze to bylo

v ramci komplexnéjsi koncepce nikoli muzikologické, nybrz
filozofické (vztazeni 1lidské Dbytosti ke svétu prosttednictvim
smysli) . Jeho zadjem o hudbu byl ovSem vyluc¢néjsi, nez tomu bylo u

fenomenologickych estetikd, kteti =z oblasti hudby spise uvadéli
priklady ¢i dokreslovali vyklad. Plessner navic vstoupil do oborové
diskuse, JjelikoZ na estetickém kongresu v roce 1924 pfednesl Jjako
koreferent Hanse Mersmanna prispé&vek o hudebni fenomenologii.'®’

Plessner zkoumal smyslové modality z hlediska

antropologického,*®® které ma blizko k fenomenologické a

164 Toto stanovisko nachazi podporu také u Jana Freie in: Hudba jako zkuSenost,

hudba jako utvar, c. d., s. 107-118.
165 v obecnosti lze shledat podobnost se Schenkerovym pfistupem, ktery na jednotlivé

stranky hudebni struktury Dbere ohled, ovSem ,rozpousti“ Je ve zviditelnéni
strukturdlnich hlast.

166 polediidk, I.: K metodologické problematice dila Vladimira Helferta. In: Opus
musicum, 7, 1975, ¢. 10, s. 290-292, zde s. 291.

167 plessner, H.: Zur Phanomenologie der Musik. In: Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, 19, 1925, ¢. 1-4, s. 392-395.

168 plessner, H.: Sensibilité et raison. Contributions a la philosophie de 1la

musique. In: Recherches philosophiques, 6, 1936/37, s. 144-189. Oba zminéné
prispévky vychdzeji =z Plessnerovy knihy Die Einheit der Sinne. Grundlinien einer
Asthesiologie des Geistes. Friedrich Cohen, Bonn 1923.
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existencialistické orientaci, Jako antropologii i fenomenologii
oznacil také své prispévky, vénované hudbé. Plessner usiloval o
objasnéni plurality smyslt, vnit¥ni organizace smyslové vybavy
urcenim jedinedéné kvality Jjednotlivych smyslovych modalit. Z tohoto
hlediska kritizoval neadekvatni pojiméni smyslové a konkrétné
sluchové zkusSenosti v ramci nékterych filozofickych sméru.
Nesouhlasné se stavél 1 ke zminénému existencialismu, jelikoz mu
vycital ptrili§ globalizovany =z&jem o smysly. Orientace na celého
¢lovéka, jeho autentické ziti, obecnéjs$i prozitkové (existencidlni)
struktury, Jjako byti-ve-svété, totiz nevyzZzaduje dal3i <¢&lenéni a
zaklddd se na jednoté. Existencialismus dle Plessnera smysly
neumérné emocionalizuje a cele Jje =zahrnuje do Zivouci aktivity
zakotvené v téle.

Plessner, 3jako antropolog, =zacal diskusi u vlastnosti 1lidské
bytosti - u Zivota a lidstvi: organismus a prostredi tvori celistvy
systém, ve kterém smysly funguji Jjako spojeni s okolim, signalizuji
vnéjsi déni. Kazdy organismus se totiZ potfebuje orientovat ve svété
kolem sebe. Plessner pokracoval mySlenkou, JjeZ se stala Jjednim
z jeho nejdilezitych predpokladt pro dalsi uvahy o smyslovosti.
Zduraznioval, Ze zpusoby, Jjakymi ziskdvame informace o déni kolem néas
a jakymi reagujeme na vnéjsi podnéty, se odrazi v nasem chovani vuaci
svétu: ,Un étre vivant domine son milieu par des prbécédés qui

correspondent & ceux par lesquels il s’y adapte.“®

Organismus tedy
vystupuje Jjako jednota motorickych akci a smyslovych systémt. Lidské
smyslova vybava ovsSem prekracuje tento program adaptace na prostredi
touhou po poznani svéta, kterd zaméstnava vsechny smysly (a to tedy
opravnéné zdlraznila existencialistickd filozofie), Jjez =zlGstéavaji
Clovéku objektivné pfistupné a umoznuji predevSim fixovat neproménny
zdklad neustdle se méniciho svéta. Smyslové modality tedy odpovidaji
pohybovym, ovSem u c¢lovéka Je tento vztah obohaceny pottebou
rozumét.

Z téchto SirSich uvah se posléze osamostatniuje problematika
sluchového smyslu a Jjeho Jjedinednosti. Zdjem o tuto oblast

legitimizuje také nedocenéni sluchového smyslu v tradici evropského

mySleni, vyrostlého z glorifikace vidéni (patrné i u fenomenologie).

¢ plessner, H., Sensibilité et raison, c. d., s. 149.
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Plessner se pritom snazil urc¢it ,Wesensstruktur des Schalles“’? a
vibec charakterizovat sféru sluchového wvnimdni. Sluchovou modalitu,
jak se v ni vyjevuje vztah subjektu k jeho télu, charakterizuje
produktivita, neboli schopnost vydavat zvuky. Ta se dale poji se
zajimavym vztahem interiority a objektivity: zvuky, které <&lovék
produkuje, Jjsou Jjeho expresi, vyjadfenim niternych emoci, ovSem
stdvaji se predmétem: ,Etwas ringt sich aus ihm los und begegnet ihm
als Ton wieder von auben; das urspringlich Eigene kehrt zu ihm

W 7vuk se totiZ okamZzité oddéluje od

zuriick als ,seine‘ AuBerung.
svého =zdroje a nabyvd vic¢i nému nezavislé existence. Zvuk, Jjako
samostatny objekt, potom charakterizuje ,dalko-blizkost™, jez
kontrastuje s distanc¢nim zrakovym smyslem a naptriklad c&¢ichem, Jjehoz
pfedmét méame zcela u sebe. Zvuk Jje ,ein volumindses Quale und
fernnah, d. h. nie im Gegeniber (wie die Farbe) oder im Hier (wie
etwa ein Tasteindruck oder - im eminentem Sinne - der Schmerz),
sondern geraumigqg, umhillend, fillend, dberall und nirgends.™
(tamtéz, s. 113-114). Zvuky vyplnuji prostor, jsou v3ude kolem nés -
maji objemovou kvalitu, voluminositu, a presto Jjsou predmétnée
nezachytitelné. Prostupuji prostorem, ale i nami - ,gehen durch und
durch“ (tamtéz, s. 114), dokazi télo rozeznit, Jjelikoz zvuky ,[..]
Impulswert fir Haltung und Motorik unseres leibhaften Daseins
besitzen.“ (tamtéz, s. 114). ZkuSenostni hodnota sluchového smyslu
se tedy miZe pysSnit vyluénymi charakteristikami - zvuky pres svoji
zna¢nou objektivitu bezprosttedné oslovuji niternost.

Povaha zvukovych podnétd mé& ovSem zajimavé duasledky také pro
jejich organizaci, pro utvareni naptiklad hudebnich celkt. Tény Jsou
jednotky, oddélené intervaly - jejich soubor m& nespojitou povahu,
zatimco barevné spektrum predstavuje spojity celek - ,Stetiges
Ubergehen durch unscharfe Ubergénge von einer zZu anderen

Farbenqualitédt, die sich gleichwohl nicht beliebig abgrenzen lassen,

sondern ihre Statigungsmaxima haben, ist flur das Spektrum
bezeichnend [..]1%, =ze spojité povahy Dbarev plyne také Jejich
nedynami¢nost: ,Die in sich =zurltcklaufende Mannigfaltigkeit der
170 Plessner, H., Zur Phdnomenologie der Musik, c. d., s. 394.

"1 plessner, H.: Zur Anthropologie der Musik. In: Jahrbuch fir Asthetik und

allgemeine Kunstwissenschaft, 1, 1951, s. 110-121, =zde s. 112. Tento text Jje
némeckou verzi posledni c¢asti vySe uvedeného francouzského <&lanku, kterd se Jjiz
zabyvad pravé sluchem a hudbou. Dal$i citace ptrislusné ¢&éasti textu budeme také
uvadét z této verze.
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bunten Farben [..] gehdrt zu ihrer inneren Ungerichtetheit.“ (tamtéz,
s. 116). Vnit¥ni smérovani se tedy poji s distinktivnosti'’?
sluchovych prvktl, kterd zvukim poskytuje predpoklad pro neseni
komunikacni funkce. Plessner dokonce primo pripisoval ténltm
charakter sdileni: ,So ist Tonen immer auch Mit-teilen, selbst da,
wo est nichts mitzuteilen gibt.“ (tamtéz, s. 114). Distinktivnost
zde ©plyne ze vzdalenosti mezi zvuky, které dosahuji urcitého
kvalitativniho tadu. Ve zrakové oblasti mazeme od Jjedné Dbarvy
pristoupit k jiné, aniz se dostavi pocit prekroc¢eni néjakého
intervalu, vs$echny barvy mohou byt vnimdny soucasné, aniz je hyzdi
disonantnost.

Zvuky Jjsou totiZ obdatené bezprosttredni vyznamovosti, zatimco
barvy sdéluji neptrimym zpusobem, jelikoZ ony Jjediné Jjsou schopny
zprostfedkovat spojeni mezi motorikou a porozuménim, jelikoZz zvuky a
tény maji ,gefilhlsmaBige Wirkungen“ (tamtéZ, s. 114). Prubéh todnové
rady je totiZ na rozdil od sledu zrakovych podnétd vZdy niterné

motivovany: ,Tonen is die Abfolge in der Zeit nicht &uBerlich wie

optischen Daten [..].%“ Tény charakterizuje ,Zwang zum Nacheinander“,
»[..] Abfolge durch die Tone selbst [..] motiviert wird.“ (tamtéz, s.
115).

Plessner poukazoval na snahy o ptreneseni zvukovych kvalit do
oblasti wvidéni (tzv. absolutni film). Zrak, ktery sluchu zavidél a
privykl si wvladnout, chtél absorbovat kvality sluchu, ovsem zcela
absurdné. Sled optickych kvalit se totiZ podfizuje zakonitostem jemu
vn&jgim.'"?

Podobné& i polarita konsonantnost - disonantnost'’*

vyplyva prave
z dynamickych vlastnosti zvuku, cizich =zrakové modalité. Kombinace
barev charakterizuje rGznd mira souladu. Nelze tu v3ak mluvit o
disonantnosti, jelikoZ ta je zaloZena na polarité napéti a uvolnéni
a mtze Ji Dbyt dosaZeno pouze Vv naslednosti, =zatimco barevné

konfigurace nevyzaduji urcity typ rozvoje, 1lze Jje pouze staticky

172 pistinktivnost (a homogennost) tént jako hudebniho materidlnu jisté& souvisi se

strukturdlnosti, kterd je u hudby pfirozenéji vysunutéjsi. Jaroslav Volek v tom
spatfoval pri¢inu nizkého vlivu strukturalismu v hudebni védé. Srov.: Volek, J.:
Struktura v uméni z hlediska sémiotiky a obecné metodologie védy. K problematice
struktur ve spole&enskych v&dach. UTDU CSAV, Praha 1984, s. 37-66. Z okruhu
fenomenologickych estetikt =zdtraznil Dufrenne, Ze hudebni projev ,I[..] se nabizi
strukturdlni analyze, a to dokonce lépe neZ vSechny ostatni estetické objekty.“ In:
Dufrenne, M.: Ke vztahu fenomenologie a sémiologie uméni. In: Estetika, 7, 1970, c¢.
3, s. 229-236, zde s. 229.

13 srov.: Plessner, H., Zur Phanomenologie der Musik, c. d., s. 393-394.

17" Dale vyklad opét sleduje témata studie Sensibilité et raison.
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nahradit. Konsonantnost ¢i disonantnost tedy implikuje casovou
pozici.

Plessner proto neuznaval Kandinského rozliSeni barev na zdakladé
dynamické hodnoty s nimi spojenych prozitkovych kvalit, Jjejichz
vymezeni povazuje za neadekvatni pro zrakové vnimani. Nelze tu ovSem
jednoduse souhlasit. JiZ Yada vyzkumd mohla poukdzat na vySSi nez
ndhodnou shodu mezi 1lidmi v charakterizovani barev. Barvy néjakou
kvalitu maji, a 1 kdyz 1lze *fici, ze se jednd o pouhé poclitkové
datum, nezjevujici predmét, prece dobtre zndme rltGzné pocity vazané
prdvé na Dbarevnost (tfeba dvou stejnych kvétll). A pokud uznéme
vyznamy barvovych kvalit, nelze vylouc¢it, Zze v jejich zékladu stoji
cosi jako dynamika Zivotni chvile. Nebot co jiného promitnout do
¢istych barvovych kvalit neZ néco zcela obecného a soucasné clovéku
bezprost¥edniho a primdrniho? Diskutabilni, i kdyZz zajimavé je dalsi
Plessnerovo tvrzeni: ,Der Schall kann an- und abschwellen, was Farbe
nie kann.“ (tamtéZ, s. 116). Ze se =zvuky mohou mé&nit na &kale
intenzity, Jje pro nés samoztejmé. Jednak to umoznuje zvysSit auru
zvuku v jeho voluminosité a prostoupeni nasi niternosti, Jjednak
samotny vyznam intenzity (smér do hloubky, dovnit¥) Je spojeny
s prozivanim, niternosti. Prisouzeni intenzitnich zmén rtzné sytym
barvam ov3em moZnd nemusi byt totoZné hned se zmé&nou odstinu.'”

Plessner nemohl =zlstat ponofren jen ve zvucich a zcela vynechat
otdzku hudebniho vyznamu, ktery predevSim plyne z Casové extenze
hudebniho objektu: hudba neni denotativni a Jjeji wvyznam nelze

jazykové redukovat (redukovat rozloZeni v ¢&ase a abstrahovat tak

vyznam) : ,Niemand auber dem Kunstwerk selbst kann sagen, was es
;meint ‘. (tamtéz, s. 118). Vyznam je nevyslovitelny a i po skoncCeni
poslechu zustdvd mnohoznacny a predevsim otevreny, ,[..] bleibt ihr

,Bedeuten', 1ihr Zu-verstehen-Geben offen und mehrdeutig bis zum
Ende.“ (tamtéz, S. 118) . Plessner podobné jako ,dynamikové“
zdiraznoval napéti, které v kazdém okamZiku Zene hudebni proud
kuptredu a které mad v sobé cosi teleologického, zamétreného k nitru
¢lovéka: zvuk mé& ,die Tendenz ins Kommen“ (tamtéZ, s. 116). Hudba
v ¢lovéku probouzi pohybové vzorce, které vyjadtfuji Zivotni funkce

v ramci organismu, respektive 1 ty, jimiZz Clovék ptrekracduje

17 . . . ~ . . 2 . <
° Exenzitou a intenzitou oznadil charakteristické vlastnosti zrakové, resp.

sluchové modality Husserl. Srov.: Husserl, E.: Logical Investigations. Vol. 1, 2.
Routledge & Kegan Paul, London and Henley 1982, s. 440-441.

100



nastaveny program nejvhodnéjs$i adaptace a prozkoumavd své Dbyti:
~Musik bedeutet dem Leib, seine von ihr geweckte und angesprochene
Motorik =zu unterlassen und die Lésung der durch sie gesetzten
dynamischen (bisweilen emotional-expressiven) Spannungen den
Klanggebilden selbst =zu Uberlassen. Ihr Spiel untereinander steht

ANY

fir das Spiel mit wuns. (tamtéz, s. 120). Teprve nevykondni,
odlozeni téchto pohybovych vzorcd z nich &ini znaky, nesouci vyznam.
Plessner tedy akcentuje kinesteticky naboj hudby a jeho
reprezentacdni funkci.

Na rozdil od koncepci ,dynamika“ predchdzi Plessnertv fokus
okamZziku abstrakce hudebniho ,materidlu“, =z JjehoZ vlastnosti pravé
formuloval povahu hudebniho déni, sdéleni a wvztah k subjektivité.
Vyraznou roli kinestetiky pripisoval Plessner oviem az
instrumentdlni hudbé, resp. hudbé vzniklé po vzmachu instrumentdlni
hudby. Patrné wvytu$il ddlohu tondlné funkénich vztaha, Jjejichz
prosazeni bylo wurychleno rozvojem instrumentdlni hudby. Vokalni
hudba se vé&Ze na kinestetiku pf¥fimo - zapojenim hlasivek ¢&i1i
vtélesnénim do zpévaka. Vysokd produktivita zde ovSem ztejmé blokuje
moment hry nevykondvané, pouze pozorované. Ostatné produktivitu
Plessner sam vymezil Jjako charakteristickou wvlastnost téntG. Odkaz
k instrumentdlni  hudbé& nicméné ponékud zeslabuje ©principidlni
platnost Plessnerovych tvrzeni, kterd ostatné Jje specifictéjsi a
také Jistéjsi v problematice ,predhudebnich“ predpokladd hudebniho
vyznamu. Plessnerova obeznamenost s muzikologickou tradici a ochotou
mezioborové Jji ovlivnit pusobi velmi sympaticky. Z Plessnerovych
mySlenek, 2z nichz nékteré se skutec¢né objevily Jiz v Husserlovych
ptednaskadch Ding und Raum (1907), zistala nepfekonand pravé

fenomenologicka charakteristika slygeni.'’®

DlileZzitym podnétem se stala disertace Hugo Riemanna o hudebnim
slySeni Heinrichu Besselerovi (1900-1969), ktery ptri prileZitosti
své habilitaé&ni predndsky, v hudebné fenomenologicky bohatém roce
1925, predstavil pojednani o zdkladnich otdzkdach hudebniho slysSeni,
v némz se dotkl fenomenologie nejen pfimo, pfedev3im v uznani
heideggeriédnského puvodu své koncepce, nybrz v celkovém zaméreni

préace, uchopujici ~Wesenserfahrung des Musikalischen als

176 1eto problematice bude jesté vénovan prostor v nasledujici kapitole.
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bedeutsam. Pro zftetelnou formulaci vymezujici Besselera vuci
Riemannovi se vSak nyni obrdtime k pozdéjsSimu obSirnéji pojatému
spisu, ktery puavodni Jen letmo naznacené stanovisko rozvadi

v systematickou argumentaci.'’®

Besseler ocerioval pojem hudebni
logika, v némz Riemann spatfoval jadro hudebniho sly3eni, jelikoZ se
vztahuje ke sfére ,des musikalisch Richtigen und Geltenden“ (tamtéz,
s. 7), kterd nedpovidd roviné akustické, nybrz ,[..] besteht allein

A\Y

fir den ,auffassenden Geist‘. (tamtéz, s. 7). Hudebni logika méla
oznacovat aktivitu lidské mysli, kterd se zmocniuje prichézejici
hudby a vychédzi ji vstric s vlastnim uchopenim.

Besseler uznal také Riemannovo kritické vztazeni
k Helmholtzovi, ktery slySeni hudby predstavil jako ,ein passives
Hinnehmen“ a ,ausgeldsste Reaktion des Gehdrorgans“ (tamtéz, s. 6),
a stejné tak ke Stumpfovi, ktery ténlm, JjeZ zkoumal Jjednotlive,
odnal jejich ,musikalische Bedeutung“ (tamtéz, s. 9).

Besseler mohl dokonce tvrdit, Ze se Riemann dostal do blizkosti
fenomenologie, v niz by Dbyl nasSel filozoficky zaklad pro své
mySlenky: ,Riemanns ,Lehre von den Tonvorstellungen' ist ihrem Sinne
nach eine Phé&nomenologie der Musik." (tamtéz, S. 10). Toébnové
predstavy maji predstavovat predmétnou slozku intenciondlniho aktu,

179 p¥es tato ocendni se Besseler od Riemanna nakonec

tedy noema.
spise distancoval. Namitil k nému castou vytku historicky omezeného
zalozeni teorie: ,Die von Riemann betonte Aktivitat des
musikalischen HOrens ist ein Merkmal der Neuzeit.“ (tamtéZ, s. 15).
Besselera v tom mohla utvrdit znalost starsi hudby a zcela
odliseného kontextu recepce, ve kterém fungovala.

Inspiroval se v dalsim vyvoji fenomenologie u Martina
Heideggera a jeho analytice Dasein, na jejimz zakladé tvrdil: ,Als
,urspriinglich' in diesem Sinne erwies sich das aktiv-tadtige Umgehen
mit Musik in einer Gemeinschaft.“ (tamtéz, s. 12) Spolecdenstvi,

kazdodennost a <¢inné zapojeni do zachdzeni s hudbou Jjako kdyby

v heideggeridnském filozofii nachazely obdobu v autentické

Y77 Besseler, H.: Grundfragen des musikalischen Horens. In: Jahrbuch der

Musikbibliothek Peters fir 1925, Lipsko, 32, 1926, s. 35-52, zde s. 43.

178 Srov.: Besseler, H.: Das musikalische Héren der Neuzeit. Akademie-Verlag, Berlin
1959.

7% Riemann mohl byt v dob& psani &lank@i o ténovych predstavach informovan o
fenomenologii i o jeji mozZné perspektivnosti pro uchopeni estetickych témat. Srov.:
Vyslouzil, J.: Fenomenologie a muzikologie. In: Filozofie v déjinach a
v soucasnosti. Bretfeldovéa, H. (ed.). Filozofick& fakulta Univerzity J. E. Purkyné&,
Brno 1986, s. 161-169.

102



existenci, kterd Jje otevfend svétu a druhym. K Heideggerovu odkazu
se Besseler prihlasil jiz v doktorské préci: ,Die verdeutliche Rede
vom , faktischen' Leben weise vielmehr in der verschiedensten Weisen
gehabten, erlebten Zusammenhang [..] dessen begriffliche Erfassung in
philosophischer Abzweckung von M. Heidegger (in Freiburger Vorlesung

W80y souvislosti

seit 1919) systematisch unternommen worden ist.
s hudebnim slySenim pak ve své habilitac¢ni prednédsSce opét dékuje M.
Heideggerovi a odkazuje k nému i v pozd&jsi studii.'®

Besseler se totiZz sousttedil na ty okruhy hudby, které
vyruastaji ze sepeti s kazdodennosti, které poukazuji na
neodluc¢itelnost nasSi existence a toho, s ¢&im se v ni setkivame
(byti-ve-svété). Jednd se tedy o hudbu, kterd neprichdzi jako
nabidka, jako néco puavodné vnéjsiho, nybrz Jje to hudba povstdvajici
z Zivotnich ukond, kterd tedy ,[..] sich ihr Publikum nicht suchen,
sondern aus ihn herauswachsen. Sie ist Gebrauchsmusik.“ (tamtéz, s.
38) V prvni studii, =z roku 1925, wuvedl Besseler Jjeji priklady:
tanec¢ni hudba, pracovni pisen, spolecenskd pisen (napriklad pijéacka,
ale také hymna), =zadbavnad hudba (kabaret), mytické prvky v projevech
ditéte ¢i magické momenty v etnicky vzdalené hudbée.

Neslo mu pfritom o vycet ¢i systematiku, nybrZz o principidlni
charakteristiku: ,Die Frage ist wvielmehr, in welchen Weisen uns
Musik im allgemeinen zugdnglich wird oder werden kann.“ (tamtéZ, s.
36). Musime si totiZz wuvédomit =zéakladni typy ptristupu k hudbég,
chovani wvac¢i ni. Napriklad pfri uchopeni ,Gebrauchsmusik™, hudby
pouZivané v ruznych Zivotnich a spolecenskych situacich, Jje totiz
»,das bloRe Horen [..] unangemessen“ (tamtéZ, s. 40). Nejednd se pti
ni o soust¥edéni na slySené, o kontemplaci estetického predmétu:
»Die Musik hat wiederum keine @&sthetische Gegenstandlichkeit,
sondern erhalt ihren Sinn im Ausdruck einer Gefihlsbildung.
Zugangsweise 1ist stets das Mitmachen, die Haltung v0llig bestimmt
vom Ethos der zugehdrigen Gemeinschaft.“ (tamtéz, s. 41). Hudba se

stava vyrazem a prosttednikem ke spoleé¢né &innosti.

180 g, Besseler (1923) cit. in: Hinton, S.: Gebrauchsmusik. In: Terminologie der

Musik im 20. Jahrhundert. Eggebrecht, H. H. (ed.) Franz Steiner Verlag, Stuttgart
1995, s. 164-174, zde s. 1l66.

181 Entscheidende Anregung zu dieser Betrachtungsweise verdanke ich meinem
philosophischen Lehrer M. Heidegger (Marburg).“ In: Besseler, H., Grundfragen des
musikalischen Horens, c. d., s. 45.
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Na zakladé svych zjisténi Besseler rozlisoval dva hlavni
pristupy k hudbé (,Zugangsweise“): povahu Gebrauchsmusik oznacil
jako ,umgangsmaBig“, hudbu spolecenského styku, a proti ni stavél
k poslechu urcenou, a proto samostatné stojici ,eigenstandig Musik™,
kterou v pozdéjsi studii oznac¢il Jjako ,Darbietungsmusik™, hudbu
urc¢enou ke koncertni produkci, z¥ejmé kvtli vétSimu zohlednéni
historického hlediska. Besseler se predevS8im snazil pozvednout
hodnotu ,Umgangsmusik", JjelikoZz pravé vazba na vzneSeny kontext
Heideggerovych uUvah umozZnuje ukazat, Ze ,[..] die hier vorliegende
Zugangsweise zur Musik zweifellos als eine der urspriinglichsten =zu
gelten hat.“ (tamtéZz, s. 40). Besseler se pak dokonce priblizil
prevraceni vysoké pozice umélecké hudby, kdyz v ni: ,[..] facto
Bildungsheuchelei und gesellschaftliche Konvention eine groRe Rolle
spielen [..].%“ (tamtéZ, s. 45) Také ocerioval projevy ,uzité“ hudby,
které se v dobé publikovani prispévku prosazovaly, naptriklad tzv.
Jugendbewegung. Pokud bychom ovsem vysSli 2z Heideggerovy filozofie,
nemohli bychom na jejim zakladé dospét k takovému zpochybnéni hudby
umélecky ambicidézni, predevsim s ohledem na Heideggerovy préace,
publikované pozdéji. Besseler tedy ©ptrisuzoval umélecké hudbée
charakter natolik Lumely™, ze Ji nedéaval do souvislosti
s autentickym Zitim. Na kazdy pad Jje zfrejmé, Ze Besseler se
inspiroval Heideggerem, a nikoli Husserlem, jehoz filozofii daval do
souvislosti s Riemannem. Je to patrné nejen z relativizované pozice
artificidlni hudby, nybrz také ze zpochybnéni role autonomni hudby,
kterd se nabizela pro zalozeni teorie hudebniho slySeni. Také proto
nepodporoval ,autonomni" pojimani hudebniho dila - formalni analyzu,
nybrz jiz ve studii publikované rok po své habilitaéni pFfednédsce,
Grundfragen der Musik&sthetik,'®® oznaé¢il za aktudlni cil hudebni
teorie a  historie osvojit si  hermeneutické nahliZeni, resp.
prodchnout analyzu formy vykladem dila v historickém ramci -
porozumét hudbé. v souvislosti s husserlianskou mySlenkou
Lebenswelt, prohloubenou Husserlovymi néasledniky, se totiZz stane
v hudebné fenomenologickych spisech béZnou mySlenka  hudby -
estetického média (nejen v bezprost¥ednim spolecCenském  styku

konzumovanych hudebnich projevl) vyjadfujiciho 1lidsky Zivot, jak

182 srov.: Besseler, H.: Grundfragen der Musikasthetik. In: Jahrbuch der

Musikbibliothek Peters fiur 1926, Lipsko, 33, 1927, s. 63-80, zde s. 80.
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Besseler také wuznal: ,Musik als Ausdruck menschlichen Daseins."“

(tamtéz, s. 80).

Komplexnéjsi koncepce, které se priblizily fenomenologickému
pojimani, se rekrutovaly predevsim =z oblasti hudebni teorie a
soustfedily se na autonomni zdkonitosti hudebniho déni, slovy
Edwarda Lippmanna na inherentni hudebni z&kon.'®® Autoti kladli dutraz
na duchovni hodnotu hudebniho slySeni, wuchopujici hudbu vzdy 3Jjiz
v jejich  vyznamech. Statictéjsi pojeti nabidl Hugo Riemann,
dynamismus hudebniho déni se ovSem vzapéti stal mocnou devizou,
rozvijenou Halmem, Kurthem a Mersmannem, mezi Jjejichz pracemi
existovala pomérné silnd néavaznost. Autonomii hudebniho dynamismu
predpokladal také Helmuth Plessner, ktery se ovSem soustfedil na
duchovni hodnotu jesté-ne-hudebniho zvukového média, <¢imz ale
poukédzal na lidskou hodnotu hudebniho média. Také Heinrich Besseler
se sousttedil na lidskou hodnotu hudby ve zdaraznéni jejich funkci a
riznorodych recepénich ptristuptd, ovSem na rozdil od niternych
predmétnych vyznami, prisouzenych zvuku Plessnerem, zduraznoval

pospolity a sdileny vyznam hudby jako ¢innosti.

83 srov.: Lippman, E.: A History of Western Musical Aesthetics. University of

Nebraska Press, Lincoln - London 1994, s. 393.
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3.4 Pocatky hudebni fenomenologie v kontextu dobové

hudebni estetiky

V tomto spisu jsme se rozhodli reflektovat primdrné explicitni
fenomenologické Uvahy o hudbé. V pfedchozi kapitole jsme posuzovali
autory, kteri se sami k fenomenologii p¥ihlésili, anebo byli jiz ve
své dobé v jeji blizkosti posuzovani, byt takovou spojitost mohla
zaloZit trebas 1 Jjen feSeni pouze diléich problémt. V aktudlni
kapitole ovSem vénujeme pozornost koncepcim, které se jako
fenomenologické neprezentovaly, ovsem s fenomenologii vykazuji
z¥etelnou pribuznost. Vyznamného autora svétového, Eduarda
Hanslicka, ©pionyra védecké hudebni estetiky, a vyznaé¢né prvni
pfedstavitele ceské hudebni védy, kterd vlastné Zadnou fenomenologii
nedisponovala, uvedeme do svazku s hudebni fenomenologii. Hudebni
fenomenologie nés totiZz zajimd proto, Ze Dbyla pro muzikologii
prinosna, otéazku ,fenomenologic¢nosti™ konstituované hudebni védy

tedy nelze zcela opominout.

Eduard Hanslick a Moritz Geiger

V souvislosti s fenomenologii hudby sméfuje patrné nejhloubéji
do minulosti zminka o Eduardu Hanslickovi, ktery ve svém stéZejnim
spisu O hudebnim krdsnu'®® bojoval o uznani hodnoty takovych soudd o
hudbé, které se opirajli o vykazatelné hudebni déni a které se
distancuji od tendenci pt¥ilis objektivizujicich (predpokladaijicich
mimohudebni wvyznam) 1 od tendenci subjektivizujicich (zdGraznujicich
emo¢ni reakce poslucha¢d). Po Gdobi, v némz prevazovaly zminéné
pohledy na hudbu, se tak prosazoval skuteény obrat ,k vécem samym",
ke znéjici a vnimané hudbé. Jako predstavitele fenomenologie zvuku
oznac¢il Hanslicka Plessner. Jako autority, Dbyt Jeji néazory cele
nepr¥ijal, ovSem v dil¢ich bodech né&sledoval, se Hanslicka, Jjako
jednoho z méla autort vibec, dovolaval také Geiger.'®®
Inspirativni se pro Geigera mohla stédt kapitola Estetické a

patologické wvnimédni hudby, v niz Hanslick analyzoval vniméni a

184
185

Hanslick, E.: O hudebnim kré&snu. Supraphon, Praha 1973.

Srov.: Geiger, M.: Beitrage zur Phanomenologie des 4asthetischen Genusses. 1In:
Jahrbuch ftir Philosophie und phanomenologische Forschung, 1, 1913, s. 567-684;
Plessner, H.: Sensibilité et raison. Contributions a la philosophie de la musique.

In: Recherches philosophiques, 6, 1936/37, s. 144-189, =zde 175.
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prozivani hudby. Rozlisil hodnotny umélecky cit, vazany na cd&isté
naziradni uméleckého dila, a patologické opojeni, poddani se hudbé
jako smyslovému stimulu, ktery svoji mimofadnou silu Ccerpad ze
zvukové a pohybové povahy, kterd udajné mocné plsobi na nervovy
systém. Pri patologickém poslechu hudba piisobi nespecificky, obdobné
jako mnoho dalsich, zjevné neuméleckych podnétd (naptriklad droga).
Jako prosty stimul, ,drazdidlo“,'®® obchazi h&jemstvi ducha a ptimo
vzbuzuje emoc¢ni pohnuti, rekrutujici se z bézZného a lidem spolec&ného
repertodru reakci, - p¥i patologickém poslechu ,[..] vyuzivame hudby
jako prosttedku k vytvareni nalad [..]“ (tamtéz, s. 100). Takto hudba
pozbyva svérazu. Esteticky postoj lze naopak spatfovat tam, kde ,[..]
estetickd libost =zavisi na umélecké hodnoté skladby.“ (tamtéZ, s.
99), kde individudlni zvldstnosti skladby podniti duchovni pojimdni:
,Estetické nazirdni nepojimd hudbu jako ptric¢inu a nésledek, nybriz
jako vysledek.“ (tamtéz, s. 100). S podobnymi Uvahami o dvojim
mozZném vnimani hudby se setkavame také u Geigera, ovsSem
fenomenologicky posun je u ného patrny Jjiz v samotném oznaceni,
prozrazujicim prvotni zadjem o postiZeni kvalitativnich znaku
hudebniho vnimani - vnitfni a vnéjsi koncentrace. Teprve na zakladé
uvazeni Jjejich wvztaZeni k hudebnimu pfedmétu ziskaji hodnotové
urceni: vnitzrni koncentraci povazoval za sentimentalni
pseudoesteticky  postoj. V charakteristice a neuznani vnit¥ni
(patologické) zamér¥enosti na opojné spocinuti v navozené néaladé se
Hanslick s Geigerem shodli, podobné jako v pfedpokladu, Ze ze vSech
uméni je to praveé hudba, JjiZz se nejsndze dostavd neadekvatniho
recipientského postoje.

Hanslick se zde dovoléaval vlastnosti hudebniho materidlu a jeho
prezentace - bezprostredni sily zvuku a pohybu, v CemZz také muaze
tkvét Plessnerovo oznaceni fenomenologie zvuku, vyhrazené mj. pro
Hanslickovy nazory. Geiger mohl navédzat na své uvahy o povaze
smyslovych modalit z hlediska distanéniho - kontaktniho, nesledoval
tedy fyziologickou hodnotu smyslovych podnétt, nybrZz vyznamové
zvlasStnosti ve wvztahu c¢lovéka k smyslové podavanému okolnimu svétu.
Esteticky postoj vubec, ktery podle ného charakterizuje pozorovani
(,Betrachtung™), spatfoval ve schopnosti mit wvnimany pfredmét pred

sebou a nenechat ho do sebe wvstoupit, moci ho ,drZzet od sebe

'8¢ panslick, E., O hudebnim krésnu, c. d., s. 93.
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vzdaleny™ (,Fernhaltung"; tamtéz, S. 85) . Distancovanost vudci
objektu podminuje esteticky modus jeho wvnimdni, na Jjejim podkladé
lze také rozlisovat mezi dvéma ,vysSSimi“ smysly - zrakem a sluchem.
Pfedmét =zrakového wvniméni Jje (zpravidla) fixovéan, =zaujimd Jjistou
pozici. PY¥edmét sluchového wvniméni, =zdaraznil Geiger, se zrodi na
urc¢itém misté, ovsem potom putuje k posluchac¢i. Exteriorita, =zasadni
pro pozorujici ptristup, Je zde doplnéna kontaktem s télem. Hudba,
vyuzivajici sluch nejvyhradnéji, tedy prirozené navozuje posun
k vnitrnimu zaméreni. Shodné s Hanslickem neopomnél Geiger
pripomenout, Ze pritomnost k sobé privrdcenych prozZitki, podnicenych
vnimdnim dila, uméni nenic¢i, ale také je nezakldda - neni pro né
podstatna. Zatimco Hanslick uplatnoval cernobilé rozlisovaci
stanovisko, Geiger, diky odklonu od individudlné psychologického
pohledu, zpocatku jesté v ramci wvnit¥ni koncentrace rozlisoval od
pozZitku v citovém stavu pozZitek z citového stavu, kterému neupiral
zcela estetické kvality. V pozdéjsSim pojednani jiz tuto pozici
neuvazoval, zlstalo ovsem zamyS$Sleni nad moZnosti typologicky
rozdilnych recipientskych strategii, které hudba vyzZaduje, resp.
kterym je oteviena. Nékteré skladby totiz probouzi spisSe vnimavost a
poddajnost k vliastnim emocnim stavum, zatimco Jjiné skladby
prirozenéji vzbuzuji predmétné zavaznéjsSi vnimani.

Mirnéjsi Geigerovo stanovisko oproti Hanslickovu z¥ejmé prameni
z rozdilnych nédzord na schopnost hudby zprosttedkovavat vyznamy.
Podle Hanslicka hudba vyjadruje ideje, nese duchovni obsah, soucasné
ale povazoval za nepripustné jakékoli priblizeni tohoto obsahu
mimohudebnimu chdpdni. Hanslick pfece vyslovil tezi, Ze obsahem
hudby Jjsou znéjici pohybové formy. Proto s nim také Geiger
v disledcich nesouhlasil. Roznécuje-1li urc¢itd hudba nitro silnéji ze
své povahy (objektivné), Jjakkoli se m& Jjednat pouze o primés, JjezZ
nemd prevladnout, pak je to soucasti Jjejiho ,obsahu"“, respektive
hudebniho vyznamu. Rozdil mezi oslovenim hudbou, které predpokladal
Hanslick a které spoc¢ivad v mentdlni hte, v jakémsi duSevnim
tréninku, a oslovenim, které predpoklddal Geiger a které znamenéd
sdéleni Jjdouci od hudby k posluchac¢i, vyjadfuje jeden z posunt, jez
provazely cestu od (nedusledné) formalistického Hanslicka
k fenomenologii, v niz véci maji svéréaz spoc¢ivajici v jejich

podstaté, jez Jje ale chéapand jako citanka lidského védomi a svéta
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zivota. Ostatné 1lze také spolu s Jaroslavem Striteckym fici, Ze
hudebni dilo uchopil Hanslick =z jevu a ne =z podstaty.'®’ Nicméné
fenomenologicky pristup bude i naddle ©provazet oscilace mezi
autonomnim, vG¢i svétu uzavienym vyznamem, prisuzovanym hudbé, a
mezi vyznamem ke svétu smérujicim.

Podobné jako autofri prvnich ptrispévkt k hudebni fenomenologii
(napriklad Mersmann) Hanslick pravil: ,Estetické zkoumdni se nesmi

opirat o #4&dné okolnosti vné& umé&leckého dila.“'®®

Tedy husserliansky
reCeno, je treba obratit se ,k vécem samym“. Objektivitu uméleckého
dila m& pritom vyjadrovat pojem stylu. Tento ,nekompromisni

ahistorismus™, '®’

ktery vyvazuje dilo z jeho puvodnich funkci a stavi
je jako ryzi predmét recepce (o zadkonitostech a specificich umélecké
tvorby Hanslick nepiSe), odezird také husserlianskd fenomenologie,

jelikoZz wvykony védomi, upinajici se k pozorované véci, =zakléadaji

svoji vérohodnost v maximdlné Dbezprosttednim uchopeni véci (ve
vnimani) a v odhlédnuti od ocekavani, plynoucich =z wvlastniho
zaklesnuti do my$lenkové tradice (o¢isténé vniméni) . Moznost

oc¢isténého podavani véci Je ovSem spiSe aproximativni, Jjelikoz
v konkrétnim vnimani je tézké rozhodnout, Jjaké apercipované i
asociované momenty k dilu jesté patti, a Jaké ne. Navic Jje treba
poznamenat, Ze Hanslick neodmital mySlenkovou tradici, kterd v
podobé védeckého slovniku vstupuje do vnimdni hudby, pro néz ztrejmé
neni plné autenticka.

Dalsi zajimavou spojitost mezi Hanslickem a fenomenologii 1lze
pozorovat v pojimani téch wvykond védomi, Jjimiz se vztahujeme
k predmétu - k hudbé. Jakym zpusobem tedy probihd vnimani a chépéani
hudby? ,Je pozoruhodné, Jjak hudebniky a starsi estetiky uhranul
kontrast ,citu' a ,rozumu', jako by to hlavni neleZelo uprostred.
[..] Fantazie ovSem neni vtc¢i krésnu pouhym nazirdnim, nvybrz

w190 Hanslick zde tézil

naziradnim rozumnym (srov. Leibniz) .
z Leibnizovy definice hudby jako nevédomého poc¢itani, jelikoz
predpokléddal rychlou, byt sloZitymi procesy realizovanou rozumovou
¢innost, kterou pocitujeme Jjako Dbezprosttfedni nazirdni. Ostatné

fantazie ¢erpad ,[..] svou zivotni Jjiskru ze smyslového wvnimani,

187
188
189
190

Stritecky, J.: Pfedmluva. In: Hanslick, E., O hudebnim kréasnu, c. d., s. 5-31.
Hanslick, E., O hudebnim kré&snu, c. d., s. 80.

Stritecky, J., Pfedmluva, c. d., s. 26.

Hanslick, E., O hudebnim kré&snu, c. d., s. 36.
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vyzatuje obratem do ¢innosti rozumu a citu.“ (tamtéz, s. 36).
Fantazie je tedy, ZfecCeno husserliansky, fundovdna ve smyslovych
aktech, JjeZz Jjsou plvodnim a bezprostfednim zakouSenim svéta, ovsem
je  zdkonita, proptjcujici tad vnimanému ¢i  predstavovanému.
Fenomenologie samozf¥ejmé v tomto okamziku zdOraznuje zdkonitost véci
- zpusobu, Jjakym se podava, plynoucimu z jejiho smyslu, zatimco
Hanslickovo stanovisko vice stavi na uspotraddéani skladebnych prvki,
na vlastni zdkonitosti forem, které jakoby samy o sobé byly apriorné
ddny a v uméleckém dile jen poskladany. Fenomenologie mnohem vice
zdlraznuje smysl véci pro c¢lovéka, smysl utvarejici se na podkladé
zpusobu, Jjakym se véc ukazuje a plynouci z jednoty jejiho wvyznamu.
Také ve formulaci rozumného nazirdni, jeZ upomind husserlidnsky
origindrni nazor, se spiSe zrac¢i empirickd psychickd c¢innost, i kdyz
je zde naznaceno pojeti funkci védomi a rodi se systematika
duSevnich déjt Jjakozto vykona védomi. Je vSak priznacné, ze
v Hanslickové estetice se krédsno zjevuje prostfednictvim rozumného
nazirani, =zatimco Zdenék Mathauser hovoril o své fenomenologické
estetice jako o estetice raciondlniho z¥eni.'®*

Trebaze v pojimédni hudebniho wvnimdni se polarita nevédomého
mechanismu 1ibého ucinku tént a kontrolované, objektivite
podléhajici a rozumovym paprskem osvicené <cinnosti objevuje JizZ
tteba u Platona a jako stédlice se odivad do novych vyrazll naptic
hudebné estetickymi pojedndnimi rltznych obdobi, u Hanslicka je hudba
zadlezitosti ryze estetickou a 3Jjeji hodnota se ukazuje v primém
kontaktu s hudbou, Jejiz vlastnosti Jjsou urcujici - resSeni nabyva
podoby v empirii systematicky kotveného problému. Fenomenologie
preklenuje mysSlenkové pozice idealismu a empirismu a také Hanslicklv
spis osciluje mezi hegelidnstvim a formalismem, byt s prevahou
st¥izlivého formalistického hlediska. Ostatné Dbyl dalek tomu, aby
uznal obsah hudby, ackoli wusoudil, Ze tény jsou ,naplnénou formou“
(tamtéz, s. 116) a zZe ukolem hudebni filozofie je ,[..] vyzkoumat,
které duchovni kvality Jjsou spojeny s hudebnimi prvky a jak navzajem
souviseji.“ (tamtéZ, s. 68). Z Hanslickova respektu k jevovym formam
i z (nesméle vyjad¥eného) respektu k duchovni hodnoté lze usuzovat
na fenomenologii blizky antiredukcionismus (jedineénost =zjevujiciho

se duchovniho vyznamu) .

%1 srov. nazev jeho knihy: Estetika raciondlniho zt¥eni. Karolinum, Praha 1999.
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Otakar Hostinsky a Otakar Zich

Podle Sttriteckého neplnil herbartismus roli teorie, slouzil
spise Jjako prosttedek k empiric¢téjsSimu rozpracovani a vyuziti
klasické estetiky. V tomto chapani pokroc¢il jesté dale Hostinského
tzv. konkrétni formalismus, vypovidajici o dile nejen Vv opore o
Cisty esteticky soud, nybrz také na zdkladé =zaklesnuti do tady
historicky a komparativné vykazatelnych faktickych souvislosti dila.
Tak se vyjevuji také pozitivistické rysy tohoto pojeti. Hostinsky
zaklddal moderni védecké mySleni na zavérech, pfisné a induktivné
z materidlu dovozovanych, a odchyloval se od formalismu vice
racionalistického Roberta Zimmermanna, ktery Hostinského empirismus
dokonce oznac¢il za dogmaticky. Presvédceni o objektivité estetické
hodnoty, o obecném jako =zjevujicim se v jednotlivém, zde ovSem
zstalo v platnosti.'??

Soustfedéni na dilo a jeho objektivné vykazatelné estetické
kvality spojuji Hostinského estetiku s fenomenologickou, ohled k
faktickym souvislostem a ke kontextu skladatelské tvorby ho ovSem
z této vazby vyjimd: Hostinsky do jisté miry setrval v romantické
potteb& adorované skladatelské osobnosti.'” M&lo to zrejm& i své
pozadi v pozadavcich narodni hudby, coz by konvenovalo
s Dahlhausovym nazorem'”™ na nékteré némecké autory, napriklad
Augusta Halma, kte¥ri wvyklad hudebniho formovani a Jjeho vyvoje
spojovali s konkrétnimi autory jakozZzto milniky v utvareni hudebniho
mySleni (u Halma to byla tridda Bach - Beethoven - Buckner). Jejich
pristup pak Dahlhaus oznac¢il jako filozofii hudebni historie, jejimZ
znakem neni jen ndzor na minulé, ale také z toho plynouci naroky na
vyvoj budouci. Timto ideovym prosttedim pokroku a kultu génia bylo
jesté protkané Jjinak Uporné se prosazujici soust¥edéni na hudebni
strukturu.

Hostinsky, byt rozvinul sv(j systém na prikladu romantické

opery, se hléasil k Hanslickovi a v tomto duchu, moZnad jesté

192

Srov.: Sttritecky, J.: Otakar Hostinsky a formdlni estetika. In: Pecman, R.
(ed.): Pocta Otakaru Hostinskému. Cesk& hudebni spole&nost, Brno 1982, s. 83-88,
zde s. 86-87; Stritecky, J.: Form wund Sinn: Zur Vorgeschichte des Prager

Formalismus und Strukturalismus. In: Bohemia: Zeitschrift fir Geschichte und Kultur
der bohmischen Lander, 33, 1992, ¢. 1, s. 88-100, zde s. 94-95.

193 srov.: Stritecky, J., Form und Sinn, c. d., s. 96.

%% pahlhaus, C.: The Idea of Absolute Music. The University of Chicago Press,
Chicago - London 1991, s. 123-127.

111



z¥etelnéji - co se tycCe zamér¥eni na esteticky predmét, prozrazoal
ndzory svého ucitele Otakar Zich. Podle ného se musime pf¥fi vyzkumném
poslechu hudby omezit jen na ,poZitek z hudby samé vyvérajici“'®® -
vychodiskem zkoumdni hudebniho vyznamu musi tedy byt instrumentdlni
hudba. Hostinsky ostatné také pracoval citlivé, kdyZz sleduje hudebni
vyjadfovani v opetre, s vlastnimi vyrazovymi moznostmi hudby a Zfeci.
Autonomie hudebniho uméni byla také Hanslickovi ustrednim bodem
argumentace: ,Nebot o hudebnim uméni jako takovém plati jen to, co

W96 810 mu predevdim o hudebni

lze tvrdit o hudbé instrumentdlni.
specifiénost, ne o formu.'”’ Podobné& Jjako Hanslick, tak i Zich
zdiraznil v hudebni kompozici jeji plynulost a nehledanost, které
mize treba opera pozbyvat, je-1li nahrazovan hudebni vyznamovy motiv
literdrnim vyznamem, coZz vede k hudebni mozaikovitosti a prostému
pritazovani (pfiznac¢nych motivll) . Instrumentdlni hudba se neobejde
bez spolehnuti na ryze hudebni zdkonitosti vystavby, zatimco vokdalni
¢i programové mySlend hudba sndze ustoupi pred cisté hudebnimi
pozadavky a hudebni Utvary utvari na podkladé domnélych souvislosti
s textem ¢i pfimo s déjem, coZz pak oznac¢il Zich jako ,literédrni

% Ovsem ne v kazdé vokdlni skladb& dje patrné

schematizovani™“.’
borceni formy, stejné tak ne kazdd instrumentdlni kompozice musi
Uuspésné naplriovat oc¢ekavani hudebné autonomni vystavby. Nicméné
zajimad-1li nas mentdlni reprezentace hudebni struktury, Jje treba
vychadzet =z hudby instrumentdlni, byt je ztejmé, Ze jeji kombinace
s dalSim vyrazovym médiem neusti v pouhy soucet vyznamovych kvalit.
Skladba Jje organismus, celek, Jjeho c¢asti Jsou spajeny ,hudebni
logikou"“, ©ptredstavujici sobéstac¢ny mechanismus vystavby hudebni
kompozice: ,Jet hudba zcela svij a zcela samostatny svét, svét ideji
hudebnich a nikoli logickych v béZném slova smyslu.“ (tamtéz, s.
175) .

S ohledem na estetické vnimadni mGzZeme *tici, Ze Zich ptispél
k jeho poznédni po strdnce predmétné reprezentace i z hlediska

subjektivniho prozivdni. V prvnim ptripadé Jjde predev3im o teorii

195 7ich, O.: Estetické vniméni hudby. In: tyZ: Estetické vnimani hudby. Estetika

hudby. Editio Supraphon, Praha 1981, s. 25-222, zde s. 157.

196 Hanslick, E., O hudebnim krasnu, c. d., s. 48.

7 srov.: Lippman, E.: A History of Western Musical Aesthetics. University of
Nebraska Press, Lincoln - London 1994, s. 298.

%8 srov.: Zich, 0., Estetické vnimani hudby, c. d., s. 165.
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vyznamové predstavy, v druhém pripadé o rozliSeni estetického a
uméleckého hodnoceni.

Vyznamovou predstavu lze chépat jako zpusob konstituce predmétu
a jeho smyslu ve védomi posluchac¢e. U Husserla by upominala
noematické momenty - Jjakési vyznamové odstiny, které se spinaji do
predmétného smyslu. Zich se snazil vysvétlit, Ze s kazZdym vjemem se
poji otdzka, co ono vnimané znamenda, co reprezentuje. Takto se

k vnimanému tedy upind vyznamova predstava, resp. komplex predstav,

»L..] Jenz ovsem seskupuje se kol predstavy jedné [..]Y (tamtéz, s.
156) . Jednoduchd& situace nastédvad tam, kde si vyznamovd predstava
(komplex vyznamovych pfedstav) ponechadvd filologicky raz - kde

vyznam dokdZeme vyjadrit slovné. To ale neni pripad uméni, tedy 1
hudby, jelikoZ s ni spojené vyznamové predstavy jsou ,Cisté hudebni™
(tamtéz, s. 158). Navic k pochopeni autentického slySeni hudby
prostfednictvim ,vyznamovych pfedstav® musime, jak bylo £teceno,
vychadzet z instrumentdlni  hudby. Potom Jsou z&kladem hudebni
vyznamové predstavy vécné, tvorené urcitymi strukturnimi celky, 1
kdyz Zich v jejich popisu zustal vice ©poplatny teoretickému
analytickému hledisku (vyznamova pfredstava melodie, harmonického
spoje apod.). Ve své podstaté Jjsou na slova neprevoditelné (pomocné
oznaceni Jje ovsSem mozZné) stejné Jjako hudebni vyznamové predstavy
latkové, dané individualitou hudebnich néastrojt (hlasta). Zminéné
typy Jjsou na sobé relativné (a také vice &1 méné) nezavislé. Ovsem
technické vyznamové predstavy vznikaji abstrakci z predchozich typt,
vedouci k pojmovym konstruktim (jejichZ souborem je hudebni nauka).
V Zichovych prikladech se sice hudebni a technické vyznamové
predstavy podobaji, nicméné uvaha, z niZ vyplyvaji, je dumyslnéjsi.
Prvni dva typy jsou predteoretické, treti typ teoreticky. Ostatné
relativni nezavislost hudebnich a latkovych predstav znamend také
jejich wvzadjemnou neprevoditelnost, z c¢ehoZz plyne nezanedbatelné
obohaceni hudebniho vyznamu.

Metodologickda hodnota Zichova konceptu vyznamové predstavy
spoc¢iva ovSem také v tom, ze L] nema na sobé Jjiz nic
z individudlniho dusevniho stavu; stala se skutec¢né objektivnim,

nadindividualnim faktem vyznamovym, semiologickym.“'®? Také

199 Mukafovsky, J.: Otakar Zich. In: tyZ: Studie =z estetiky. Odeon, Praha 1966, s.

328-332, zde s. 331.
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soustr¥edéni na zkoumany predmét samotny a jeho Dbezprostrfedni
pritomnost pro nahlédnuti je Janem Mukatovskym ocenéna: ,Ve své
velké praci o psychologii hudby =z r. 1910 zvoli si Zich nikoli
psychologii tvarce uméleckého (ackoli jim byl sém), nybrZ, zdénlivé
sebezapiravé, psychologii estetického wvnimani. [..] To Dbyl krok
diilezity. Psychologie uméleckého tvotreni Jje pravé plnad nebezpedi,
ponévadz vede k maximdlnimu individualizovéani. Psychologie wvniméni,

~

a¢ zdanlivé vzdalenéjsi dilu, déavala moznost [..] neztratit ze

z

z¥etele dilo, Jjeho objektivni stavbu, kterd stmeluje ptri zkouméani
uméleckého wvnimdni pestrost, az chaotickou, psychicky wvnimajicich
jednotlivcli. A pak Sel vyvo] déal stéle bliZe k vystavbé uméleckého
dila.“ (tamtéZ). Mukatovsky kvitoval téZ prisny empirismus jako
dédictvi Skoly, z niz Zich wvychéazel, jakoz 1 ndvaznost na
filozofické nahlizZzeni a snahu dopracovat se obecnych vysledkd diky
posouzeni jedinednych uméleckych UGtvart. Mukatovsky ocenioval a
zatadil Zicha tak, Ze akcentoval spolecdné momenty fenomenologie a
strukturalismu, jakymi Jjsou upfeni pohledu ke zkoumanému predmeétu a
jeho vnit¥ni stavbé, =zavrhnuti psychologickych zavérd, aspirujicich
o objektivni vypovédi o zakouSenych predmétech. Jeho hodnoceni nelze
samoztejme& chapat pouze 3jako hodnoceni védecké osobnosti Otakara
Zicha, nybrz soucasné jako projekci vlastniho stanoviska, JjehoZ
blizkosti s fenomenologii vénujeme niZe vice pozornosti.

Zich, Jjehoz préce =zahrnuji mimo Jjiné nezanedbatelny =zajem
psychologicky, se tedy pfriznac¢né zaobiral rovnéZ problematikou
subjektu, vnimajiciho umélecké dilo - proZivadnim a vibec nastavenim
&i postojem k um&leckému dilu. Cinil tak JjiZz v Estetickém vnimdni
hudby a dal&ich pojednédnich, v nichZ typologicky rozlisSoval zpusob
umé&lecké recepce, a to predevdim z pozice psychologie umé&ni.??® ve

201

studii Hodnoceni estetické a umélecké uvazoval Zich nad

recipientskym pristupem, vyzZadovanym na konzumentovi ze strany

200 7ich bé&hem vysokodkolskych studii navsté&voval také psychologické a filozofické

predndsky Frantiska Krejc¢iho, pozdéji se habilioval pro obor experimentdlni
estetiky. Srov.: Dykast, R.: Zich, Otakar. 1In: Cesky hudebni slovnik osob a
instituci. Macek, P. (ed.) Centrum hudebni lexikografie p¥i Ustavu hudebni vé&dy
FFMU, Brno 2010. Dostupné na:
http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com mdictionary&action=r
ecord detail&id=2559. Stav k 23. 11. 2010.

201 zich, O.: Hodnoceni estetické a umélecké. In: Ceska mnysl, 16, 1917, ¢. 3-4, s.
129-165. Studii se aktudlné dostalo =zaslouzené pozornosti diky Romanu Dykastovi,
ktery ji vystizné& vylozil v hesle Ceského hudebniho slovniku osob a instituci (viz
prechozi poznamku) a také uverejnil jeji anglicky preklad v ¢asopise Estetika.
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uméleckého dila. Do znac¢né miry se zde také vyjadroval k podstatnym
viastnostem uméleckého dila, Jjelikoz ty maji garantovat a urcovat
adekvatni postoj k uméni. Je ztejmé, Ze osobnostni rozmanitost
subjektd Usti v bohatstvi rozliénych reakci, =z&zZitkd a hodnoceni
vztazenych k vnimanému uméleckému dilu. Moznéa, Ze tato rozmanitost,
autorskd licence v udileni smyslu a osobnostné roznécujici setkani,
¢ini uméni atraktivnim. OvSem Zich prostupoval svym z&jmem Jjimi
napri¢ a ptal se po téch reakcich na dilo a jeho hodnocenich, jez si
umélecky projev svou povahou Z&dad a Jjez Jsou Jjeho vylucénym,
specifickym uchopenim.

Umélecky projev Jje zakouSen v estetickém pozZitku, ktery
zahrnuje libost (libeni se, esteticky cit, cit 1libosti), Jjez méa
jistou hodnotu, wva¢i dilu ovSem relativni. Spise Jje tato ,cena
esteticka“ ,zédvisld na proménlivych strankadch lidské povahy vuabec“
(tamtéz, s. 138). TrebazZe vzdy provazi umélecky pozitek a Je
vlastnosti dila - ,citovou puUsobivosti“, necharakterizuje umélecké
projevy Vv jejich wvyluc¢nosti, nebot ji, Jjako ,cenu prijemného“
(tamtéz), pripisujeme téZ celé tadé jinych neZ uméleckych predmétt
¢i situaci. Exkluzivitu uméni zaklddd hodnota umélecka: ,Hodnotu
uméleckého dila méme hledati nikoli v jeho estetické cené, t. 7.
v jeho naladové pusobnosti, ve schopnosti buditi estetické city,
nybrZz v chéapéni a proziti silné umélecké osobnosti, které se Jjim
Jevi.“ (tamtéz, s. 160). Zich tedy neztstal u samotnych uméleckych
dél, nybrz zplsob jejich specifického hodnoceni odvozoval ze svérdzu
umélecké osobnosti, Jjejimz Jjsou projevem, Jenz Je z uméleckych
predméttd, Jjako Jjejich specifickd a zédsadni hodnota, odecditéan.
V procesu intuitivniho porozuméni dilu, Jeho chapéani, se tedy

bezdécné prendSime k predstavé osobnosti, Jejiz svérdz hodnotime

prosttednictvim uméleckych kvalit dila. Tak Zich dospél ke
skutecnosti, ze kontakt S uménim prohlubuje a kultivuje
sebeprozivani a vztah k sobé: Jjako recipienti se konfrontujeme

s umélcovou osobnosti, kterd nés ohromuje a okouzluje a ktera nés
nuti k jemnéjsi diferenciaci vlastniho duSevniho svéta. Zajimava je
pak otédzka vztahu mezi estetickym a umé€leckym hodnocenim, JjelikoZ
jako umélecky pozitek Zich oznac¢il Uhrnné prozivani kontaktu
s uméleckym dilem, pficemz ovSem vycClenuje libost Jjako pfijemnou

naladu, danou situaci provazejici. Pri adekvdtnim vnimdani uméleckého
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dila probihd umélecky pozitek, jenz se podle Zicha skladd z nizsiho
stanoviska estetické libosti (estetického pozitku), Usticiho
v estetické hodnoceni (ocenéni), a ze stanoviska vyssiho, usticiho
v umélecké hodnoceni, jediného specifického znaku umélecké krasy.

Cit libosti se na jedné strané dostavuje vZdy, kdy se dostavi

porozuméni uméleckym kvalitdm dila, Jje vSudypfitomnou privodkyni

umélecké situace a specifikuje uméni (vlastnost proménlivéa,
relativni) jako prusec¢ik s vyjadrenou uméleckou individualitou
(vlastnost staléa, absolutni). Je tedy pro uméni nezbytny. Pritom

vSak postoj k uméni pouze na ném postaveny, konstatoval Zich,
predstavuje naivni stanovisko k uméni. Obrdzi-1li se toto stanovisko
také Jjako vlastnost samotnych dél, pak tato Jsou sentimentalni,
pseudoumélecka. Podle Zicha se 1ibost dostavuje, Jjakmile se
recipientovi dilo stane srozumitelné. Zajimavé Jje, ze Ji 1lze
pocitovat 1 tehdy, nestane-1i se dilo srozumitelné (v ptripadé
naivniho ¢i sentimentdlniho vnimédni). Pak se libost nékdy objevuije,
nékdy ne: ,I tomu, kdo je schopen estetického citu, nemusi se vzdy
cit tento k estetickému objektu, [..] dostaviti.“ (tamtéz, s. 155).

Neni ona libost, dostavujici se vzdy pfri porozuméni dilu
kvalitativné odlisnd od té, Jjez nabyvd pfri naivnim stanovisku
nahodilé podoby? Neboli, Jjak Je mozZné pochopit nahodilost a
nespecific¢nost estetického pozitku, dostavuje-1li se vidy jako projev
porozuméni dilu? Lze-1li v uméleckém pozitku rozlisit Jjeho dva
aspekty, jak je urcena ona umeéleckd cast, kterd pristupuje k pozitku
estetickému? Uméleckd hodnota je zaloZena v ,kouzlu silné osobnosti™
a v ,rozko3i z premény svého ja“ (tamtéz, s. 154). Je tedy rovnéz
citovou pusobivosti, ovSem jiného druhu. Nepusobi totiZ ptrimo, nybrz
teprve po porozumivém odhaleni individuality tvlrce.

Zich se dostal wve své studii az na dfenl estetického a
umeéleckého hlediska, jak  konvenovalo tehdy dosti aktudlnimu
odlouc¢eni obortd estetiky a obecné teorie uméni. DosaZené zavéry
oviem dokumentuji také bezmoc pfed sjednocenym prozivanim umeéleckého
estetického predmétu, jako by se rozpojovaly smyslové a nesmyslové
kvality. Byt Jje pravdou, ze celistvost, napfiklad Dufrennova, se
zase pohybuje na dosti globadlni UGrovni. Navic Zich tuto ¢ast pozitku
spise dovozoval =z predstavy o hodnoté uméleckého dila. Prikré

rozli3eni jadrovych specifik pouze estetického a pouze umeéleckého
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hlediska zpusobilo, Ze pozbylo smyslu nahlédnout jejich spolubyti
v zakouSené krase uméleckého dila.

Tuto studii 1lze povazovat =za souladst diskuse o ontickych
charakteristikdch (hudebniho) uméleckého dila, do niZz o pul stoleti
pozdéji vyznamné zasahla Zofia Lissa, taktéz vyzdvihujici
individuélnost uméleckého dila, intuitivnim chapanim, jak uvedl
Zich, postizitelnou a tedy pritomnou v bezprostfednim zazZitku. Jako
obecné vysvétleni povahy umélecké hodnoty a 2z ni plynouci normy
urcujici adekvatni, tedy idedlni stanovisko, JeZ méd byt vGci dilu
zaujmuto, predestfel Zich uméleckou individualitu, silnou osobnost
tvlrce. Autor tedy rozumi svému dilu nejlépe, 1 kdyZ se podle Zicha
nemusi umét ocenit své dilo hodnotou, kterou ziskd Dbéhem svého
putovani historii. Hudba ovSem vznikd, aby byla poslouchdna a zila
svym vlastnim dal$im Zivotem pred ménicim se obecenstvem. I kdyZ si
Zich uvédomil, Ze hudebnim dildm ,[..] jedinelnost dokonadvaji umélci
vykoni [..]Y (tamtéz, s. 157), predpokladal Jjistou vycCerpatelnost
vyznamu osobou génia.

V této souvislosti Je vhodné pf¥ipomenout Carla Dahlhause,?%
ktery zd@Grazroval, ze historickd proména estetického hodnoceni
hudebni tvorby umozZnuje postizZeni promén vykladového ramce hudebni
historiografie. Hudebné estetické mySleni devatendctého stoleti
potom charakterizuje orientace pfedevsim kolem tvorivych
individualit a pojimadni dila jako vyrazu skladatelovy umélecké
osobnosti, zatimco s prichodem dvacdtého stoleti zadina priklon ke
zkoumani dél samotnych, c¢ehoZ jsme si mohli dobfe povsSimnout v némi
centralné sledované fenomenologii a také u strukturalistu.
Dominantni estetiku dvacatého stoleti spatruje Dahlhaus ve
formalismu a strukturalismu, Jjejichz blizkost sleduje také aktudlni
pojednani. Otakar Zich, zd& se, zustal naklonén nazirani typickému
spise pro devatenacté stoleti (v Ceském prostfedi moznéd s ohledem na
palcivost otdzek narodni hudby a Jejich silnych reprezentantt).
Soucasné referoval o objektivné zjistitelné hodnoté uméleckého dila,
optrené o Jjeho umélecké kvality, coZ 3Jjiz stoji blizko k nazirani
samostatné stojiciho dila a Jjeho hodnoty. Déale Jje mozZné tuto

skuteénost podat jako projev Zicha - psychologa uméni,

202" pahlhaus, C.: The Foundations of Music History. Cambridge University Press,

Cambridge - London - New York - New Rochelle - Sydney - Melbourne 1983.
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pristupnéjsiho prece jen ke genetickému osvétlovani plvodu umélecké
hodnoty. V pojeti umélecké (osobnostni) hodnoty 1lze v3ak také
vytusit cit k hloubce dila, kterd v Dufrennové estetice poskytuje
estetickému predmétu kvalitu quasi subjektu.

Hanslick, Geiger i Zich se zabyvali otézkami adekvatniho
vnimdni  uméni. Geiger se soustfedil na prozitkovou kvalitu
estetického postoje a zdaraznoval, Ze Jjeho povahu nemd smysl
dovozovat =z vymezeného okruhu ptredmétd, Ze totiZ wvolba zpusobu
vnimédni urcuje estetickou situaci, ttrebazZze pravé uméleckd dila
poskytuji vice podnétl pro zaujeti tohoto postoje. Hanslick i Zich,
oba wvelci znalci hudby a vice ovlivnéni imperativem ducty k dilu,
vychdzeli =z povahy (hudebniho) dila, wurc¢ujici meze adekvatniho
vnimani dila.

VSichni tito estetikové se ovsSem shodli: trebaZe proces (akt)
vnimdni hudebniho (uméleckého) dila je prijemny, Jje nepripustné se
touto libosti kochat, nebot predstavuje redukci vyznamovych prvkl
hudebniho dila na ty, které se DbéZné objevuji v *radé dalSich, 1
zcela mimoumeéleckych, situacich. Je nepat¥i¢né nechat se vystavit
roznécujicim u¢inkim dila, pasivné prijimat podnéty k probuzeni
svych emoci a dojeti nad nimi a soucasné tak opomijet *Yadu dalSich,
jedinec¢nych kvalit, které dilo nese a které ozivaji az aktivni
snahou o duchovni, vyznamové uchopeni hudebniho dila. Esteticky
postoj tedy musi vychdzet z citu k umélecké hodnoté dila. Jinak se
ocitédme v siti sentimentality a ,nepravosti“ - pseudoestetického ¢&i
pseudouméleckého postoje, diletantismu (Geiger). Podobné uvazovala
ovSem Yada vy$e zminénych hudebnich fenomenologu, byt ne ve
specidlnich a obsSirnych pojedndnich (Ortega vy Gasset, Eimert,
Ingarden s odkazem na Geigera, Dufrenne ¢&i také Adorno ve své
Philosophie der neuen Musik /1949; wviz nésledujici podkapitolu/,
Hartmann). Ve své ,Aesthetics of Music“ wukédzal Roger Scruton, %%
analyzujici koncept sentimentality v souvislosti s nékterymi postupy
¢i obraty tondlni hudby, ze téma Je traktovdno a neztraci
z naléhavosti dodnes. Fenomenologie se tak stala vyznacnou
proponentkou tohoto kantovského rozliseni, a to na zakladé své

poslusnosti viGc¢i danostem véci.

2% grov.: Scruton, R.: The Aesthetics of Music. Oxford University Press, Oxford -

New York 1999, s. 485-488.
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K zakladatelské generaci Ceské muzikologie patt¥il také Vladimir
Helfert, jehoZ nazory a postupy by zde nemély byt opominuty, byvaji
ostatné kladeny v souvislost s fenomenologickym pristupem. Trebaze
se nezabyval hudebné estetickymi tématy, usiloval Helfert o solidni,
vé&decky opodstatn&nid Fedeni. Také proto obsahuje spis Ceskd moderni

hudba ,ob&irné&jdi uvod esteticky a metodologicky™.?%*

Kazdé pojednéani
o hudebnim uméni by mélo sledovat urc¢itou volbu hlediska, které by
umoznilo hudebni projevy néjak hodnotit a klasifikovat. Helfert si
proto kladl otédzku, co je na hudebnim dile objektivné poznatelné, a
dospél k dvéma aspektim, JjimiZ Jsou inspiracni zdroj a hudebni
struktura. Predev3im ale zdlraznioval, Ze primdrni vyznam a centrdlni
zdjem predstavuje struktura dila, ©poznani inspirac¢niho =zdroje
poskytuje doplnujici pohled. Helfert ostatné kvitoval posun od
romantické estetiky, ,Spatrujici v tvorbé pouze inspiraci"“,?%
k idealu hudebniho dila, chépaného jako organismus vnit¥nich
zdkonitosti. Hudebni struktura by ovsem méla byt vyznamové, slovy
Nicolaie Hartmanna, transparentni, jelikoz Helfert pravil:
sStruktura dila je mi dokumentem hudebniho myS$leni [..]V“ (tamtéz, s.
170) . Hovotril zde sice o mySleni umélce ¢i doby, o psychologickém cCi
socidlnim subjektu, ovSem Jjednim dechem dodal: ,Zde se prece
pohybuji v risi ¢&isté, tekl bych absolutni duchovosti, v £isi dcisté
duchovni tvorivosti.“ (tamtéZz, s. 170). MuaZeme tedy rozeznat ryze
vyznamové, na psychologii individualniho subjektu nezdvislé pojimdni
hudebni struktury.

Podstatné vlastnosti hudebni struktury samozfejmé& nespattoval
v totoZnosti s jejich materidlné =zvukovou podobou ¢&i s jejich
zadpisem a rovnéZ tak s formdlnim chdpanim dila Jjako komplexu vztahu
mezi Jjednotlivymi prvky. Proto mohl prohléasit: ,[..] Jdu za a nad
esteticky formalismus.“ (tamtéZ, s. 170). U Helferta skutecné mazeme

spatfovat ,dAraz na objektivni estetiku a kritiku umélec. dila“?%® g

204 Helfert, V.: Ceskd moderni hudba. In: tyZ: Vybrané studie I. Editio Supraphon,

Praha 1970, s. 163-312, =zde s. 165. V souvislosti se svou plénovanou praci o
hudebni estetice pak vyslovil obecny pozadavek - ,pro historickou préaci, pro jeji
metodické zédklady z&dam estetické uvédoméni.“ 1In: Helfert, V.: Moje literdrni
plany. In: tyZ: Vybrané studie I. Editio Supraphon, Praha 1970, s. 387-396, zde s.
389.

2% pelfert, V., Cesk& moderni hudba, c. d., s. 171.

206 srov.: 8t&dror, B.: Helfert, Vladimir. In: Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a
instituci. Svazek prvy, A-L. Cernu3adk G., Sté&droii, B., Novacek, Z. (eds.) Statni
hudebni vydavatelstvi, Praha 1963, s. 417-421, zde s. 418.

119



konstatovat 1 Jjeho Dblizkost fenomenologii. Roman Dykast wvztédhl
Helfertovu metodologii v jejim odporu vaci psychologismu

k Ingardenové a Mukatovského estetice.?"’

Blizkost fenomenologii, ale
také strukturalismu, se projevuje v soustredéni ,[..] ,k véci samé?l,

k ,objektu', k hudebnimu dilu a k tomu v ném, co Jje neménné a Jjisté

[] W 208

Ttradiéné& je poukazovadno na Helfertovu inspiraci Mersmannem, "’

a to zejména v zalozZeni periodizacniho hudebné stylového kritéria
v poméru vertikadlni a horizontédlni slozZky hudebni struktury. Helfert
se opiral o vyvoj poméru mezi hlavnimi ¢initeli hudebniho myS$leni,
kterymi jsou melodie a harmonie, napfiklad v hudbé po roce 1600 se
objevuje ,Spojeni hudebniho mySleni melodického s mySlenim
harmonickym, ono charakteristické wvzdjemné splynuti a prostoupeni

hudebniho horizontalismu s vertikalismem.“?!°

Mersmann paralelné
v uvodu ke své Angewandte Musikdsthetik (1926) hovotil o snaze
dospét k pochopeni vnitfnich zdkonitosti hudby, ¢emuz napomdhd jeji
pojimani v dimenzich vertikdly a horizontdly, na jejichZ ménicich se
vzadjemnych pomérech v hudbé zalozil Mersmann svoji teorii formovych
typd. Ve zminénych bodech miZeme tedy sledovat pribuznost Helfert -
fenomenologie, kterd ovSem =zlstadvd dil¢i. Fenomenolog by napfiklad
neusiloval o ,vysvétleni“ hudebni struktury, spise o porozuméni,
nestanovoval by si pouze »,0bjektivné poznatelné™ vlastnosti
hudebniho dila, nybrZz také rysy objektivné podstatné a pojeti
objektivity pozndni by pak muselo projit revizi spoc¢ivajici ve

vétsim zplnomocnéni poznavajiciho.

297 srov.: Dykast, R.: Metodologickd vychodiska Helfertovy koncepce ve srovnani

s jinymi dobovymi estetickymi koncepty. In: Helfertova Ceskd moderni hudba. Sbornik
materidlt muzikologické konference Katedry teorie a déjin hudby Hudebni fakulty AMU
v Praze 29. kvétna 1996 u prilezitosti 60. vyroci vydani kritické studie Vladimira
Helferta o cCeské hudebni tvorivosti. Redaktor neuveden (redigoval Jaroslav Smolka) .
Katedra teorie a déjin hudby Hudebni fakulty AMU, Praha 1996, s. 15-20. Zajimavé je
také Dykastovo poukdzani na skuteénost, Ze Ingarden se zaujal pro fakt existence
hudebniho dila z4&vislé na interpretac¢ni konkretizaci, zatimco Helfert se opiral o
stabilitu umélecké struktury hudebniho dila. Ingarden 3jako by se tak Jevil
muzikalnéjsi a fenomenologicky citlivéjsi k bezprosttredni zkuSenosti s dilem. Je
ale treba podotknout, Ze Helfert se spisSe obracel k tomu, co je (historicky) stalé
- k notac¢né zachycené struktufe uméleckého dila - s ohledem na svou pozici
hudebniho historika. OvSem nizs$i pozornost interpretadni konkretizace se poji také
s metodologickym opomenutim problematiky recepce.

2% Hrabal, F.: Pohled na Vladimira Helferta. In: Helfert, V.: Vybrané studie TI.

Editio Supraphon, Praha 1970, s. 5-28, zde s. 14.
209

Srov.: Poledndk, I.: K nékterym otédzkdm Helfertovy estetiky. 1In: Hudebni
rozhledy, 10, 1957, ¢. 12, s. 500-502; Vyslouzil, J.: Fenomenologie. In: Slovnik
¢eské hudebni kultury. Fuka¢, J., Vyslouzil, J. (eds.) Editio Supraphon, Praha
1997, s. 215-216.

210 Helfert, V.: Periodisace d&jin hudby. In: tyZ: Vybrané studie I. Editio

Supraphon, Praha 1970, s. 357-384, zde s. 258-259.
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Mukafovského strukturalismus

Predesla diskuse poukédzala na vazby fenomenologického nahliZeni
k Hanslickovu formalismu a na prosazovani strukturdlniho hlediska,
v nichz bylo moZné setrvadvat u dila a jeho podstatnych wvlastnosti.
Paralelu podpofrila tematickd pfibuznost mezi jejich pojedndnimi -
povaha hudebniho pozitku a jeho zalozeni v objektivnich wvlastnostech
hudebniho dila. Na formalismus navazal v prvni poloviné dvacatého
stoleti strukturalismus, v Jjehoz formovadni sehrdla svij vliv pravé
samotna fenomenologie. Mukatrovsky, podobné Jako estetikové
formalistické 3Skoly, soustfedoval své uUsili k poznadni objektivnich
vlastnosti uméleckého dila, které m& vyjadrovat vSeobecny postoj ke
svétu, které je ale znakem autonomnim, de facto odkazujicim zpét
k sobé. Je to znac¢ny protimluv, spojeny ovSem s predstavou
specificnosti uméleckého sdéleni, jez samo o sobé popfeno neni: ,[..]
u autonomnich znakti je toto ,néco‘ bez zretelné urcitosti. Jakad je
to tedy neurc¢itd realita, na niz mi¥i umélecké dilo? Je to celkovy

1.V Mukatovsky dale

kontext zjevil, takzvanych socidlnich [...
uptresnoval: ,To, o Cem zjednava mezi lidmi dorozuméni, nejsou veéci -
i kdyZz Jsou v dile =zobrazeny -, ale 7jisty postoj k vécem, Jjisty
pomér &lovéka k celé skutednosti, kterd jej obklopuje.“?'” Na jiném
misté Je pak vyloZena 1 podstata uméleckého sdélovani: ,Umélecké
dilo [..] klade pfedev3im dlraz nikoli na vysledny, jednoznac¢ny vztah
ke skuteénosti, ale na proces, kterym tento vztah vznika.“?'’ Sdé&leni
spoc¢ivd ve ,[..] zpusobu a postupu, Jakymi se vytvari vyznamovy
kontext [..].Y“ (tamtéz, s. 112). S blizkou formulaci jsme se ovSem
drive setkali i v kontextu fenomenologickém: Fritz Kaufmann
pripodobrioval ulohu fenomenologie, tematizovat intencionalni
konstituci svéta, ukolu uméni vyjadtovat ¢i symbolizovat
prozitkovou, emo¢ni dynamiku vykonu védomi, které konstituuji
predmétnosti 1 vlastni subjektivitu. Umélecké dilo tedy evokuje
proces smysluplného uchopovani svéta, =zatimco naptriklad jazykova

komunikace podéavéa vyznamy hotové.

21 1pn: MukaFovsky, J.: Uméni jako semiologicky fakt. In: tyz: Studie z estetiky.

Odeon, Praha 1966, s. 85-88, zde s. 86.

212 In: Mukafovsky, J.: Podstata vytvarnych uméni. In: tyz: Studie z estetiky.
Odeon, Praha 1966, s. 188-195, zde s. 192.

23 1n: Mukafovsky, J.: O strukturalismu. In: tyz: Studie z estetiky. Odeon, Praha
1966, s. 109-116, zde s. 111.
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Jiz vySe Jjsme poukadzali na Mukarovského stat o metodologickych
specifikédch estetiky Otakara Zicha. V souvislosti s pojmem vyznamové
predstavy zde Mukafrovsky ocenil definici vyznamovou jednotou (jako u
konceptu intencionality) a ne-psychologic¢nost (prozitkové struktury
urcuje predmét), vybidl k zdjmu o autonomné srozumitelnou strukturu
uméleckého dila (do Jjisté miry obdoba wuzavorkovani), ocenil
faktickou i abstraktni rovinu (fenomenologie je vlbec neodlucuje -
véri primému =zakouseni podstatnych vlastnosti), favorizoval pohled
vnimatele pred pohledem tvarce - d& se *tici, Ze podobné Jako
Husserl, jelikoz ,[..] estetika a zvlasté teorie recepce uméleckého
dila Jje oblasti, v niz je moznd dédictvi jeho fenomenologie
nejzivéjsi.

Lze tedy potom tici, Ze Ceskéd strukturdlni estetika navazala na
fenomenologii v ptredpokladu objektivniho charakteru vyznamu a
nékterych metodickych zasad (ptedevsim uzavorkovani), zatimco
neptrijala husserlidnskou idealistickou orientaci (aZz s ontologickymi
dtisledky v pojiméni védomi transcendentdlniho subjektu jako zakladu
byti svéta). Nékteré momenty Husserlovy fenomenologie Mukatrovsky
pfimo zminil a ocenil, zejména co se tyce védecké objektivity,
smysluplného nahrazeni pozitivizmu filozofii dbajici na uspotradané
pojeti reality, nazirani  podstatnych vlastnosti ¢i za&djmu o

problematiku znaku.?'’

OvS8em zatimco se Mukarovsky odkazoval na
spolecenskou praxi a spolecensky =zdaklad vyznamu, fenomenologie
predpokladd predjazykovy zdroj individudlni 1lidské zkuSenosti a jeho
prosadknuti do spolec¢enskych sdélovacich konvenci. Chvatik (v
citované studii) vSak poukazal na to, Ze se u Mukafovského pfece jen
setkdme s prvky antropologického nazirani, napriklad ve stati O

6 kde se vedle zamé&rné - znakové

zamérnosti a nezamérnosti v uméni,?
stranky uméleckého dila uplatnuje také nezadmérné pusobeni dila Jjako

véci, ¢i také v jinych ptrispévcich, kde Mukarovsky sé&m oznaceni

santropologické™ pouzil. Fenomenologii a rovnéz strukturalismus
2% Mathauser, Z., Basnivé ndpové&di Husserlovy fenomenologie, c. d., s. 17.
215 cnvatik, K.: Jan Mukafovsky, Husserl und Carnap. In: Zeitschrift fir Semiotik,

6, 1984, ¢. 4, s. 421-431.
216 Jako vhodny pfiklad polarity bezprostfedniho a soci&lni konvenci neseného
vyznamu uméleckého dila lze uvést Mukatrovského osvétleni zamérnosti a nezdmérnosti

v uméni: ,Pravé jakozto véc je dilo schopno ptsobit na to, co Jje v ¢lovéku obecné
lidského, kdezZzto v svém aspektu znakovém apeluje dilo vZdy konec koncd na to, co je
v ¢lovéku socidlné a dobové podminéného.“ In: Mukarovsky, J.: Zamérnost a

nezamérnost v uméni. In: tyZ: Studie z estetiky. Odeon, Praha 1966, s. 89-108, =zde
s. 108.
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musime samoztrejmé nahliZet také Jjako svédectvi urcéité kulturni a
my3lenkové situace. Oba sméry popirajili shromazdovaci pozitivisticky
pristup, stejné tak i prilis subjektivizujici pristup psychologicky
¢i historicky duchovné védny. OvsSem rozdil mezi predjazykove
srozumitelnou individudlni zkuSenosti a kolektivnim subjektem zda se
byt wvelmi dualezity =z hlediska wuplatnéni obou my$lenkovych smért
v diskurzu o hudbé. V ném totiz strukturalismus nalezl mnohem slabsi
odezvu nez fenomenologie, a to patrné pravé proto, zZe ,[..] védomi Jje
v ni vice neZ jen mistem préchozim, Jje vyrazné aktivni [..].%*Y
V aktuédlnim spisu jiz bylo poukdzadno na skutecnost, Ze hudba byva
predstavovana jako cCisté psychologické uméni, Jjako uméni, kde akty
(vykony) védomi =zaujimaji velmi objemnou wUlohu a Jjsou uchopovanym
predmétem vybizeny ke znacdné organizaci. Fenomenologie Jje k tomuto
aspektu mnohem citlivejsi, akt védomi totiz chéape jako

konstituujici, smysl utvar¥ejici slozku poznani.

Zdjem o to, co je na hudbé nejbytostnéjsi a stejné tak o tuto
svébytnost respektujici oduSevnélé vniméani, charakterizuje JiZz
hudebné estetické opus magnum Eduarda Hanslicka. Prelom
devatendctého a dvacidtého stoleti pak charakterizuje rostouci
citlivost k roli uchopujiciho vnimani, sledujiciho smysl
poznavaného, a k pojimani véci JjakoZto danosti, Jjako toho, co se
védomi nabizi podle svych vnit¥nich pravidel. Formalismus a po ném
pak strukturalismus se soust¥edily na ona vnit¥ni pravidla, k
jejichz jevovému zpodobeni jiZz dohlizely Jjen s obtiZemi. Je ovSem
dosti srozumitelné, Ze ustavujici se hudebni véda vénovala kritickou
pozornost pfedevsSim vnit¥ni stavbé hudebnich objekt, jak to
sledujeme také u =zakladateld ceské hudebni védy, =zatimco teprve
v dalsim sledu nabyvala na vyznamu problematika adekvatni recepce,

pfipadné i jeji vlastni osobitost (Zich, Geiger).

217 Mathauser, Z., Basnivé napovédi Husserlovy fenomenologie, c. d., s. 88.
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3. 5 Fenomenologie v kontextu dobového uméni (mali¥stvi,

literatura, hudba)

V genezi fenomenologie a strukturalismu sehrdl vedle Jjejich
vyplynuti z my$lenkového vyvoje svoji roli také samotny vyvoj uméni,
k némuz reflexe sméfrovaly. V predeslém titulku Jje ovsem hudba
uvedena az na treti pozici, coz méd své opodstatnéni. Ne toliko
v uméni samém, zda se, daleko spisSe v postiZeni téchto souvislosti
jednotlivymi uménovédami. Fenomenologické nahliZeni Jje Jjiz zcela
béZné spojovano se zobrazovanim na platnech kubistickych mali#¥d a
Paula Cézanna.

Setrvejme na chvili u mali¥stvi Paula Cézanna. Rainer Maria
Rilke, Maurice Merleau-Ponty ¢i Martin Heidegger se Jjim nechali
inspirovat a okouzlit, Jjak Jje dnes Jiz dob¥e zndmo, ostatné
Cézannovy vlastni sebereflexe jsou dokladem spravnych interpretaci,
jichZz se u nich jeho tvorbé dostava. Velmi zretelné formuloval
momenty fenomenologického nahliZeni v Cézannové dile Merleau-Ponty
ve studii z roku 1942.?'% KdyZ =zd@raziioval, Ze Cézanne nezobrazoval

jen prchavou a nikdy neopakovatelnou atmosféru vyjeva, nybrz dbal

zdkonitosti véci, z nich se konstituujicich, vyzdvihl jeho
vzdalovdni se impresionistickému stylu. Cézanne podle ného
neoddéloval ,[..] fixni véci, Jjevici se naSemu pohledu, od zpusobu,
Jjakym se jevi v perspektivé [..].% (tamtéz, s. 41). Smyslové momenty

nemély plsobit samy o sobé, 2z barev se mél ,vyloupnout" predmét,
Cézanne, slovy Merleau Pontyho ,[..] chtél malovat latku v okamziku,
kdy si dava tvar, chtél malovat fad wvznikajici spontanni
organizaci.“ (tamtéz, s. 41). Chtél zachytit ,[..] dojem rodiciho se
radu, pravé se objevujiciho a pred nasima oc¢ima se aglomerujiciho
predmétu [..]Y (tamtéz, s. 42).

Navic postihoval ptvodni rozvrh vyjevu véci, bez balu
instrumentdlnich ndvyki, kterymi se véci zmocriujeme - Jjako Dby
provadél fenomenologickou redukci: ,Cézannovo uméni tyto navyky

problematizuje a odkryva mimolidskou pfirodu, na niz se clovék

z¥izuje.“ (tamtéz, s. 43). O0Odlozenim této zvykové vrstvy predvadi
»[..] vidéni, které prekracduje konstituované lidstvo a pronikd az k
2'® Merleau-Ponty, M.: Cézannovo pochybovani. In: tyZ: Oko a duch a jiné eseje.

Obelisk, Praha 1971, s. 35-51.
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samym korentm.“ (tamtéz, s. 43). Rilkeho fascinovala predevsim
zivost Cézannovych obrazti, jako by 2z nich véci mély vyskadkat na
pozorného nahliZitele, Cézanne ,[..] Jjako nikdo jiny pfred nim pouzil
barvu, Jjen aby s jeji pomoci udélal véc. Barva =zcela =zaniké

w219

v realizaci véci [..]. Zatimco dnesSni svét =zaplavuji ,zdanlivé

véci, atrapy zivota“, Je treba zachrénit ,véci ozivené, prozité,

w220 christoph Jamme v citované studii spolehlivé

véci o néas védouci.
poukédzal na to, Ze Rilkeho 1 Heideggera Cézanne velmi oslovil,
podnitil je ke komentd¥um, oslavujicim ryzi vécnost na jeho platnech
a velmi korespondoval s jejich vlastnim nahlizZenim, vV némz
otevrenost pro skutec¢nost véci samotné hrédla dualezitou roli.
Heidegger ostatné takto vyustil svoji predndsku Zrozeni uméleckého
dila. Oziveni véci u Cézanna uskutecnuji barvy, které nenesou pouze
zpodobnujici funkci, ale zahrnuji v sobé dalsi vyrazové kvality,
zejména tvarovou, ostatné rozdilu mezi barvou a tvarem jakoby ¢inil
teprve védecky ustrojeny rozum, ktery si ovSem zahrazuje ptristup
k ptGvodni zkuSenosti - ,[..] svét je masa bez mezer, organismus barev
[..]1Y, zatimco plné zakouseni predmétu navozuje prdaveé znovunabyta
jednota smysli: ,Hloubku, hebkost, mékkost nebo tvrdost predmétt

w22l Takto se tedy rysuje daldi spojnice sledovaného kontextu

vidime.
filozofie a uméni - ndvrat k puvodni celistvé zkuSenosti.

Merleau-Ponty si ov3em u Cézanna povsiml také dynamiky
zobrazeni predmétt, jejichZz tvary jako by se nechtély dat umravnit.
Zvolit jeden tvar by ptredmét o$idilo o jeho vyznamovou plnost, proto
Cézanne volil kontury nejednoznac¢né a v odstinech zmnozené, <&imz
zachytil ,nevycCerpatelnou realitu pfreplnénou rezervami“ (tamtéz, s.
42), vyznamy raznych natoceni, v nichz véci, jednorazove
neuchopitelné, bézné vnimame.

Podobné byva ostatné charakterizovan kubismus, u néhoz

v - ~

realizace této Husserlovy teorie odstinéni prevladdd jako hlavni

219 Rilke cit. in: Jamme, Ch.: Ztrdta véci. Cézanne - Rilke - Heidegger. In:
Filosoficky casopis, 39, 1991, ¢&¢. 4, s. 568-583, zde s. 571-572.

220 Rilke cit. in Jamme, Ztrata vé&ci. Cézanne - Rilke - Heidegger, s. 573.

22l Merleau-Ponty, M., Cézannovo pochybovani, c. d., s. 42. Ivan Blecha pFipomina
nejen intuitivné pozorovanou souvislost tvaru a barev (tfeba u Kandinského, s nimz
mimochodem nechtél souhlasit Helmuth Plessner ve vySe cit. préaci), ale také
vyzkumné prokdzanou tvarovou kvalitu fonémd, Jjez zustadva expresivnim =zakladem
(paraverb&dlni hodnotou) mluvené Yfeci. Srov.: Blecha, I.: Fenomenologie a kultura
slepé skvrny. Triton, Praha 2002, s. 34.
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zminovana fenomenologické spojitost. Guy Habasque?®®? sledoval
souvislosti fenomenologického pristupu a proménujiciho se kubismu,
které si wvskutku zaslouzi samostatnou zminku. U Cézanna tak ocernioval
citlivost ke stédlym a obecnym aspektim zobrazovaného, u analytického
kubismu zdaraznil snahu predstavit co nejuplnéjsi zkuSenost véci,
Jiz mélo byt dosaZeno zahrnutim co nejvétSiho poctu konstitutivnich
momentd - jako kdybychom na pfredmét hledéli z mnoha stran soucasné.
Takto se realizuje kontinudlni odstinujici nazirani podstaty, jaké u
fyzickych véci zdaraznoval 1 s jeho nevylerpatelnosti Husserl.
Habasque ovsSem poukdzal dale na zobrazovani predmétd Jjako typu,
které je u syntetického kubismu dovedeno aZ k eidetické redukci,
s jejiz pomoci se zobrazovany predmét vyjevi nikoli Jjednoduse co
nejkompletnéji - coZ pusobilo technicky souctové, nybrz na zdkladé
vhledu do podstatnych, nezbytnych momentd a Jjejich konfiguraci.
Predchozi vyklad ukazuje mnohé, =ztetelné i dosti systematicky a ve
shodé badatelld postiZené vazby vytvarné uméni - fenomenologie. Jisté
neni t¥eba prilis pripominat, Ze zrakové vnimadni, k némuz se obraci
mali¥stvi, Je z¥ejmé oblasti nejlépe objektivné postizitelného
smyslu, ktery také zastdvd dominantni pozici ve spisech fenomenologu
(v tradici zapadniho mySleni wvlbec) .

AvSak nez pfejdeme k dalsim ume€leckym oblastem, Jje tFfeba
poloZzit si otédzku po moznosti jednotného formulovani vztahu
fenomenologie - (dobové) uméni, jelikoz tyto dalsi oblasti
nenabizeji tak zjevné vykazatelnou souvislost s intuitivnim
nazirdnim. A opravnéné muZeme ocekdvat podobné obecnéjsi zajem u
osobnosti filozofické. Plné uvédomé€lé pozornosti si zmény v umeélecké
tvorbé wvyzaddaly u José Ortegy 'y Gasset (1883-1955), dokonce
v hudebné fenomenologicky silném roce 1925, ve kterém Ortega
publikoval stat o dehumanizaci umé&ni.???

Své stanovisko zastresil vyrazem dehumanizace, Jjelikoz si
povSiml zmény ve spolecenském vyznamu uméni, které najednou: ,Je

nepopuldrne svojou podstatou, ba <co viac, je antipopularne.™

222 srov.: Habasque, G.: Cubisme et phénoménologie. In: Revue d’Esthétique, 2, 1949,

s. 151-161. Habasque se tématu patrné jako prvni vénoval v systematickém pojedani,
ovSem souvislosti si povSiml Fritz Berger, historik uméni, jiZ v roce 1913. Srov.:
Pinotii, A.: Cubism. In: Sepp, H. R., Embree, L. (eds.): Handbook of
Phenomenological Aesthetics. Spriger Science + Business Media B. V., New York 2010,
s. 63-66.

223 grov.: Ortega y Gasset, J.: Dehumanizadcia umeni. In: tyZ: Eseje o umeni. Archa,
Bratislava 1994, s. 7-44.
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(tamtéz, s. 8). Moderni uméni se totiZz stalo c¢izi 1idu, masam,
obycejnym lidem, zatimco se s nim postupné zacala pojit zasvécenost,
mensinovost a vyjimecnost. Ortega vy Gasset si pomohl prostym
primérem: kdyZz hledime z okna do zahrady, pruhledného okenniho skla
si zpravidla vibec nevSimneme, ttrebaZe promlouvd (uZ Jjen Jako
ramecek) do vyznamu vidéného. Uméni 1lze obecné nahliZet Jjako
stylizaci reality, Jjako ,uzpusobeny“ pruhled ke svétu. Autenticky
umélecky pristup ovsem musi spocinout v kontemplaci cisté
estetickych hodnot, =zatimco ,[..] zaoberanie sa ITudskym v umeleckej
tvorbe je vo svojej podstate nezlucitelné so striktne estetickou
funkciou.“ (tamtéz, s. 12), ,[..] umelecky objekt je umeleckym len do
tej miery, do akej nie je redlnym.“ (tamtéz, s. 12). 0dlidsténi a
prilom iredlného svéta tvori postatu uméni, kterd si zdda vysokou
stylizaci: ,Ved Stylizovat znamena pretvarat skutocnost,
derealizovat.“ (tamtéz, s. 23).

Kdyz si Ortega y Gasset formuloval umeéleckost, mohl
zkonstatovat, Ze uméni devatendctého stoleti bylo velmi popularni,
velmi 1lidské, ovsem ,[..] do tej miery, do akej nebolo umenim, ale
extraktom =zo zivota.“ (tamtéZ, s. 13). Moderni uméni, od konce
devatenactého stoleti, ovsSem prineslo zvrat a vyzaddalo si ,schopnost
prispdsobit sa virtudlnemu a transparentnému“ (tamtéz, s. 13).
PtGvodni metafora se zde rozviji v polaritu véci (soucadsti naseho
svéta) a pojmu (zplGsobu Jjejiho nahliZeni). JenomZe moderni umélci
»,0d zobrazovania veci pre3li k zobrazovaniu idei [..]V (tamtéz, s.
33). Jelikoz ideje, jakoZto pozorovatelny (jak Jje Ortega y Gasset
nazval), pfredstavuji formy naSeho nahliZeni na svét, Jje z¥fejmé, Ze
moderni uméni obraci pozornost od zobrazovaného k zobrazujicimu.
Proto také nové umélecké projevy charakterizuje ,zachovani <c&isto
umeleckého materidlu“ (tamtéz, s. 38), ,zameranie umenia na seba
samotné™ (tamtéz, s. 39). V dtsledku historicky provokovanych
nutnych zmén pak uméni obrozené ve své podstatné paradoxné ztraci
svoji posvatnost. To Je vsSak Jiz Uvaha o podstaté uméni a jeho
kulturni roli, kterou nebudeme dale sledovat, zatimco nas =zaujme

Ortegovo zahliZeni do oblasti hudby, v niZ? jako pionyra nové epochy
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uméleckosti oznac¢il Debussyho a Jjeho ,¢istd hudbu, bez opojenia a
narekov" (tamtéz, s. 27).%%

S obdobnymi dusledky se muZeme setkat u Mikela Dufrenna.
Zmiriovali Jjsme Jjeho vymezeni estetického objektu Jjako quasi
subjektu, ktery z byti pro sebe ziskdva niternost a sebeprekroceni a
z byti v sobé si ponechadvéd neproniknutelnost, opacitu smyslové

225 JenomZe v uméni

matérie, ,something mysterious and irreducible™“.
dvacadtého stoleti se pomér méni: ,Modern art [..] has systematically
heightened and exploited this incomprehensible depth of meaning.™
(tamtéz). Esteticky predmét moderniho uméni se totiZz posunuje
k opacité, smyslovd matérie bytni. Vazba mezi smyslovym Zivlem a
vyznamem, k némuZz odkazuje, se uvoliiuje, coz Dufrennovi dovolilo
hovorit o svobodé a extravagantnosti moderniho uméni, které
charakterizuje ,temptation toward a pure art liberated from any
necessity of imitation or statement™ (tamtéz, s. 122) a které bylo
umoznéno urc¢itym stavem kultury, osvobozujici od povinnosti
odkazovat =za umélecky objekt a vyzadujici si ©pouze estetickou
kontemplaci. Ze v$ech ruznych stylovych promén, JjichZz jsme svédky
pfi pohledu do historie, teprve dvacdté stoleti uvedlo ,essential
metamorphosis™ (tamtéz, S. 121) az revoluci, kterd umozZnila
autentickou estetickou zkuSenost (&istou kontemplaci), a sice diky
odklonu od nutkédni reprezentovat, symbolizovat. Dufrenne s Ortegou y
Gasset velmi obdobné odkazuji k jakési katarzi estetic¢na ve dvacatém
stoleti a poukazuji ke zménadm uméleckych projevi.

Na rozdil od Dufrenna upinal v této souvislosti Ortega y Gasset
pohled do hudebni oblasti, oba ovSem poukdzali na literarni tvorbu.
Ortega y Gasset v ni vyzdvihl osobnost Stéphana Mallarmého, ktery
pochopil, zZe Jje tteba ,oslobodit poéziu“, protoZe byla prilis

,obtazkand ITudskou matériou".?2°

Sam zmény spisSe navodil, nez
zrealizoval. Lidsky svét basnika se nicméneé v jeho dile vytraci,
méni se na ,[..] ¢isty anonymny hlas, ktory podopiera slova lietajlce
v povetri, d<&isty akusticky substrat wversa [..]% (tamtéz, s. 28). Na
obecnéjsi uGrovni charakterizoval dobové béasnictvi Dufrenne: ,Strange

groupings of words and encounters with sound in which only the ear

224 proti Debussymu pfiznadné& postavil Wagnera, u n&hoZ se vdak patetickd lidskost

jiZ natolik vyhrotila, Ze zacala ptrechézet ve svij protipdl.

22 pufrenne, M.: Phenomenology of aesthetic experience. Northwestern University
Press, Evanston 1973, s. 145.

226 Ortega y Gasset, J., Dehumanizacia umeni, c. d., s. 27.
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is satisfied [..].%“%%

Zvukové kvality vyzdvihoval také u zminovaného
Stéphana Mallarmé, v JjehoZ basnich nepovazZoval reprezentované
objekty za konstitutivni pro vyznam, mely slouzit pouze
k ilustrovani citové kvality (zajistovat expresivni silu Dbéasni).
Neprthlednost =znaku v oblasti literatury tematizoval také Zdenék
Mathauser. Jmenoval v té souvislosti nékteré momenty moderni a
avantgardni poezie, ptredevsim uvedl ,kult véci“, ktery spattoval
v nékolika rovindch: ve svétstéjsim pristupu k umélecké tvorbé
(namisto vysoké hodnoty uméni jeho civilnéjs$i chapéni jako préace ci
dokonce ¢innosti utilitdrné angazované), v tematice predmétua
vSedniho dne ¢&i v ozvlastn&ném zadlen&ni nazvd véci.?*® Zejména
posledné zminéné hledisko ukazuje Jistou spriznénost k Ortegovu
ndhledu na mozné prosttedky odlisténi v uméni. Vedle vysostné pozice
metafory ptritkl totiZ Ortega y Gasset potencidl uméni presdhnout
realismus nejen cestou absolutniho vymizeni témat lidského svéta,
nybrz také prehdnénim realismu a zménou bézné perspektivy, napriklad
monumentalizaci banalit ¢i perspektivou drobnohledem. Nepruhlednost
znaku, Dbyt uméni souzend, Vv prvnich dekddach dvacdtého stoleti
vzrostla a ozvlastnila umélecké projevy, ¢imZz se také zménila jejich
vyznamovost. Ne snad na absenci vyznamu, pri krkolomné cesté
k oznacovanému, nybrZz na vyznamovost odliSnou, oslavujici predeviim
jeveni jako takové.???

Tato formulace umoZnuje prenést pohled do oblasti hudebniho
uméni, (pfiznac¢né) soucasného k fenomenologickému nahliZeni. Upominé
napriklad Bekkerovu charakteristiku nového uméni: ,Hinneigung zur

2% Velmi podobné& zachytil raz

Freude an der Erscheinung als solcher™.
dobové hudebni produkce také Herbert Eimert: »~die ungeheure
Materialfreudigkeit der neusten Musik“.?’’ Zda se tedy, Ze dokaZeme
nalézt vztahy nejen mezi dobovou hudbou a fenomenologii, nybrz také
spolec¢né znaky zmén, probihajicich v jednotlivych uménich. Hudebni
tvorba dvacadtého stoleti vykazovala také odlisné Zzanrové a druhové

preference. Carl Dahlhaus ptrechod hudebniho slySeni =z devatenactého

227
228

Dufrenne, M., Phenomenology of aesthetic experience, c. d., s. 135.

Srov.: Mathauser, Z., Basnivé napovédi Husserlovy fenomenologie, c. d., s. 100-
101.
229y pojmech Mikela Dufrenna se Jjednd o posun od signifikace k expresi, ke
spontannimu vyznamu navozenému esteticky opracovanym materidlem. Vyznam presahujici
dilo, tedy neni likvidovan, nedochazi k takovému odlidsténi jako u Ortegy y Gasset.
230 Bekker, P., Was ist Phanomenologie der Musik?, c. d., s. 2409.

231 Fimert, H., Zur Phanomenologie der Musik, s. 238.
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stoleti do dvacatého charakterizoval 3jako odklon od (textovych)
prostredkid vyznamové  jednoznacnosti - od instrumentdlni  hudby
spinajici se s mimohudebnim vyznamem k vokadlni hudbé odnimajici
hlasu funkci prednasSeni textu ve prospéch jeho zvukovych

vlastnosti.?**

Bezprosttedni sdélovaci schopnost obchdzi naucené
poslechové néavyky a dostupnost vyznamu se sniZuje, resp. orientuje
se ke kompozic¢ni technice, jejiZz =zachytitelnost poskytuje poslechem
ztracenou Jjistotu. Obratime-1i se opét k Dahlhausovi, pfristupuje do
této souvislosti vytraceni  hudebni  funk&énosti a dezintegrace
hudebnich zanru. Zistavaji zvukové danosti v jejich vysoké
neproniknutelnosti.

V hudbé dvacdtého stoleti se mohutné wuplatiioval odklon od
tonality, kterd 3jako sjednocujici sila zasahuje do vsech strének
hudebni struktury a Je? se stala toliko moZnosti?*® a nikoli
samoz¥ejmym rdmcem pro proménlivé hodnoty parametrd  hudebni
struktury. Odklonem od tonality se méni architektonika tuGtvarnosti,
¢ehoz vysledkem Jje ,obnazeni“ zvukovosti, které charakterizuje i
protipdély impresionismu a expresionismu, vedle radikalnéjsich
stylovych pfristupt k vyuziti zvukovosti. Jako kdyby tvlrci chtéli
rozkryt tajemstvi téch prvkd hudebni struktury, které uzZ prestaly
byt vnimany jako jeji konstituenty a byly v této své roli nahrazeny
opracovanéjsimi (a také konvencionadlnéjsimi) vlastnostmi hudebni
struktury. Jejich vyznam, v nichZ by mohly tkvét ptGvodni zdroje
hudebniho smyslu, zustédval dlouho nevyclenitelné zakomponovan a bylo
tteba ho zvyraznit (intenciondlné zamérit).

Pak se muzeme obratit k Theodoru W. Adornovi (1949) a podporit
predchozi tuvahy, JjelikoZ podle ného ,Modern painting’s aversion to
figurative representation [..] in art marks the same breach as does

“23% pAdorno ovdem vénoval fenomenologii ve

atonality in music [..].
vztahu k hudbé samostatnou zminku, spojitost s ni ptrisoudil hudbé
Stravinského takto: ,The renunciation of all psychologism, the
reduction to the pure phenomena that appear per se, is to disclose a
region of indubitable, ,authentic' Dbeing." (tamtéz, S. 107) .

Odpsychologizovani je tu ovsSem prehnané, nebot fenoménu Jjevicimu se

232 grov.: Dahlhaus, C.: Schénberg and the new music. Cambridge University Press,

Cambridge - New York - Melbourne 1989, s. 39.

?*3 srov.: Scruton, R.: The Aesthetics of Music, c. d., s. 490.

%% Adorno, T. W.: Philosophy of new music. University of Minnesota Press,
Minneapolis - London 2006, s. 9.
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samotnému o sobé témér upird funkci =zjevovani predmétu, vyznamu.
Adorno dokonce s&dhl k pojimani této hudby Jako intencionality
pozbyvajici: »demolishing of intentions", »intentionlessness™
(tamtéz, s. 107, 110). To si lze ovsem sotva predstavit, trebaZe lze
priméru porozumét. Adorno totiZz poukazoval ke gestickému (télesnému)
charakteru Stravinského hudby, ktera se vzpouzi estetické
kontemplaci a nedovoluje pristup k minénym vyznamim, Jjelikoz minéni
jakozto duchovni akt Je tu nahrazeno télesnou konzumaci. V hudbé
Stravinského potom spattoval ,[..] fierce suspension of what in music
is called culture, the humanely eloquent artwork.“ (tamtéz, s. 108).
Jednd se tedy o specificky zpusob dehumanizace uméni, Jjak by tekl
Ortega y Gasset. Neni zde vyznaml jdoucich za hudbu, neni zde stop
lidské kultury. Lze se ovSem tazat, zda neni treba zvazit pritomnost
lidského svéta v samotné hudebni strukture, jejiz gesticnost tvori
jednu (odlidsStujici) stréanku hudby, zatimco navozeni gesticnosti
poukazuje na dosti spolehlivé fungujici pozadavek recepcniho
chovani. Pak by zde nebylo moZné hovofrit o (fenomenologické) redukci
kulturnich wvzorct. Nicméné Adorno by se zde mohl shodnout
s Helmuthem Plessnerem, ktery hudebni sdéleni opiral o kinestetickou
hodnotu hudby, ovsSem zdlGraznoval, Ze pohyby hudbou navozované musi
byt uchopeny symbolicky a nesmi byt spoluvykondvany. Adorno byl
patrné veden, moznd az prilis prvoplanové, opozici k Schoénbergovi,
jehoZ expresionismus upoutdval psychologickymi konotacemi a v jehoz
dodekafonii spattfoval necitlivé estetizovani tdénového materidlu:
»The ,instinctual life of sounds' is suppressed."“ (tamtéz, s. 66).

Avsak stale se pohybujeme v urc¢itém okruhu hudebni tvorby.
Ortega y Gasset uk&zal na Debussyho, jehoZz impresionismus lze cestou
zdjmu o to, co se Jjevi, vztdhnout k fenomenologii. Adorno zminil
Stravinského a také analogii vedenou mezi pFfechodem od Debussyho ke
Stravinskému a prechodem od impresionismu ke kubismu, 3jiZz ptrijal.
Konstatoval navic spojitost hudebniho vyvoje k atonalité a
vytvarného k abstraktnimu malifrstvi. Sleduji-1i se vazby kubismus -
hudba, pak se ovsem jako silnéjsi hudebni kandidat ukazuje Béla
Bartdk, o némz, shodou okolnosti, Adorno uvazoval Jjako o autorovi
stylové spadajicim mezi Schdnberga a Stravinského.

Velmi podobné probihala diskuse nad abstraktnim malifstvim,

jehoz zamé¥eni popisoval Ivan Blecha Jjako ,odhaleni podminek
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konstituce predmé&t@™, na némZ se podili ,pivodni akty artikulace™,?®

abstraktni malirstvi si totiZ uvédomuje, ze ,I[..] plvodnimu z¥eni

neni nic pohotové, Ze pro né neni dano nic, co by mohlo byt

pojmenovano a zastoupeno znakem.“ (tamtéZ, s. 34-35). Nikoli tedy
predmét, ale ,vznikani"“ (konstituce) predmétu. Anebo jak uvedl
Dufrenne - moderni, zejména nefigurativni uméni ,[..] od sebe

odrazuje identifikacni zplsob ,c¢teni‘', které neukazuje nic Jjiného

w236

nez samo ukazovani. Ovsem ukazovani predmétll nepokladame za uUkol

hudby, v jejimz pripadé musime spisSe hledét k vaze bezprosttedniho

prvotniho vyznamu, respektive k poméru mezi vyznamy objevu
(kvalitativné ukoncenymi) a objevovani (kvalitativné zcela
jedinecnymi) .

Vytvarné uméni, zobrazujici  predméty, patrné z¥etelnéji

umoznilo formulovat typologické promény v pfistupu k bezprostfedni
zkuSenosti s vécmi, jiZ se fenomenologie zmocniovala po vzoru
zrakového vnimédni. OvSem i v oblasti hudebni bylo tohoto uvédoméni
zdhy dosazeno (naptriklad u Paula Bekkera), byt vyklady =z oblasti
literatury a pfedevSim vytvarného uméni prevazuji. Prechod od
predmétld k jejich deformaci a abstrakci ve vytvarném uméni, od slova
oznacujiciho ke slovu poutajicimu samu o sobé v poezii, od tonality
k atonalité v hudbé lze chépat jako priklady rostouci opacity znaku,
poukazujici na zvySenou citlivost ke zjevovani vyznamu na vécech,

kterou si jako program vyty&ila také fenomenologie.

235
236

Blecha, I.: Fenomenologie a kultura slepé skvrny. Triton, Praha 2002, s. 35.
Dufrenne, M.: Ke vztahu fenomenologie a sémiologie uméni. In: Estetika, 7, 1970,
¢. 3, s. 229-236, zde s. 236.
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4 Hudba jako predmétnost a zkusSenost

V této kapitole predstavime Husserlovy koncepty, které Jsou
pro hudebni problematiku vysoce relevantni, nejspecifictéjsi e
v tomto ohledu fenomenologie wvnit¥niho védomi c¢asu, kterd nebyla
pozdéji zasadné filozoficky preformulovédna. Cennd Jjsou také dalsi
témata, zvukovosti a hudebniho ptredmétu, Jez =zalozZzila vlastni
mySlenkové tradice. Kapitola ptredstavuje nékteré vyznac¢né momenty
hudebni zkusSenosti (¢asové védomi) a predmétnosti (zvuk, hudebni
objekt). Predmétné a prozitkové pojeti ovsem utvari jednotu, coz se
také projevuje prelévani hledisek (hudebni dilo u Sartra Jje zejména
urc¢ity, dimaginativni, typ védomé zkuSenosti). Kapitolu v Jjistém
smyslu zavrsime formulaci fenomenologického  pojeti hudebniho
vyznamu, pri niz budeme cerpat =z plGvodnich Husserlovych konceptd,
estetického nahliZeni nékterych fenomenologd po Husserlovi 1

z tradice (hudebné) estetického mysleni.

4.1 Zvuk jako nositel hudebniho déni

Fenomenologie si klade otéazku: ,[..] jak mlZe poznadni prekrolit
samo sebe, Jjak mGZe vystihnout takové Dbyti, které nelze najit
v ramci vé&domi?“?’’ Pravé Husserl se =zajimal o podminky poznani,
které je vykonem subjektu, jeho proZitkem. Mezi zakousSejicimi akty
pritom povazZoval pravé smyslovy vjem za puvodni zkuSenost, v niz se
véci davaji ve své ,télesné pritomnosti“.?*® Oviem vy33i akty,
naptriklad abstaktni mysSleni, maji podle Husserla také svij posledni
zdklad ve vnimdni - Jjsou v percepcnich aktech ,fundovany"“. Husserl
ostatné své vyvody hojné exemplifikoval na ptrikladech =z oblasti
smyslové zkuSenosti.

A hudba, to jsou zvuky, zvuky tvorici strukturu. Hudbu, jakozZto
umélecky druh, lze dokonce povazovat za oslavu smyslového, Jjak si to
myslel naptiklad Otakar Zich ¢&i Mikel Dufrenne. Abstrahovat od hudby
jeji zvukové podlozi je nemyslitelné, a proto vlastné neni ptrihodné

tici o zvucich, Ze jsou nositeli, arci pouze prostredniky hudebniho

237
238

82.

Husserl, E., Idea fenomenologie, c. d., s. 17.
Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.

133



sdéleni. Jsme si védomi toho, Ze si lze odmyslet orchestr a uchovat
mnoho ze symfonického dila v jeho klavirni transkripci. Zvukova
bohatost zchudne, ovSem ,zvukovost™ nezmizi. To Jje wv3ak Jjen
minimadlni argument. I v réamci nas$i zéapadni evropské tradice
ocenujeme takové hudebni projevy, které upoutidvaji méné organizaci
zvuku a odhaluji vice zvukové kvality Jjako takové. MaZeme proniknout
zvukem k jeho vyznamu? Existuje néco takového? Vzpomenme na Sartra
¢i Dufrenna: predmét smyslové zkudenosti predstavuje byti v sobé,
které nikam neodkazuje. Ovsem zvuky ¢i tény majili bezesporu néjakou
podnétovou hodnotu, kterd je odlisuje od jinych domén, musi tedy
vykazovat néjaké charakteristiky, které Jsme schopni zakouset. I
tato nasSe setkani se zvukem pro nds néco znamenaji. Musime se proto
tazat, jakd je zkuSenost zvuku jako takového, Jje-1i tento soucéasti
hudby. V néasledujicich odstavcich nastinime misto domény zvuku
v Husserlové filozofii zejména v ohledech, jejichz tematizaci

° a predstavime hlavni teze

hudebni fenomenologie dale ptrevzala,?’
fenomenologie zvuku.

Nejprve tedy k Edmundu Husserlovi. S naprostou prevahou se
pfedméty smyslové zkuSenosti, o néZz se Husserl opiral, rekrutuji =ze
sféry zrakového vnimani a v tomto ohledu nelze uprit opravnénost

0

namitkam, které vizualismus Husserlovi vytykaji.?*® Na druhou stranu

je poctivé uznat, Ze tato situace byla nastolena jiz davno predtim a

! Neznamend to ale, Ze by

jist& vystihuje povahu zapadniho my$leni.?
Husserl doménu zvuku =zcela opominul, v jistém smyslu naopak: snad
v kazdém jeho publikovaném (a pravdépodobné i nepublikovaném) textu
se objevuje nékolik ¢&i trebas 1 mnoho odkazl na sluchovy smysl ¢i
pfimo na hudbu. Velice c¢asto se bohuzel jednd o drobné zminky, o
doplnéni prikladu z jedné z predmétnych oblasti, wuvadéjici dalsi
typy predmétli, které mlZeme vnimat, pro které si ovSem Husserl

narokoval stejnou a univerzalni platnost.

#*? podobného ukolu se zhostil jiZ% Roberto Casati ktery se ovdem predevsdim opfel o

nepublikované rukopisy. Pro italsky Jjazyk ¢&léanku, ktery autorka této prace
neovladé, zde tato studie neni reflektovdna. Ov3em Casatiho stat je cennd rovnéiz
kvali uvedenym citacim, téZ v némeckém origindle, jichz ovSem vyuzijeme. Srov.:
Casati, R.: Considerazioni critiche sulla filosofia del suono di Husserl. 1In:
Rivista di Storia della filosofia, 4, 89, S. 725-743. Srov.:
http://users.unimi.it/~gpiana/dm3/dm3suorc.htm. Stav k 20. 12. 2010.

280 yyjadfil je napiiklad Don Ihde ve své knize Listening and Voice: a Phenomenology
of Sound. Ohio University Press, Athens 1976, s. 21.

21 zdroje vizualismu evropské kultury se pokusil nastinit napfiklad Wolfgang Welsch
ve studii On the way to an auditive culture? In: tyZ: Undoing Aesthetics. Sage,
London - Thousand Oaks - New Delhi 1997, s. 150-167.
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Jednoznac¢né nejvice Husserlovych odkaz ke slySenym zvukim se
poji s vnitrnim casovym védomim. Tykaji se predevSim konstituce
Casovych predmétl, tzn. aktl védomi, které uchopuji Jjednotlivé faze
v Case se podavajicich predmétnosti, Jjsou tedy ,Gchopkami“, kterymi
védomi, vedeno vlastnostmi véci, vytvari jejich vnit¥ni
reprezentaci. Husserl si potom kladl otéazky, co s takto ve védomi
konstituovanou predmétnosti bude dadl - jak Jji bude védomi uchopovat,
pristoupi-11i védomi dals$iho predmétu, Jjakym zpusobem si Ji Dbude
védomi zpritomniovat, pokud se JiZ stane uplynulou atd. K hudbé se
tyto Husserlovy uvahy vztahuji jen formalné, Jjelikoz toénovost Ci
zvukovost v nich neni nijak tematizovdna. Na druhou stranu je volba
hudebnich prvkd pro tato pojedndni zajimavd a priznacnd. Ve svété
kolem nas nakonec totiZz takovych ¢&asovych predmétd neni mnoho.
Pohyb, ktery vnimame, se vét$inou poji k ndm samym - jsme to my, kdo
se pohybuje, anebo k vécem, JjimiZz je pohybovéno, které ale maji
statickou povahu, kde tedy méme tendenci wvnimat jako véc a ne jako
proces, jehoz Jje predmétem. Nutnd prindleZzitost Jjednotlivych féazi
hudebniho predmétu k sobé&, to, co Plessner nazval motivovanost tént,
zdd se byt pro hudbu vylué¢nad. Navic hudebni dila, resp. obecnéji
hudebni projevy, Jjsou tvorena znac¢né homogennim materidlem, ktery
jako figura dobre vystupuje z pozadi a ktery proto snadno vnimame
jako celek. Ostatni casovd uméni se povétsSinou vazi na jazyk anebo
(pantomima) ukazuji na déje (anebo mame tendenci déje v nich
spattovat), takZe se v nich ¢&asovy proud trhd a vystupuji z néj
odkazy k dalsim vécem, lidem, Jejich vlastnostem apod. Néco tak
¢asového jako hudba, jakkoli o ni Husserlovi neslo, jinde kolem sebe
nenajdeme. O ¢asovém védomi ve vztahu k hudbé ovSem pojedname
pozdéji samostatne.

Na zminéné vyuziti hudby Jjako prikladu pro vykony casového

védomi navazuje 1 skutecénost, Ze Husserl si hudebni ¢&i zvukové

utvary bral pomérné cCasto za priklad také pro celky - udtvary smyslu.
Fenomenologie v tomto ohledu ukazuje své charakteristické
presvédceni - Ze se musime tidit smyslem, ktery véci maji a ktery

urc¢uje Jjejich didentitu. O tény a zvuky se potom Husserl opiral
zejména tam, kde se ¢leni na mensSi jednoty (je to velmi distinktivni
a homogenni materidl), ¢i jako ukazky néjaké jednotné kvality a ty

zase opét ve vztahu k celku. Tak napfiklad proti sobé stavel
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vizudlni kvalitu a extenzi zrakové uchopitelné véci a tdnovou
2

kvalitu a intenzitu néjakého toénu.?*? P¥idemz chtél ukazat, Ze u
nékterych predmétd dokédZeme sice rozlisSit ruzné kvality a predméty
je také mohou prezentovat samostatné, u nékterych predméta ale
dokdzeme sice rtzné kvality rozlisit, ale ty ovSem mohou byt na sobé
tak zavislé, Ze je predmét musi prezentovat obé soucasné (tdén bez
intenzity nebude mit ani kvalitu vy8ky). Nebo Husserl zdarazinoval Ze
ve vécech mazeme rozlidit stupné jednoty - to si dobfe dokaZeme
predstavit, myslime-1i t¥eba na néjaké hudebni téma, které Jje
slozZené z motiva a i ty maji svou vnit¥ni zachytitelnou
usporddanost. Husserl zde ovSem sahal k hierarchii - melodie,
jednotlivé tény melodie, jednotlivé znéjici faze té4nu - kterd je pro
nads zpravidla hudebné nevérohodnd. OC¢ Husserlovi 3lo, Jje nicméné
patrné - Jjak tyto stupné Jjednoty, tak ony formy sjednoceni kvalit
poukazuji na vnimdni véci, které se ¥idi jednotou smyslu, ktery véc
ma.

Cenny by pro nas Jjisté byl takovy vyklad, v némz by Husserl
usiloval o postizeni specifickych vlastnosti sluchového smyslu
v kontextu srovndni s dalsimi smyslovymi modalitami, tedy wvyklad
podavajici urceni auditivni sféry, husserliadnsky teceno specifika
konstituce predmétd sluchového vnimani.

Takto souborné pojedndni o ,smyslovych polich“ je obsaZeno
v prednaskdch Ding und Raum (1907). Husserl zde rozli3oval smyslova
pole ve vlastnim smyslu a smyslova pole v nevlastnim smyslu podle
toho, zda jsou schopny konstituovat lokalitni usporadani prostoru.
Tedy podle toho, zda si podle voditek téchto smysld dokazZeme
vytvorit predstavu prostoru vyplnéného tak, Ze pfesné zachycujeme
sousedstvi a vzadjemné pozice véci. Zrak a hmat potom radi k tém
prvym, vskutku primdrnim, JjiZz jen podle toho, Ze Jim vénuje
samostatnou pozornost na rozdil od sluchu, naptriklad, ktery je s to
poskytovat prostorova urceni jen sekunddrné: ,What holds for the
visual field holds for the tactile field - for all authentic fields
as such that are unities of locality. Not for the auditory field; it

is not an authentic field. For here we lack every possibility of

242 grov.: Husserl, E.: Logical Investigations. Vol. 1, 2. Routledge & Kegan Paul,

London and Henley 1982, s. 441-442.
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ordering the coexistent.“?*?

Sluchové pole tedy nedisponuje ,systémy
lokd&lnich pozic“ (tamtéz), prestoZe ho tvori ,tempordlni lokality™.
To znamena, ze zvukovou sféru charakterizuje distinktivnost (Husserl
psal o individudlnosti), tedy béZnou véc, Ze rozlisujeme ruzné zvuky
a tény. A vzhledem k tomu, Ze Husserl sédm psal o mozné soulasnosti
konstituce zvukovych c¢asovych objektd (soucasném slySeni treba dvou
zvukovych nebo primo hudebnich uddlosti), Jje preci jen s podivem, Ze
odepirdad zvukim schopnost odkazovat k prostorovému usporadani
(tfebaze se mohou sjednocovat i jen pouhou zvukovou kvalitou). OvSem
v druhém svazku Ideji, kdyz Husserl pojednaval o fantomech
(abstrakci utvotreny druh predmétu bez kauzadlnich souvislosti, bez
materiality), wuvedl, Ze tén, resp. tondlni fantom ,[..] se Jevi
v urc¢ité orientaci, ptrichazi =z uréitého mista v prostoru, nese se
prostorem, atd.“?*" TakZe v tomto Jjiném kontextu, ktery tematizuje
odlisnou souvislost, Husserl tuto moZnost implicite uznal. Je ovsem
nutno poznamenat, Ze sluchovd data zapojend v estetickém kontextu
vystupuji v hudbé vétsinou tak, Ze se jejich prostorovou lokalizaci
nezabyvdme (na rozdil od zvukd bézZného zivota) - soustfedime se na
to, co k nam dospé€ije, ne na zdroj zvuku, prfipadné zndme zdroj zvuku,
zatimco se zabyvame zvukem zbaveni zdjmu o zvukovy zdroj.

Tato béZnad zkuSenost stoji také v zédkladu Jjiz pomérné
tradic¢nich uvah o hudebni imateridlnosti, nehmotovosti, kdyZz zvuk je
pro nas néco, co neprisuzujeme prosté predmétu, protoZe zvuky hudba
vyuziva typicky v jejich nezavislosti na hmotném =zdroji. Tedy
vyznam, ktery hudba nese, jakkoli ho nedokdzZeme pojmenovat,
nespoc¢ivd ve ,vlastnosti téchto housli“. To bychom se dostali
k houslim, které ale byly vytvoreny, aby vyprodukovaly onen zvuk.
Zvuk tedy pretrhdvd pupec¢ni 3Snlru se svym puvodcem a putuje azZ
k mému sluchu. Ze zvuk nemohu nahmatat a vidé&t ho, Jje z¥ejmé, vidyt
je predmétem, kterému se nastavuje pouze sluch. Jak je ale toto
néco, které slysSim, urcené? Co je to za véc, kdyzZz ani nevim, kde je?
Hudebni =zvuk Je zkuSenostné nepolapitelny, Jjakkoli Jje s hmotou
svazany a cesta ke sluchovému pocitku Jje dnes pomérné dobre

fyziologicky vykazatelnd. Husserl proto podotkl, Ze zvuk z urc¢itého

243

Husserl, E.: Analyses Concerning Passive and Active Synthesis, Lectures on
Transcendental Logic. Kluwer Academic Publishers, Dordrecht 2001, s. 183.
244 Husserl, E.: Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filozofii II.

Oikumené, Praha 2006, s. 36.
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bodu vyzafuje a putuje prostorem. ,Dem Klang schreiben wir nicht nur
einen Ausstrahlungspunkt im Raum zUu und damit anhangende
Lokalisation, [..] sondern auch Wanderung durch den Raum und
w245

Raumerfillung. Nabizi ov3em JjeSté pregnantnéjsi vyjadreni, ve

kterych zvuk pripodobiniuje tekutému rozlévani ¢i rozrlstani rostliny:

»,vVerbreitung des Tones"“, ,Bild eines Fluidums“, ,Bild eines
Flissigkeit", ,Fortpflanzung der Tonwirkungen im Raum"“. (tamtéz, s.
68) . Zvuk tedy obyva prostor, a prece Jje bez domova. Husserlovi $§lo

v jeho analyze o vytceni primérnich a sekundadrnich urceni prostorové
usporéadanosti, ovSem jako soucast tesSeni tohoto ukolu nabizi popis
zpusobu, kterym se davaji zvukové podnéty, i kdyZ z toho samoztejmé
neusuzuje na hodnotu téchto vjemlG. To by si JjiZz musel klast otéazku
po povaze lidské existence. Specifické misto sluchového smyslu
v lidském Zivoté se ovsem snazil popsat a ocenit Helmuth Plessner.
Svym pojmem dédlko-blizkost, ktery mé postihovat jedno
z hlavnich urc¢eni sluchu, se dostal do Dblizkosti Husserlovych
zavéru, kdyz trikal, Ze zvuk Je ,gerdumig, wumhitllend, ftullend,

246 7yvuk je tedy vdude i nikde a nese kvalitu

iberall und nirgends™.
objemu, vyplnéni prostoru, Jjakési obaleni - <¢lovék se Jjim citi
obklopen. Ovsem Jjiz Moritz Geiger (1913) rozliSoval mezi zrakem a
sluchem podle jejich schopnosti podavat predmét ve stalé
urc¢ité pozici proti vnimajicimu, Jjak Jjsme si ukédzali, stejné Jako
dtisledky, které Geiger vyvozoval pro vnimdni hudby. S podobnym
nazorem, rozvedenym ve vztahu k védomi prostoru, se setkdme 1

' kterd se zabyvad prostorovosti

v pozd&jsi praci Erwina Strause,’’
zrakové a akustické sféry. Zrakovd data Jsou zdrojem diferenciace
prostoru - rozc¢lenuji ho podle hloubky (jedna véc za druhou) a podle
vzdjemnych wvztaht (sousedstvi). Sluchovad data, pfredeviim pokud se
nevazi k urc¢itému predmétu, této schopnosti pozbyvaji.

Na zakladé mozZnosti prostorové lokalizace rozc¢lenil Straus
akustickd data do dvou skupin - zvuky jako znaky p¥edmétd a zvuky
samy o sobé. Zvuky jako znaky predmétd vlastné do hudby nepatti a

pakliZe Dbyly v ruaznych historickych obdobich do hudebnich prjeva

%> Husserl, E.: Ding und Raum. Vorlesungen 1907. Martinus Nijhoff, den Haag 1973,

s. 67.

246 plessner, H.: 2Zur Anthropologie der Musik. In: Jahrbuch fir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, 1, 1951, s. 114.

7 Straus, E. W.: The Forms of Spatiality. In: ty%: Phenomenological psychology.
Basic Books, New York 1966, s. 3-37. Kapitola byla jako studie publikovédna jiz v
roce 1930.
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zahrnuty, staly se casto tercem Utokl - naptriklad obdivuhodné
intepretac¢ni vykony (virtuozita zpévu v italské barokni operte,
virtuozita sélové hry na néastroj, naptriklad cadenza v koncertni
kompozici, na coz konkrétné Straus poukazuje), instrumentédlni hudba
vabec jako dovednost zachédzeni s néastrojem. Podle Strause by si
hudba bez téchto odkazt méla vystacdit a jejich zahrnuti predstavuje
spise zkoumé&ni hranic hudebnich vyrazovych moznosti. Ostatné
opustime-11i sféru absolutni hudby, vstoupime na scénu vzajemnych
odkazt rlGznych vyjadfovacich prosttedkd (herecky projev, slovo,
hudba), v nichz hudbé pribyva funkce odkazovat k néjakému predmétu,
déji, Jjevu. Straus v té souvislosti rozlisoval v hudebni tradici
podle vyuzivani zvukovosti v jejich odkazech anebo zvukovosti jako
¢isté autonomni existenci, coZ odpovidd rozliSeni hudby programni a
vokdlni na jedné strané a absolutni hudby na druhé strané. Za
doklad dleZzitosti autonomni tbénovosti 1lze povazovat také rytmus,
ktery Jje podminény jen vzdjemnymi casovymi vazbami tond, Jjelikoz
pripadné sepéti ténd s predméty by odvracelo zamétreni pozornosti
z Casové proporcionality predmétli, pro néZ by <¢asové proporce
vyskytu prestaly platit za podstatné. Informace podand sluchem by se
blizila zrakové. Ovsem jeden typ rozdilu by zde zustal v platnosti i
tak: ,Color is the mark of a thing, whereas tone is the effect of an
activity.“ (tamtéz, s. 8). JelikoZz se zvuk oddéluje od svého
hmotného zdroje, neni jeho pfimou soucdsti. Véci zpravidla vyddvaji
zvuky, kdyZ se méni jejich vazba na bezprostredni okoli - kdyZ se
néjak dotvkaji svého okoli (tfebas 1 pohnuté rukou c<¢lovéka) a Jsou
néjak ¢inné. Zivé bytosti zase vydavaji zvuky predeviim pro spojeni
s dal$Simi podobnymi Zivymi bytostmi - kdyz se tedy vztahuji ke svému
svétu. Na déni mizZe zvuk poukazovat diky svému osamostatnéni od
zvukového zdroje - =zvuk neni soucdsti predmétu, jen poukazem,
stopou. Tehdy zvuk vclenujeme do nasi (zrakové konstituované)
predstavy prostoru Jjako projev predmétt ¢i Dbytosti v ném dobre
lokalizovanych (napfiklad Susténi 1listd na stromech, které Jjsou na
nasi zahradé, hlas znamé osoby).

Pokud neni, s ¢im anebo s kym bychom sly3ené spojili, projevi
se, Jjako pravé v hudbé, specifickd prostorovost =zvuku, kterou
charakterizuje ,lack of topical determination“ (tamtéz, s. 7) -

absence konkrétniho, souradnicové chdpaného umisténi v prostoru.
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Straus se zde shodl s Husserlem, kdyZz =z toho wusoudil, Ze oblast
slySeného postraddd puvodni schopnost davat prostorovost. Je pravdou,
ze 1 nevidomy c¢lovék stale disponuje schopnosti ,ohmatat“ si okolni
svét, ve kterém mu zvuky ,potom“™ urc¢ité informace o okolnim déni
poskytuji. Nicméné od zdroje oddéleny tén pozbyvad své prostorové
vazané identity, stava se ,surrounding“ (tamtéZ), jako by byl vsude
kolem nés, tén ,[..] does not extend in a single direction; rather,
it approaches wus, penetrating, filling, and homogenizing space.“
(tamtéz). Té4ny spise prostor propojuji, jelikoZ je vnimame jako jim

prostupujici ze v&ech stran.?*®

Zrakovad data naproti tomu vnimame
jako ,confined to one position“, ,in a direction and at a distance"“,
,opposite to us“ (tamtéZ, s. 7). Jak tedy =zdlraznili také Geiger
(1913) ¢i Hartmann (1954) estetické wvnimani vyzaduje (vnimanou)
pozici vnimaného predmétu proti ném.

Zivotaschopnost té&chto nahledd ukazuje i skutecnost, Ze témé&r
nezménény ozivaji v praci Dona Ihdeho, ktery, aniz Dby ovSem
k Plessnerovi odkézal, tvrdil presto v podstaté to stejné. Sluchové
pole charakterizuje podle né&ho ,omnidirectional surroundability“?*
zvuk tedy vnimdme jakoby vsSude kolem nds, nemdme pocit, Ze by
vychazel z jednoho mista. Hudba pohlcuje - zvuk se c¢lovéka vskutku
,dotyka™ a on se citi byt do hudby vno*¥en a ji prostoupen (,immersed
and penetrated%;, tamtéz, s. 79). Wolfgang Welsch v té souvislosti
poznamenal, Zze vici hudbé je clovék tim padem také velmi zranitelny,
a mél na mysli predev3im ,znecisténé"“ zvukové prost¥edi, provazejici
dnesni primyslovy a globalizovany sv&t®*® - &lové&kem pronikaji &asto
i nehodnotné hudebni ¢&i zvukové projevy, jejichz recepci si mnohdy
nevybird a nemd& mozZnost se na ni pfipravit.

V ramci uvah o prostorovosti, vazicich se ke zvuku (do nichZ se
avahy o zvuku ,zvrtly“), 1lze dale pouvazovat o koncepci, Dberouci
v potaz jak schopnost zvukd odkazovat na smér a vzdalenost (vazici
se k vécem), tak niterné prozivani zvukovych podéttd v Jjejich

autonomni hodnoté (vyZadované hudbou). Jednd se zazitek poméru ke

28 gkutednost, Ze zvuk vnimame jako pohybujici se v jistém smyslu vdemi sméry,

zakouSime v béZném Zivoté v podobé vysokého pozornostniho potencidlu: usSi méame
stadle ,zapnuté"“, =zatimco oc¢i jen pro urcity vysek =zrakového pole, coz Jje dosti
zadsadni pro mozZnost zachytit dualeZité podnéty, dokonce predevsim ty ohroZujici.

2% Thde, D.: Listening and Voice: A Phenomenology of Sound. Ohio University Press,
Athens 1976, s. 78.

2% grov.: Welsch, W.: On the way to an auditive culture? In: Welsch, W.: Undoig
Aesthetics. Sage Publications Ltd., London - Thousand Oaks - New Delhil9%997, s. 150-
167.
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svétu, v némz smysl pro méritelnou vzddlenost na sebe bere podobu
zakousené blizkosti az intimity. V z&rodecné podobé se s touto
mySlenkou setkdme u Husserla: ,[..] the sound is for the most part
also given as spatially localised; it is apprehended as sounding in
spatial ©proximity or remoteness - determinations which Thave
reference to a spatial null-point, our own bodies, on which every

here and there is oriented.“?"!

Na jiném misté Husserl projevil jesté
o0 néco zretelnéjsi posun ve sméru k vyznamu polarity wvzdélenosti -
blizkosti pro védomi: ,Mym priblizZzovdnim se a oddalovanim se (v
libovolném ,j& pohybuji') méni vizualni objekt, stejné jako objekt
akusticky, svou orientaci diky aproximativni funkci stupriovani,
které je v obou smyslech jiné [..] ve spojitosti se stupnfovanim sféry
akomodace.“??? Dals%i posun pak lze o&ekdvat pouze ve smyslu
prekroCeni Husserlovy fenomenologie védomi k fenomenologii svéta
zivota, z jehoZ souvislosti nelze védomi vyjmout. Ve formulaci Jana
Pato¢ky jiZz zcela jasné promlouva zazitek Dblizkosti ke svétu: ,[..]
je to ,uvnit¥' univerza, které znd spisSe rozdily intenzity nez
extenzity - je spiSe ve vétsi zavislosti na Jjinych bytostech nez ve
vétSi ¢i mensi distanci: je spiSe jakymsi ptrimisenim sebe do véci a
v&ci do sebe neZ presnym vymezenim, odkud kam sahd jedno a druhé.“?*?

K uvedenému pojeti se vztahuje také zamy$leni Karla Risingera,
ktery povaZoval tdénovy, resp. zvukovy prostor za jednorozmérny, coz
znamena, ze ,[..] psychologicky =zvukovy prostor pozorujeme zevnitt
(jako bychom byli uvnit¥ né&ho) a nikoli =zven&i [..].%*°" PakliZe
tébnové utvary vypliuji prostor neohranic¢ené, jak Jje mozZné slySet
Jjich vice soucasné? Zrejmé se musi prekryvat. Risinger proto vymezil
dalsi wvlastnost zvukového prostoru jako priuhlednost, Jjelikoz ,[..]
pres Jjeho ,zevnitt¥' pozorovanou Jednorozmérnost mlzZeme vnimat
soucasné vétsi pocet téchto objektd (tj. zvuka).“ (tamtéz, s. 93).
Risinger také zdaraznil, Ze zvukové objekty se v daném pripadé misi

v celkovou syntézu, pficemz nase schopnost rozliSovat ve slySeném

utvaru Jjednotlivé prvky plyne pravé =z prUhlednosti. Je zde tedy

251

Husserl, E.: Experience and Judgement. Northwestern University Press, Evanston
1973, s. 106-107.
%2 Husserl, E., Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filozofii II, c. d.,
s. 283-284.

253 Patoc¢ka, J.: Prostor a jeho problematika. In: Estetika, 28, 1991, ¢. 1, s. 1-37,

zde s. 16.
2% Risinger, K.: Zvukovy prostor a né&které hudebni problémy. In: Hudebni vé&da,
1961, ¢&¢. 2, s. 85-106, zde s. 94.
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kontrast vysoké vnimané distinktivnosti tdénového materidlu, jak Jjej
pouzivad hudba, a neurcitosti mista v prostoru, které néjaky tdbénovy
prvek zaujimd. Zvukového prostoru jako jednorozmérného, Jjehoz
jednotlivé prvky se prekryvaji, si byl védom také Husserl: ,In der
akustischen Sphare haben wir das Eigentimliche, dass jedes
akustische Objekt jedes gleichzeitige andere akustische Objekt
verdeckt oder iiberdeckt oder, [..] verschattet oder verfarbt [..].%°°
Syntetizujici efekt Jjednorozmérného prostoru Jje ovSem treba
bliZze vymezit. Vytvarné dilo neni tolik ruSivymi zrakovymi podnéty
prekryto, ovSem prilis vyrazné podnéty zuzZuji nasi pozornost
kontaktu s dilem vénovanou. Pri poslechu hudby znamend vyskyt
néjakého dalsiho sluchového podnétu znacné vyruSeni, takze
nepattric¢né zvuky skutec¢né ,cloni“ poslouchané skladbé&, ostatné ma
jejich recepcéni eliminaci doslova nemédme mnoho c¢asu. Na druhou
stranu Jje vyznamné, Zze Je do kontextu apercipované skladby
nezahrnujeme - ze se neprimisi. To zajistuje Jjiz vysoka
distinktivnost zvukovych a tdénovych prvkd a na ni navazujici utvarné
kvality, tedy kvality celkuy, kterymi identifikujeme vyznamem
sjednocené casti skladeb - témata, ,janeckovské™ bloky hudby ad.
Navic zvukové podnéty, které prekdzi naSemu vnimadni hudby, Jsou
¢asto zvuky nehudebni a nesou zpravidla charakteristiku zvukd jako

odkaz® - znak®l déni vazaného na osoby a predmé&ty.?®®

Jsou ,Jjiného
- do predmétu nezasdhnou, ale zacloni ho.

Zazitek obklopeni, ale také proniknuti a prostoupeni zvukem se
rovnéZ pojl s prozivdnim sebe a prozivdanim vnéjsiho. Mam-1i pocit,
Zze hudba mnou prostupuje, Ze mé& rozeznivad a soucasné Ze Jje vsude
kolem mé&, Jje pro mé teézké pochopit, jakou md predmétnost, jaké ma
jako objekt ohraniceni. Citim se do hudby wvnofeny, uvnitt¥ ni,
zatimco zrakové vnimdni podadvad predméty pravé tam a tam, mimo mé.

Pri poslechu hudby ,I may found myself absorbed to such a degree

that the usual distinction between the senses of inner and outer is

255 Husserl, E.: D 7, s. 37, Erganzung I, cit. in: Casati, R., Considerazioni

critiche sulla filosofia del suono di Husserl, c. d. Jedna se o citaci
z nepublikovaného rukopisu ,D 7% uloZeného v Husserlové archivu v Lovani.

2°6 ypnimané ,ruchy samozfejmé& nemaji jen smyslovy vyznam. Pokud na koncertu né&kdo
rusi hovorem, =zejména sedi-1li blizko mé, nevadi mi samozfejmé Jjen samotnad zvukova
sila podnétu, ale rusi mé také lidskd& hodnota tohoto chovani - bezohlednost, nelcta
k duchovnim hodnotédm. To se nicméné tyka také konvenci néavstévy galerie vytvarného
uméni a vibec 1 neistitucionalizovaného setkéni s uméleckym dilem.
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w257 Hysserl navazoval na filozofickou tradici

virtually obliterated.
a rozlisSoval vnéjs$i a vnit¥ni vnimani. Vnéjsi vniméni se zaméfuje na
materidlni véci a zplsob, Jakymi Jjsou danosti v tomto pripadé
uchopovany, neni adekvatni: ,Véc mlZe byt principidlné déna pouze
,jednostranné', a to neznamend jen neuplné, [..] nybrZz znamena to

pravé to, co predepisuje podavani odstifiovanim.“?>®

Véci se vzdy
néjak Jjevi - nastavujli se urcitym zpusobem a Cast své podoby
nechadvaji neurcenou, ovSem kazdy vjemovy moment naznacuje z podstaty
véci plynouci urcité pokracovani tady podadvajicich vjeml. ProZitky
se oproti tomu nezjevuji - nepodavaji se odstifovanim. K Jjejich
podstatnému urceni pat¥i, Ze ,[..] Jjejich intenciondlni predméty,

pokud vubec existuji, ndlezeji k témuZ proudu proZitkd jako ony

samy.“ (tamtéz, s. 79). Pri wvnimdni véci tedy rozlidujeme vjem -
podavajici (odstinujici) prozitek - a Jevici se predmét. T
v Logickych zkoumédnich Husserl zduarazinoval ,[..] differences between

the existence of a content in consciousness in the sense in which a

sensation so exists, without being itself made a perceptual object,

w259

and of a content which is made such an object. Tény, jako sluchem

vnimané vnéjsi predmétnosti, se Jjevi. ~Zvuk housli se svou
objektivni identitou je [..] da&n pomoci odstinovani, ma své ménici se
zpusoby zjevovani. Ty Jjsou Jjiné podle toho, zda se nachazim

v koncertnim sale samém nebo zda poslouchdm za zav¥enymi dve¥mi
atd.“® Je velmi =zajimavé, Ze Husserl v tomto pripadé drasticky
nerespektoval zkuSenost - popisoval mozZzné odlisné vnéj3i horizonty a
nikoli pro néjaké setkdni se znéjicimi tény =zavazny vnit¥ni
horizont, tedy vjemové odstiniovani p¥i néjakém (jednom) podéani wvéci.
Nevédél si zde rady s vécovosti zvuku, ostatné byl si védom, ze ,[..]
phenomena of tones and chords, of smells and other experiences [..]
we can readily think of apart from all relation to existent
thinghood.“?®! Navic si zde mZeme pripomenout vySe zmifiovany tonalni
fantom znéjiciho ténu housli, ktery Husserl povazoval za

snejvhodnéjsi priklad“ pro pojedndni o prostorovém predmétu, ktery

2°7 Inde, D., Listening and Voice, c. d., s. 75.
2% Husserl, E., Ideje k cisté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
90.

259
260

92.
261

Husserl, E., Logical Investigations, c. d., s. 564.
Husserl, E., Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.

Husserl, E., Logical Investigations, c. d., s. 440.
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neni vé&ci.?’® Z¥ejm& Je to pro nejsnazdi abstrakci od materialni
reality ténu. Rozlideni prozitku a véci ovSem pravé sluchovéd oblast
zatemiuje: ,The choice of a tone as an instance slightly obscures
the distinction without altogether removing it.“?®® V oblasti zrakové
je totiz vsSe v potréadku: ,All this becomes clear if we change our

field of illustration for that of vision.“?®

Vidime tedy, Ze Husserl
jen s obtiZemi zafazoval sluch do oblasti wvnéjsiho wvniméani, v jeho
argumentaci je to patrné ze dvou momentl: Jjednak z nejasné moznosti
rozlisit akt a v ném podavanou predmétnou slozku zkuSenosti, Jjednak
na zakladé zkuSenostné nevérohodného prikladu odstinovani toénu.

Je nicméné treba podotknout, Ze Husserl vysvétlil na Jjiném
misté odstirniovani hudebnich (zvukovych) podnétid také odlisnym
zplsobem, totiz v casovém prubéhu. Pokud poslouchdm tén, Jednotlivé
jeho féaze se mi zjevuji postupné v ruznych aktech ¢asového wvniméani,
a presto vim, Ze se Jjednd stale o Jjeden predmét. Vjemovou,
odstinénou rozmanitost, zde sjednocuje identita, skrze niz se jevi

265 Takové osvétleni s sebou ovZem opé&t nese otédzku, nakolik

predmét.
vérohodnd Jje takto popsanad zkuSenost. U jednotlivych toénd casto
proménu jejich kvality pozorujeme, ale nemusi to tak vibec byt a pak
mame pocit, Ze zkrdtka postihujeme zvukovou kvalitu aktudlné
zaznivajiciho tdénu (jednoradzové). Ostatné hudba pracuje s rychlym
sledem ténli, coz sniZuje moznost na podobné detailni Grovni
rozlisovat. Hudebni vnimdni sméruje k vysSsSim celkim, v téch oviem
postihujeme predevSim vzdjemné vztahy, JjejichZ odstinéni se tedy
nepoji k smyslovym prvkim samotnym, nybrz k tak a tak casové

distribuované prezentaci prvku.

Trebaze zpocadtku to bylo z divodu negativniho, vymezil Husserl
specifika sluchovych dat wve vztahu k védomi ©prostoru, které
navozuji. No a tyto charakteristiky, naplnénost prostoru zvukem,
neurcitelnost pozice zvuku v prostoru ¢i blizkost zvuku, ktery Jje
souCasné 1 daleko, se staly hlavnimi predpoklady fenomenologie
zvuku, kterd nejprve méla vymezovat ramec konstituce véci (tedy

utvadreni védomi prostoru a védomi véci v ném), ovsSem postupné tuto

?%2 Husserl, E., Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filozofii II, c. d.,

s. 36.

2% Husserl, E., Logical Investigations, c. d., s. 564.

264 Husserl, E., Logical Investigations, c. d., s. 565.

Srov. napf. Husserl, E., Idea fenomenologie, c. d., s. 58.
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rovinu prekracovala a nabyvala lidskych rysu. Zvuk jiZ nebyl chéapany
jako davajici prostor, nybrz jako davajici svét a predeviim moje

pouto k nému.
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4.2 TIrealita hudebniho dila ve fenomenologické estetice

Predchozi téa&dky JjiZz wuvedly téma ireality hudebniho dila,
predstavujici specific¢nost zvukové sféry, jak ji (typicky) vyuzZiva
hudba, totiz odtrZenost tdént od jejich zdroje, jejich volné pobyvani
v prostoru, a také prchavou existenci téna, které se na okamZik
objevi, po chvilce nendvratné zmizi a =zanechajli po sobé& pamétovou
stopu ve védomi, jeZ teprve znamend hudbu.?®®

Jenze to neni cely problém. Evropskd kultura vyspéla ke
specifickému hudebnimu Gtvaru, hudebnimu dilu, u kterého bézZné
samostatné uvadime jeho ,provedeni“. To, co zni na koncertu, pak
neni totozZné s dilem, coZz znamend, Z2e dilo vyzaduje od posluchace
jisté opracovani znéjiciho dutvaru, nutnd Je Jjistd abstrakce dila
stdle platného navzdory mnohosti jeho provedeni. JiZz v pocCatcich
fenomenologie, které mohutnély po vydéani Husserlovych Logickych

zkoumani, mtzZeme sledovat zajem o pojeti hudebniho dila.

Jako prvni tyto otéazky uchopil Husserluav 2zidk Waldemar Conrad
v $iteji a obecnéji =zamé&¥ené studii Der 4&sthetische Gegenstand,?®’
napsané v roce 1908. Formuloval zde =zasady fenomenologického
pristupu k estetickému predmétu a samostatné pojednal o Jjednotlivych
uméleckych druzich. Hudbu povazoval za idedlni predmét, ktery jako
,das ,gemeinte‘ Kunstwerk“™ (tamtéZ, s. 78) usilujeme urc¢it v jeho
podstatnych vlastnostech: aleo.] wir also diesen idealen
Gengenstand, »die Symphonie«, uns »nadhe« bringen und auf Grund von
adaquater Anschauung Wesenseigenschaften von ihm mit Evidenz

A\Y

aussagen [...]. (tamtéz, s. 77). Conrad tedy proti sobé kladl
individudlni, konkrétni véc s redlnou existenci a Iintenci minény
idedlni predmét. JelikoZ ale hovoril o blizkosti dilu, o estetickém
prozitku a pozitku - o aktech, které ndm naptriklad symfonii
,deutlicher und deutlicher vor Augen fihrten“ (tamtéz) a jsou tak

zadkladem pro estetické hodnoceni, Jje z¥ejmé, ze pocital

s pritomnosti dila v podobé provedeni, které aktuidlné vniméame.

206y podobé ,dvoji negace vnéjskovosti™ oba irealizujici momenty zvuku
(nerozprostranénost, kratké trvani) vyzdvihl jiZz G. W. F. Hegel in: Hudba. In: tyZ:
Estetika. Sv. 2. Odeon, Praha 1966, s. 170-209, zde s. 171.

267 conrad, W.: Der &sthetische Gegenstand. 1In: Zeitschrift fir Asthetik wund
allgemeine Kunstwissenschaft, 3, 1908, ¢. 1, s. 71-118.

146



Teprve na zakladé primé estetické zkusSenosti mlZeme hovorit o moZné
postizeni podstatnych vlastnosti dila.

Ne vsechny vlastnosti estetického objektu ovsSem tvori umélecké
dilo. Nékteré pro né nejsou relevantni a jednotlivd provedeni se
v jejich urc¢eni  mohou 1isit. Conrad je zahrnul do ,Sféry
irelevance“. Pohyb na jejich hranicich pak nahliZel v pojmech vétsi
¢i mensi dokonalosti provedeni, 1 kdyz dale nespecifikoval dusledky
pro dilo, resp. Jjeho estetické uchopeni. UvaZoval spise o tom, Ze
mohou existovat rtzné typické miry pro dilo nerelevantnich odchylek,
zdvislé na ruUznych parametrech hudebnich projevi, a proto Jje tedy
mozné uvazovat o takovych hranicich irelevance, které by
charakterizovaly naptiklad hudebni druh. V tomto konkrétnim ptipadé
se tedy Jjednd o vys$$i Uroven obecnosti a tim také $§irsi réamec
irelevance.

Jiz ve treti kapitole jsme zminili, Ze Conrad rozliSoval mezi
moznymi podobami oziveni dila v konstituci estetického predmétu -
idedlni ¢i c&éastecné vyplnény esteticky predmét, plsobici umélecké
dilo. O estetickém predmétu tedy rozhoduje posluchac¢, ktery by mél
byt schopen na zdkladée fyzického nositele idedlni momenty
intendovat. A miru, v Jjaké se mu to datri, Conrad urc¢il tt¥istupriove,
pricemz plsobici umélecké dilo, u kterého intendovavad idealita dila
neprekroc¢ila nulu, predstavuje spise zvukovy predmét neZ hudbu.

Dilo totiz doslova ,pfredepisuje“ vniméani, které mu méa
prisluSet, coz také wukazuje ,[...] auf jene fundamentale Eigenart
des dsthetischen Gegenstandes hin, ,Aufgabe’ zu sein, einen
vorgeschriebenen ,Standpunkt', vorgeschriebene ,Auffassungen' zu
besitzen.“ (tamtéz, s. 98). MoZn& nastaveni vtGc¢i prirodni véci jsou
stejnohodnotna, JjelikoZ véc umoZrnuje proménlivost stanovist, zatimco
u estetického predmétu musi byt Jjedna ,fixovéana“. Conrad zde
pravdépodobné nemél na mysli fenomén odstinovani, tj. postupné
vyjevovani predmeétu prostorového vnéjsiho vnimédni, nybrz jiz v tomto
rdmci platny omezeny ramec v systému vjemovych odkaz®i, které véc
vyzaduje. V dasledku se ovsem sdm fenomén odstinovani redukuje, coz
v ptripadé hudby plyne také z imateridlni idedlni povahy. Conrad tak
zde nesméle naznac¢il predpoklad, ktery Jsme zminovali napfiklad u

Dufrenna ¢i Ortegy, Ze v uméni se nejednd primdrneé o predmeéty, nybrz
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o jeveni, Vv némZz se podavaji. Jeveni zde proto podléhd vy$3i mire

zadkonitosti.

Idedlni povahu hudebniho dila predpokladal také sam zakladatel
fenomenologie Edmund Husserl, jehoZ spise pozdni spisy pfinesly
nékolik poznadmek o uméleckych dilech, resp. o kulturnich a
duchovnich produktech. VSechny je povazoval za predméty iredlné na
zdkladé toho, Ze nemaji identitu plynouci =z jejich prostorocasové
datovatelnosti. Za redlné byti potom povazujeme ,[..] all that which,
in real things in the broader sense, 1is, according to its sense,
essentially individualized by 1its spatiotemporal position; but we
call irreal every determination which, indeed, 1is founded with
regard to 1its spatiotemporal appearance 1in a sSpecifically real
thing, but which can appear 1in different realities as identical -

w268 7 Husserlovy charakteristiky plyne tedy

not merely as similar.
polarita provedeni a samotného dila, JjelikoZ predmét, ktery se ném
ukazuje, nestoji pred ndmi s&m o sobeé, nybrz zada si, abychom skrze
ného intendovali Jjinou ptredmétnost. V individudlni materidlni véci
sice mazZeme intendovat obecninu, ovem ta JjizZ nepredstavuje
samostatnou predmétnost na rozdil od rlznych duchovnich predmétu.
Umélecké dilo se tedy nevycerpava vlastnostmi znéjici hudby. U
fyzickych véci tedy hledadme podobnosti, které zpravidla svédé¢i o
jejich stejnych obecnéjsich vlastnostech, ovsem to, co se vyjevuje
v jednotlivych provedenich, m& byt naprosto identické. Proti tomu,
tedy, ,[..] co Jje v t&lesech zt&lesn&no jako takové"“,?*® se stavi
duchovni UGtvar idedlni ptredmétnosti, ktery ovSem také mé& ,[..] jistym
zpusobem ve svété objektivni jsoucno, ale jen pomoci téchto
dvouvrstvych opakovani, posléze takovych, JjeZ smyslové ztélesnuji.“
(tamtéz, s. 387-388). Idedlni predmétnost se tedy objektivuje ve
smyslové uchopitelné véci, ,[..] is certainly ,embodied' in the real
world, but it is not individualized by this embodiment.“?’® I kdyZ i
v ramci idealit Husserl rozlisSoval - ideality volné a vazané. Volné

ideality Jsou ,omnispatial and omnitemporal“ (tamtéz, s. 267).

Vazané ideality se vazi k redlnému svétu, Jjsou sepjaté historicitou

268

Husserl, E.: Experience and Judgement. Northwestern University Press, Evanston
1973, s. 265-266.
2% Husserl, E.: Krize evropskych v&d a transcendentdlni fenomenologie. Academia,

Praha 1996, s. 387.
27 Husserl, E., Experience and Judgement, c. d., s. 266.
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¢i mistem ad. Podle Husserla 1lze ov3em nakonec Jjisté =zakotveni
v redlném svété prisoudit kazdé idealité uz jen tim, Zze se zjevila,
7ze byla nékdy a nékde objevena. Husserldv popis mé& pro nés obrovskou
nevyhodu v tom, Zze se vztahuje na velké mnozstvi skutecnosti, které
vétSinou oznacuje jako kulturni a duchovni svét, kde nalézame jazyvk,
védu, uméni, které se od sebe prece tolik 1i8i. MGZeme ale ocenit,
ze Husserl vyjadril své stanovisko k hudbé zretelné, Ze tedy lze
dovodit, Ze se jeho Uvaha tykd& hudby, kdyZz o ni pfimo hovori: ,[..]
tato rytina, ryty obraz sé&m, Jje nazirdna v kazdé reprodukci a
v kazdé z nich je stejnym zpusobem déna jakozto identické idedlno.
Na druhé strané jen ve formé€ reprodukce existuje rytina v redlném
svété. Pravé tak budeme hovorit o Kreutzerové sondté oproti jejim
libovolnym reprodukcim. Jakkoli sama sestavad z ténll, je to idedlni
jednota a tou jsou neméné i jeji tény. [..] Tak jako celek, je i jeho
Cast nécim idedlnim, co se stdva redlnym hic et nunc jediné zplsobem

w271

redlného zjednotlivéni. Husserl ve wvztahu k hudbé setrvavéa

v silné polarité idedlniho a redlného.

Siroky a komplexni pohled na ontologické pojeti hudebniho dila
nabizeji prace Romana Ingardena.’’” Jeho nazory na hudebni dilo,
které, v polemice s Conradem, odmitl povazZovat za idedlni predmét,
znac¢i také odklon od Husserlovy filozofie, v niz silila role
transcendentalni subjektivity. Hudebni dilo, =zdaraznil Ingarden, ma
totiz svaj urcéitelny historicky wvznik v mysli (v intencionélnich
aktech) skladatele, neni tudiZ postavené mimo prostor a c¢as redlného
svéta (tak jako ided&lni predméty), trebazZze od okamziku svého wvzniku
historickou datovatelnost prfekracduje a samo o sobé se manifestuje
pouze Jako predmét intendovany skrze provedeni, ale od provedeni
odlisny. Dilo tedy stoji za mnohosti svych provedeni. Je to
invariantni, ov3em ne zcela urcend struktura, kterd mad gausi-Casovou
povahu, Jje tedy systémem c¢asovych wvztaht, ktery ovSem nevstupuje do
redlného c¢asu, na rozdil od provedeni, jez dilo konkretizuje.

Kdyz Conrad mluvil v souvislosti s identitou dila o sfére
irelevance, pak Ingarden hovof¥il o mistech nedourdenosti. Jako

jedinedéné stoji za mnohosti svych moznych variant a jeho ontickym

27! Husserl, E.: Formalni a transcendentdlni logika. Vy3ehrad, Praha 2007, s. 39.

Ingarden, R.: The Work of Music and the Problem of its Identity. University of
California Press, Berkeley and Los Angeles, 1986.
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zdkladem (vychozim pro realizaci hudebniho projevu) je partitura,
kterd ponechadvd mista nedourcenosti, dotvarend p¥i Jednotlivych
realizacich. N&lezi dilu, které Jje pevné urcené svym schematickym
ontickym zékladem, partiturou, které ov3em neni urc¢ené v Uplnosti.
Pokrokem vuc¢i Conradovi Jje predevsim historicky proménlivd identita
dila, kterd neni Jjen nedostatkem moZnosti hudebniho zapisu, nybrz
také c¢initelem pro prizplsobeni dila proménlivym historickym norméam,
potencidlem k oZiveni v ruznych dobéach. Jednotlivé provedeni
umoznuje rekonstrukci dila a zakouSeni takto konkretizovaného dila
probihd jako zakouSeni konstituovaného estetického predmétu.

Historicky proménlivé normy pak urcuji rovnéz obdobné
proménlivou podobu idedlniho estetického predmétu, kterd predstavuje
esteticky nejhodnotnéjsi vyplnéni mist nedourcenosti. Zatimco Conrad
tedy uvazZoval o co nejvétsim priblizZzeni konkrétniho estetického
pfedmétu vlastni podstaté dila, Ingarden tomuto cili jesté predradil
historickou proménlivost ide&lu, ktery ovSem principielné uznaval.
Nicméné teprve tento Ingardentv poclin zakomponoval zédkonitou tulohu
interpretac¢ni konkretizace, kdyz pro Conrada byl interpret pouhym
zprostfedkovatelem. Misto nahliZeni jeho ulohy wvskutku vykonné a
dotvareci mlZeme chéapat Conradovo pojimani interpreta jako smutnou
nezbytnost, spojenou s obavou, aby néco nepokazil. Podobné i 1uloha
recipienta se stavd Ingardena vyrazné aktivni, konkretizujici
zatimco, =zatimco podle Conrada se mé& posleuchca prostt?é nechat vést
dilem ke konstituci idedlniho estetického pfredmétu. Ingarden sice
trvd na neidealité hudebniho dila, ovSem je patrné, Zze také v jeho
pojeti Jje hudebni dilo neredlné, Ingarden tekl, Ze Jje ,Cistée
intenciondlni“, to =znamend, Ze se nejednd o intenciondlni uchopeni
redlného predmétu, nybrz o konstituovani predmétu skrze redlny
pfedmét.

Pres vSi dimyslnost zastava nedotresenou otézkou, zda
v estetické zkuSenosti nachdzi oporu rozliseni konkretizovaného
uméleckého dila a jeho provedeni (dilo m& byt nezadvislé na mnohosti
svych provedeni), =zda opravdu méme pfri provedeni dila pocit, Ze
skrze né se vyjevuje dilo. U dél, kterad dobfe zname, je to jisté

bézné, ovsem slySime-1i dilo treba poprvé, Jje situace v principu
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stejna??”® Ingarden se domnival, byt ponékud nejisté&, Ze ano: miZeme
se pri vnimadni dila zamét¥it na samotné dilo - poslech se v jisté
mife maZe odpoutat od provedeni, ovSem muZeme se také soustfedit
pravé na vlastnosti provedeni. Podle parametrt této moZnosti mazZe
stejné rozeznéni vyustit v konstituci riiznych estetickych predméti,
jelikoZz se opird o Jjinak definované percepcni cile. Estetickéa
validita snahy slySet préavé provedeni Jje nicméné sporna, zacind se
totiz vymykat problematice estetického predmétu, Je-1li zamérena
k provedeni (které by se tak uZz nemélo Jjmenovat) samotnému. A
v pripadé, Ze se takrikajic sousttedime pfri vnimani na dilo samo, Jje
zase otéazkou, Jak Jje to mozZné, kdyz dilo osobné neni moZné
aktualizovat plné, vidy jen aspektové. Zdad se tedy, Ze rozdil mezi
dilem a jeho konkretizaci nemusi byt wve vztahu k dilu Jjako
estetickému predmétu vzdy aktualizovan, coZ znamend, Ze pro podstatu
hudebniho dila (a nikoli jen objektd euroamerické produkci hudebné
exotickych) neni vzdy nezbytny.

Ingarden na provedeni zduAraznil Jjeho materidlni - redlnou
povahu a na dile povahu c¢isté intenciondlni. Provedeni ov3em musime
rovnéz povazovat za objekt intenciondlni, ostatné pohybujeme se ve
fenomenologické perspektivé a méme-1i identifikovat rGzné objekty,
musime spolehlivé uchopovat jejich vyznam. Jak bychom poznali na
znéjici hudbé, pokud bychom Ji chépali Jjako prosty sled a vrstveni
fyzikdlnich objektd, Ze se jako provedeni vztahuje ke konkrétnimu
uméleckému dilu? Je tedy zfejmé, Ze provedeni hudebniho dila je
rovnéz intenciondlni pfedmét, neboli slovy Edmunda Husserla ,[..] the
real song itself is [.. ]Jthe intentional object of the hearing.“*"
Samotné provedeni dila nelze totiZz chapat 3jako prosty redlny
predmét, v Mukatrovského terminologii Jjako dilo-véc. Jeho soucéasti
jsou jiz poslechové objekty a aspekty, které jsou charakterizované
gestaltem, tedy utvarnosti. Smysluplné =zakouseni Jje pak nezbytné
nutné pro urceni jedinedénosti provedeni. Samotné provedeni je pritom
definovéno kvalitativni jedineénosti, byt Jji Ingarden privilegoval

pro vymezeni hudebniho dila.

23y nékterych hudebnich typl, nejalstéji wvzdadlenéjsich konceptu artificidlni a

opusové hudby, nastavd béZné situace, Ze skladbu znadme Jjen 2z jediné nahravky.
Jakkoli v tomto pripadé mtze byt pfic¢inou slabsi interpretacé¢ni pohotovost (hvézd)
interpretli, jednd se o stav prosakujici i do sféry umélecké hudby.

27 Husserl, E., Analyses Concerning Passive and. Active Synthesis, c. d., s. 453.
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Hudebni dilo m& charakterizovat specifickd usporadanost zvuki,
pritomnost nezvukovych prvkd a estetické hodnoceni. Zajimavé Jje
pojeti nezvukovych prvkd, k nimZ Ingarden *adil vedle sonoristiky a
dynamiky také melodiku, harmonii a metro-rytmické usporadani, tedy
slozky tvarujici hudbu. Nezvukovad je dle Ingardena c¢asova a pohybova
stranka hudby, formy hudebnich utvart?’®, emo&ni kvality”’’® a
esteticky hodnotové kvality, resp. téZz kvality estetickych hodnot
(které se uplatni az ptri fungovani ptredchozich). Nezvukové aspekty
bychom snéze mohli definovat Jjako (vice ¢&¢i méné) slozZzitou souhru
zdkladnich tvarujicich ¢initeld, Ingardenovych zvukovych aspektt.
Jednd se o zpUsoby organizace zvuku a hudebni vyznamy.

Ingarden tu v podstaté vyclenil formotvorné ¢initele a na roven
k nim postavil naptiklad emoc¢ni kvality. Do rozliSeni v ramci
nezvukovych prvkd dila se tak Ingardenovi vkradla dokonce dvé dalsi
kritéria - hierarchie komplexnosti (tvarujici ¢&¢initelé versus jejich
souhra) a teoreticko-analytické versus posluchac¢ské hledisko.
Fenomenologicky vérnéjsi by bylo predpokléadat, Ze urciti <&initelé
hudebni organizace, uplatnéni na zvuku, Jsou intenciondlné uchopeni
jako prozitkové, vyznamové ¢i hodnotové kvality. Potom by tu vznikla
rovina zvuku jako takového, rovina formovych organizujicich c¢initelu
na ném uplatnénych a dUGroven vyznamd presahujicich svou kvalitou
hledisko stavebné architektury.

Zminénad formulace by soucasné ptrivolala do diskuse Hartmannovu
teorii vrstev  hudebniho dila, rozeznadvajici vrstvu  popredi
(akusticky redlného) a pozadi (stupné hudebnich jednot, duSevni
vyznam) . Tézko rozhodnout polemiku Ingardena, zastadvajiciho nézor,
Zze hudebni dilo je pouze Jjednovrstevné, a Hartmanna, rozlisujiciho
vrstvu popfedi a pozadi. Véts3i homogennost hudebni struktury oproti
uméleckym druhtm, kterym Ingarden ptripsal vice vrstev, lze sotva
vyvratit. Stejné tak ovSem nelze souhlasit s tim, Ze nunace
hudebniho vyznamu jsou natolik jednotné, jak pfedpokladal Ingarden.

Stanovisko vicevrstevnatosti proti Ingardenovi uplatnil naptiklad

27> Ingarden nema na mysli hudebné& teoretické formy, Jjakoito usporadani casti a

prvkl dila s ohledem na celek, nybrZ souvztaZnost jednotlivych prvka, které tvori
hudebni utvary.

276 7y jsou ostfe odlidené od emoci skladatele &i posluchale, emodni kvality maji
pat¥it pouze dilu.
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Dahlhaus?’’ a v &eské hudebni vé&dé& bychom mohli pripomenout hudebni
vyznamové predstavy latkové a vécné, které rozlisoval Otakar Zich.
Polarita zvukové a formové stranky hudebni struktury Jje konceptem
velmi opodstatnénym. K této polemice Jje snad moZné podotknout
nasledujici: vyznamové nuance hudebni struktury patrné v mensi mire
dosahuji intenciondlni samostatnosti neZz naptriklad u vyznamové
vrstvy literatury. Kdyz poslouchdm sonadtu pro sbdélové housle, Jjen
s obtizemi sleduji zvukovou kvalitu odtrZené od melodické linie, tén
je Jjiz melodicky. Spise zamérnou reflexi mohu sledovat takové
kvality. Bezdé&cné se vyznamove zvyrazni samotnd zvukovost nejspisSe
zadzitkem rozdilu (coz ovsem nebude pro hudbu cosi vyluc¢ného). Co
tedy intenci uchopuji jako ptredmét, m& sice *tadu ,noematickych
momentd™, ovSem intence sméf¥uje ke smyslu Jejich jednoty a
jednotlivé momenty nevyjima.

Ingardenova teorie wvzbudila diskusi také v dalsich ohledech.
V hudebni védé se v ni predstavila predevs$im Zofia Lissa, kteréa
Ingardenovi vytvkala zobecnéni charakteristik konceptu hudebniho
dila také na neopusové hudebni projevy. Ingarden se ovsSem =zabyval
hudebnim dilem, cozZ je kategorie omezeného dosahu, a proto snad i
kritiky wvytvkajici Ingardenovi uzkou vztazZenou zakladnu hudby, lze
povazovat za ne zcela primétfené. I kdyz je nutno uznat, Ze hranice
platnosti Ingarden tusil jen velmi nédznakové - hra na africké bubny
podle ného neni hudba ve striktnim slova smyslu. Pojem hudba (3iroka

platnost) skute¢né Ingarden pouzival namisto pojmu hudebni dilo

(4zkd platnost). PFfesto lze tu3eni hranic konstatovat, stejné jako
nezavadné formulovani vlastnosti hudebniho dila. Jinou nosnou
polemikou, ale téz inspiraci, se stal Ingardenuav koncept

konkretizace, ktery promptné vyuzila strukturdlni literdrni teorie.
Konkretizac¢ni potencidl recipienta ovSem pojimala mnohem 3$iteji,
pfedevSim za hranicemi jen omezeného prostoru mist nedourcdenosti, i
v 14né& pro Ingardena stédle jesté& nedotknutelného schématu dila.”’®
Recepcéni teorie postupné pojala dilo jako interakci s posluchacem.

V Ingardenové pojednani muZeme rozlisit  Gvahy smérujici

k urceni ontické povahy hudebnich dé&l od popist  hudebniho

27" srov.: Dahlhaus, C.: Phenomenology of music. In: tyZ: Esthetics of music, c. d.,

s. 74-83, zde s. 81-83. Na druhou Dahlhaus stranu nepovazoval termin ,vrstva“ za
nejvhodnéjsi, ,polyfonii vyznamd“ vSak hledal.

“’® Srov.: Vodi&ka, F.: Problematika ohlasu Nerudova dila. In: Struktura vyvoje.
Dauphin, Praha 1998, s. 281-321, zde s. 290-293.

153



estetického predmétu. Pravé popisnd a osveétlujici Ccast jeho prace
méla slouzit jako argument pro zésadni zavéry o povaze hudebniho
dila, coz byl zjevné omyl. Specifiénost samotné hudebni struktury je
jen jednim cinitelem vedle =zadsadniho faktoru wvztahu posluchace
k dilu, kontextu recepce.

Ingardenova koncepce podnitila spiSe precizaci problému. Zofia

Lissa’’”® poukédzala na nékteré oblasti hudby, vzdorujici Ingardenovu

vymezeni hudebniho dila, Jjmenovité na hudbu folklorni,
improvizovanou, c¢asové velmi odlehlou (gregoriédnsky choréal) ¢ci
naopak velmi Dblizkou (avantgardni, aleatorickou, konkrétni a

elektronickou) a hudbu mimoevropskou. Zdaraznila, Ze hudebni dilo je
individudlni objekt, ktery Jje vysledkem tvorivého kondni a Je
ztvarnénim casového prubéhu. Predstavuje integrovany a uzavrieny
celek, Jjehoz stédlost =zajistuje notac¢ni =zaznam, ktery je podkladem
pro interpretacéni konkretizace. Rada hudebnich projeva tyto
charakteristiky ovsem ztraci. Naptriklad folklorni hudebni projevy si
nezachovavajili totozZnost podobneé Jjako ve zcela Jjiném kontextu
aleatorika. Lissa na fradé ptrikladd dolozila, Ze za&dnad =ze zminénych
kategorii neni univerzalni. A nejen to, ukazala také, Ze vlastnosti
hudebnich projevld nemohou pfrekroc¢it recepéni intence, Jjimiz Jjsou
pripadné modifikovany (jednou dilo, jednou kulisa k néjaké situaci).
Lissa, nahliZejici kategorii hudebniho dila zvenc¢i Jjako Jjednu
z mnoha, =zvyraznila nékteré Jeji rysy, trebaZe otdzky konstituce
estetického predmétu zjevujiciho umélecké dilo, se tyto Jjeji uvahy
v podstaté netykaji. Na kritické poznémky, které k nému sméfovaly od
Lissé, se Ingarden snazil odpovédét a uUtok odrazit. Nicméné vzhledem
k tomu, Ze ani Lissa sama se nesoustf¥edila na charakteristiku dila,
nemohl ptrilis uspet, trebaZe se snazil zmirnit vyznam odchylek od

hudebniho dila, které Lissa avizovala.?®°

Souc¢asné se branil proti
vytkdm o necitlivosti k rlznym hudebim projevlim, nezaraditelnym pod
kategorii hudebniho dila V dobé, kdy psal praci o hudebnim dile,
nékteré hudebni styly, rozchazejici se s konceptem hudebni dilo,

totiZz jesté nebyly tolik znamé.

2% grov.: Uwagi o Ingardenowskiej teorii dzieta muzycznego. In: Studia Estetyczne,

sv. 3, 1966, s. 95-113; O podstaté hudebniho dila. In: té&z: Nové studie z hudebné
estetiky. Editio Supraphon, Praha 1982 s. 42-83 (polsky a némecky 1975).

280 srov.: Ingarden, R.: Uwagi do Uwag Zofii Lissy. In: Studia estetyczne, sv. 3,
1966, s. 115-128.
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Dlisledky zpusobu byti dila ve wvztahu k provedeni, pojaté
Ingardenem a naproti tomu Husserlem ¢&i Conradem, 7Jjsou tedy témér
identické, ttrebaZe terminologie estetického predmétu Jje samoztejmé
vhodnéjsi pro popis dila tak, jak se davd ve zkuSenosti, coz je tedy
hledisko projevujici vét3i citlivost k umélecké, z&Zitkové bohaté
sféte. Navic rada pasdzi, které Ingarden vénoval popisu provedeni
hudebniho dila, 1lze povazovat za popis dila samotného, Jjak ostatné

ukdzala Ellen Jacobsova,?®

podle niZz Jje Ingardenova zajimava analyza
aplikovatelnd spiSe na provedeni. Oboji (dilo, esteticky predmét) Jje
totiZz predmét intenciondlni. Potom =zUGstava otazka, zda Cisté
intencionalita, kterou Ingarden jako hlavni charakteristiku
prisoudil hudebnimu dilu, je skutecéné Jjeho vlastnost nezbytnd anebo
pouze fakticky nahodild, nejcitlivéji by stycénost obou moZnosti

mohla nastinit problematika improvizace (chybi autorskd fixace) ci

reprodukované hudby (zeslabuje Glohu interpretac¢ni konkretizace).

Redlny predmét, jako nositele hudebniho déni, vymezoval vuci
minénému idedlnimu  predmétu uméleckého dila Alfred  Schiitz.
Partitura, ale také provedeni dila, stoji wvi¢i hudebnimu dilu
v podobném vztahu jako treba prednaska a védeckda teorie, JjelikozZ
redlné predméty predstavuji ,indispensable means for communicating
the musical or scientific thought“.?®” Dilo samo v3ak existuje
nezavisle na téchto sdélovacich prostfredcich, podobné jako Ingarden
poukazuje Schiitz na moZnost uchopeni dila ve wvnit¥nim slyS3eni,
nezavisle na provedeni ¢&i partitutre (kdyZ napfiklad skladatel mé&
dilo v mysli jes$té pfed jeho zéapisem). Schiitztv dalsi vyklad ovsSem
mize cCelit  podobné némitce jako Ingardenuv, jelikoZ v ném
nespatfujeme zadnd rozliSeni platnosti pro dilo ¢&¢i Jjeho provedeni,
implicite se pracuje s estetickym predmétem, vyskytujicim se
v urcité casoprostorové lokalizaci, vazanym na urc¢ité dilo.
Adekvatnosti provedeni se ovSem nezabyval. Kromeé€ urceni statusu

hudebniho dila jes$té Schiitz uvazuje nad jeho specifickou konstituci:

»L..] the specific existence of the ideal object, ,work of music?', is
its extension 1in time; 1its specific way of constitution 1is a
281 srov: Jacobs, E.: Toward an Ontology of Musical Works of Art. Washington

University of St. Louis, Saint Louis 1977, s. 159.
282 gschiitz, A.: Fragments on the phenomenology of music. In: Music and Man, 2, 1976,
¢. 1-2, s. 5-71, zde s. 28. Text byl napsany pravdépodobné roku 1948.

155



polythetic one.“?® Jednd se tedy o 3jiné formulovani toho, co

Ingarden oznac¢il jako pfredmét trvajici v ¢ase (husserliansky casovy
predmét). Pojem casového predmétu ovSem neimplikuje tak zjevné
zadzitek posluchac¢e (jako forma podévani predmétu), =zatimco pojem
polytetické konstituce se spisSe vztahuje ke =zkusSenosti posluchace,
jednd se o utvareni, specifické uchopeni a proziti vyznamu.
Schiitzovy Uvahy proto mohou byt zajimavé pro fenomenologické vniméni

hudby.

Formulace relevantni predevs$im pro zazitkovou azZ existencialni
hodnotu uméleckého dila prinesl ve své teorii uméni, kterou nacrtl

‘ Jean-Paul Sartre. Na

v jedné ze svych ranych praci, L imaginaire?®
jejiz nékteré zavéry ovSem navazal ve svych dalsich filozofickych
spisech. Sartre prisuzoval uméni charakter imaginativniho védomi, o
které se zajimal predevsim pro objasnéni vztahu mezi bytim svéta a
bytim védomi, tedy s vidinou pfrispévku k obecnym ontologickym
uvahdm. Tim se sice problému uméni vzdalil, na druhou stranu nabidl
takovy ©pohled, ktery vysvétluje omamujici zahadnost vstupu do
kontaktu s uméleckym dilem.

Sartre predpokléadal, Ze vnimajici a imaginujici wvédomi Jsou
odlisné stavy, vzajemné se vylucuji: ,Obraz Jje tedy popsatelny jen
aktem druhého tadu, pfri némZz se pohled odvraci od predmétu a
zaméruje se na zpusob, jimz Jje predmét dan.“ (tamtéz, s. 135). Je
reflexi na wvnimani predmétu. To, co se ve vnimdni a v imaginaci
ukazuje, byt by podkladem byl stejny predmét, Jje vaci védomi
vztaZzené odlidnym zplsobem: ,V prvém pripadé se védomi ,setkdva‘' se
zidli, v druhém nikoli.“ (tamtéz, s. 136). PakliZe predmét wvnimam,
mam ho pred sebou, pakliZe ho imaginuji, musim ho zptritomriovat,
vyvolavat do védomi, protoZe on sam je jinak pro védomi neptritomny.
Vnimadni je ovSem zahlcené bohatstvim vjemovych aspektli, jimiz se véc
podéava, jak to ve své teorii odstinéni popisoval Husserl, a proto se
konstituuje jen postupné, v principu je nekonecné.

Imaginace, kterd neni probuzena néjakym vnéjsim predmétem, je

vyvoldna vnit¥nim di@vodem a nemtZe k predmétu nic ptridat: ,Iredlni

283
284

TamtéZ, s. 29.

Sartre, J.-P.: L’Imaginaire. Gallimard, Paris, 1940. Zde ptreklad uryvka z této
knihy jako Imaginace a imagindrno. Intenciondlni struktura obrazu, Estetika, 6,
1969, ¢. 2, s. 135-146.
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predmét se vyznacuje bytostnou chudobou.“ (tamtéz, s. 140). Predméty
se v ni vymanuji z pout zavazné konstituce, nebot ,[..] Jsou wvidény
souc¢asné z vice stran.“ (tamtéz, s. 138). Sartre sice dodal, Ze také
imaginaci se predméty predstavi konkrétni pozici, ta je ale nahodilé
a rozplyne se, resp. ,[..] do nezménitelné podoby =zhustuje [..]1V
(tamtéz, s. 139) jednotlivé pozice prvkld predmétu. Toto postulovani
tzv. imanentniho wvnimani (s intenci zaméf¥enou na vlastni prozZitek)
pro celou oblast uméni Jje velice odvazné. Navic Sartre
nepredpokléadal takovy esteticky predmét, ktery je, slovy Ingardena,
konkretizaci dila (konkrétni esteticky pfredmét). Jeho vyklad spociva
na prosté polarité iredlného a redlného predmétu, jakou predpokladal
Husserl.

Esteticky prozivané a hodnotné je totiZz u Sartra dilo samo,
iredlni predmétny celek, a nikoli Jjeho zpodobeni resp. oZiveni:
,Kradsno je hodnota, kterou lze vztahovat jen na imagindrno a které
je spjata s nicovanim svéta v jeho bytostné strukture.“ (tamtéz, s.
145). ,[..]lumélec chtél wvytvorit sestavu redlnych ténu, JeZ by
umoznily, aby se toto iredlno mohlo projevit“. (tamtéz, s. 144). Zde
se také wukazuje existencialistické vyUsténi, ke kterému Sartre
dospeél, Ze totiZ cClovék je nadan svobodou védomi, kterd ho nakonec

° Imaginativni akty ovdem predstavuji spie trénink

odcizuje svétu.?®
takovéhoto pohybu: ~Ponévadz vsSak imaginace Jje negace svéta
z urc¢itého zvlastniho hlediska, miZe se imaginativni obraz objevit
jen na pozadi svéta a v sepéti s timto svétem.“ (tamtéZ, s. 143).
Navic setrvadni v imaginativnim védomi miZe prindset Zadouci proménu
v sebeprozivani a prozivani svéta: ,Uspokojit cit dovede i ,bytostna
chudoba' pfedmétl v imaginaci. Cit Jjimi neni nikdy ptekvapen,

zklaman, ani se jimi netridi.“ (tamtéz, s. 141).

Koncepce hudebniho dila, které pochézeji od filozofl-
fenomenologt, pojimaji hudebni dilo jako idealni (Ciste
intenciondlni) ptredmét, =zjevujici se v provedeni (redlny predmét).

Ovsem prosttednictvim této obligatni polarity vyjadrili autori také

své charakteristické postoje. P¥iznacné podal Husserl jen
6 Abychom  mohli klast svét, musime z ného umét  vystoupit (napriklad
v imaginativnich aktech), ¢&imz ovSem svét popirame, ,nicujeme“: ,Aby védomi mohlo

uskutecdriovat imaginaci, musi uniknout svétu samou svou podstatou a samo v sobé musi
najit vacéi svétu odstup.“ (tamtéz, s. 142).
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schematicky popis hudebniho dila prostfednictvim obecnych kategorii,
do jejichz popisu mizZeme dosadit mnoho duchovnich utvart. Podobné
uvazoval také Schitz, ktery ovSem vymezil ©polyteticky zptsob
konstituce hudebniho dila, coZ mu také umoZnilo =zasadit hudebni
objekt do kontextu dalsich uméni, se kterymi Jje mohl porovnat a
usilovat o =zékladni postiZeni Jjeho specificnosti. Predevsim ale
zaujme pro fenomenologického sociologa charakteristickd komunikacni
funkce provedeni.

Nejveétsi podobnosti 1lze shledat u Conrada a Ingardena, U
kterych dje patrny rozvoj mysleni Husserl - Conrad - Ingarden,?®®
podpofeny mozna skutecnym (letmo naznacenym) Ingardenovym dialogem
s Conradovou star3i studii. Ingarden, ktery mohl byt ve své koncepci
veden dialogem s Conradem, predev$im povysSil aktivni roli interpreta
i posluchace v konstituci estetickéo predmétu, kterou si hudebni
dilo zada. Lissé polemika by pfimy vztah k Ingardenovi mohla
prozrazovat snad pravé v radikalizaci recepce, v dlrazu na recepcni
intenci, relativizujici imanentni danost hudebniho dila. To ov3em
bylo v dobe&, kdy literdrni teorie méla ingardenovské pojeti
konkretizace jiZz tadu let zapracované.

U Sartra pak mlzeme uvazovat nad moznou spojitosti Jeho
predpokladu o neodstinovaném podavani hudebniho dila a Conradovym
dlrazem na pozadavek fixovaného stanovisté pf¥i vnimani estetického
predmétu, trebazZe Sartrova teze se jevi obtiZné prijatelnd zejména u
vizudlniho uméni, které bylo vzdy Husserlovou béazi pro vysvétleni
odstinujiciho vniméni predmétl, které ovSem Sartre takto drasticky
(zejména s ohledem na vizudlni uméni), ©popird. Nicméné Sartre
opravdu hleda zakouSeny smysl uméni, a to je vskutku fenomenologicky

pocin.

286 Husserlovy poznamky o hudebnim dile jesté tehdy nebyly publikovany, ovSem

Conrad, jako Husserluav Zak, je, také diky Jjejich obecné povaze, mohl znadt resp.
dovodit.
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4. 3 Hudebni casovost v pojmech Edmunda Husserla

Edmund Husserl wusiloval o popis aktd védomi, kterymi se
vztahujeme ke svétu. Jeho analyzy  se snad mohu zdat az
mikroskopické, ovsem pravé distinktivni popis Jevia, které <Zlovéka
prozitkové zasahuji, uchovadvad atraktivitu jeho filozofie. Husserlovo
pojeti aktl casového védomi se zcela samoztejmé nabizi pro uchopeni
hudebniho toku, rozvijejiciho se, slovy Otakara a Jaroslava Zicha,
v prisné cCasové vazbé. Tény a melodie poskytly Edmundu Husserlovi
oporu v analyzach casového védomi, které organizuje proud prozivéani,
¢imz garantuje jednotu subjektivniho védomi - utvari tedy nas samé,
a které je zdrojem naseho zakouSeni procesuality ¢i trvéani. Zéaklad
téchto twuvah, ve kterych se opiral o ptiklady melodického plynuti
tdénli, Husserl predstavil v PredndsSkdch k fenomenologii wvnit¥niho
Casového védomi a déle ho doplrioval a hloubéji do kontextu svych
jinak orientovanych tvah vrazoval ve svych dal$Sich spisech. Nyni se
pokusim o nastinéni systematiky aktd c¢asového védomi s jejich
prodlouzenim do muzikologického exkurzu.

Percepcni pristup ke znéjici hudbé zac¢ind v urcitém naladéni na
svét hudby*®” a sedimentované =zkuSenosti, kterd pripravuje nade
védomi na typy casovych a funkénich vztaht, odvijejicich se v ramci
ténového materidlu. Alfred Schiitz pouzival pojem priruéni zéasoba
védéni, ktery se bliZi Husserlovu pojeti typifikace prosttednictvim

,sedimentation of a store of knowledge“.288

Tato priruc¢ni zéasoba
obsahuje zkuSenostni typy, orientujici prozZzivani pt¥ichazejicich
tént: ,The fact, that all objects of experience are from the first
experienced as known according to their type has its basis in the
sedimentation of all apperceptions and in their habitual continued
action on the basis of associative awakening.“ (tamtéz, s. 321).

Také poslech hudby vyzaduje zaujmuti urc¢itého kognitivniho stylu,

sestavajiciho mj. ze specifické casové perspektivy.

%7 presné&ji bychom m&li mluvit o kone&né oblasti vyznamu, kterad nalezi hudbé&. Podle

Schiitze se ¢&lovék vztahuje vidy k ¢asti reality, definované vyznamem, ktery ji
pripisuje, nikoliv ke svétu jako k celku. Predpokladd tedy, Ze c¢lovék tyto oblasti
reality konstituuje na zdkladé vyznamu =zakouSeného v jejich ramci. Rozhodnuti
poslouchat hudbu tak od posluchace vyzZaduje zménu v ,tenzi védomi“.

% Husserl, E., Experience and Judgement, c. d., s. 62.
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Retence, protence

Samotny hudebni tok je organizovan prihodnou intencionalitou
védomi - akty cdasového védomi. Poslouchdme-1i néjakou melodii,
chdpeme ji jako celek, 1 kdyZ nékteré tény jiz uplynuly: ,Za to, Ze
je pro mé uplynuld cast melodie predmétna, vdécéim - jak se tikad -
vzpomince; a za to, Ze u néjakého ténu melodie nepredpokladam, ze je

W28 ynimadni melodie tedy

to vse, vdécim vpred hledicimu ocekdvani.
predpokléadéd zachyceni kontinuity Jjejich fazi - kazdy do védomi
vstupujici aktudlni tdén nazyval Husserl pitvodni impresi, kazdy Jjemu

A\Y

predchdzejici tén nabyvad charakteru pravé minulého ,JjiZ ne“ v tzv.
retenci (primdrni &i cCerstvé vzpomince). Aktudlni okamZik pak tvori
nejen do védomi vstupujici tén, ale také tzv. minulostni horizont -
tedy Yada retenci, charakterizovanych rGzné pokrod¢ilou uplynulosti
ténu - tedy postupnymi modifikacemi. Minulostni horizont se
roz$ifuje - retenciondlni modifikace totiZz klesaji do stdle hlubsi
minulosti, a podléhaji kvalitativni promé&né&: ,Cim dale se od Ted
vzdalujeme, projevuje se o to vétsi uplynulost a kondenzace."“
(tamtéz, s. 32).

Smrstovdni minulé casové perspektivy ztejmé 1lze chéapat jako
slabnouci diferenciaci. Ostatné Husserl se v tom smyslu vyslovil

® kde vzdalenou retenci pt¥ipodobnil

v Analyzach o pasivni syntéze,?’
vzddlenému horizontu, ve kterém 7jiZ nedokdaZeme rozliSovat. Zda se
tedy, 7ze predpokléddal 1linedrni vzdalovani sly$eného. Hudebni
zkuSenost to ale potvrzuje jen castecné. Mohlo by se snad jednat o
situaci, kdy z uplynulé hudby =zGstava celkovy dojem, jakési
podkresleni, ostatné Husserl s touto kondenzaci spojoval afektivni
sjednoceni (jednolitost naladového podbarveni): ,[..] corresponding
to the temporal perspective, to the phenomenal moving-closer-
together of those matters that have Jjust been, is an affective
perspective; flowing is a flowing together of affections.“ (tamtéz,
s. 423).

Rozmanitost noetickych aktd Casového védomi doplitiuje protence -
predchidnd vzpominka na to, co jesté nebylo. Pravé tento moment

ocekdvani, ktery je vyvozeny z retenciondlniho védomi, sehrava velmi

289

Husserl, E.: Predndsky k fenomenologii vnit¥niho casového védomi. Nakladatelstvi
JezZzek, Praha 1996, s. 29.
2% srov.: Husserl, E., Analyses Concerning Passive and Active Synthesis, c. d., s.
214-221.
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dileZzitou roli pfri poslechu hudby. MazZeme tvrdit spolec¢né se Zofii
Lissou?’’, %e vzorce odekdvdni se 1isi v ridznych d&dstech skladeb
(nap¥. podle tektonickych funkci) a také v hudbé rtznych stylovych
okruhd, samozfejmé také posluchacskymi typy. Rozdily se netykaji jen
dosahu do budoucna (jak daleko dokédZeme ¢i si trouféame predvidat) ci
miry Jjistoty anebo miry, v jaké se vubec objevuji, ale také jejich
artikulace v prozitkovych strukturdch - naptriklad zaméfenim na
zvukové usporadani (u pozorovatel®l) nebo na citové smérovani (spise
u vzivajicich se posluchact).

Konkrétnéjsi analytické cile sledoval u hudebni teoretik David

Lewin, 2%

ktery se ve svém modelu hudebniho vnimani formalné
inspiroval kybernetickym pojmoslovim, obsahové ovsem vychazel
predevsim z Husserlova pojeti aktd casového védomi. Lewin se
soustredil predevsSim na protenciondlni a retenciondlni védomi, tedy
na bezprostfedni minulost prfitomnou ve védomi v podobé retence a ji
podminéné ocekdvani nésledujiciho hudebniho déni. Pojmem rekurzivni
struktura hudebniho vnimdni oznacil souvztaznost pritomného okamziku
s minulym ve formé vzadjemnych odkazt ocekavani (implikaci) a
naplnéni (realizaci wvztahu k uplynulé hudbé€). OvSem bipolarnost,
kterd Jje naznacdena vzadjemnymi vazbami izolovanych formalizovanych
jednotek (v prikladech to Jjsou casto Jednotlivé tény) a Jejich
neustalym posunovanim ztrejmé neodpovidad zkuSenosti, Jjak upozornil
Pierre Boudreau.?’” KdyZ poslouchame hudbu, nemame pocit, Ze se
pohybujeme ve smycce odkazt dopredu a zpét, spise se posouva
pritomnost, kterd Jje sice stédle vice =zabarvena uplynulym prtbéhem,
kterd Jje nicméné v kaZdém okamZiku zakouSena jako orientovand do
budoucna. Hudebni proud sice neni linerani, ale takto mechanicky

pojimajici souhru retenci a protenci patrné také ne.

Casové objekty
Kdyz jsme nyni predestfeli minulostni horizont 1 do budoucna
vrzend ocCekavani, mlzeme *tici, Ze hudebni projevy Husserl radil

k casovym objektim, které ,[..] Jsou nejen Jjednotami v Case, nybrz

291 . . . . .
°Y Lissa, Z.: Teoripoznawcza analiza struktury czasowej gatunkdw muzycznych. In:

tdz: Szkice z estetyki muzycznej. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakdéw 1965, s.

210-239.
292

Lewin, D.: Music Theory, Phenomenology and Modes of Perception. In: Music
Perception, 3, 1986, ¢. 4, s. 327-392.
2% Boudreau, P., Recent Contributions to the Phenomenology of Musical Time, c. d.,
s. 124.
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také v sobé obsahuji ¢asovou extenzi. Znamena to také, zZe

aktudlni pritomnost v sobé zahrnuje prechody k budoucimu i minulému

prubéhu, tedy soubor ,I[..] podstatnych modifikaci, Jjimiz musi kazdy
proZitek Dbé&hem svého origindrniho pr@bé&hu projit [..]1.%“?*° KazZdy
prozZzitek je tedy tok déni (retenci a protenci), ktery Je

zprostredkovany fdzi originarity. V prubéhu vnimdni hudby musime
tudiz rozlidit stupné origindrnosti. Origindrnost se vztahuje na
aktudlni pribéh prozitku, ovSem také na jeho bodové nyni, Jjaksi
jesté aktuadlnéjsi, nebot imprese ,[..] maji ve své konkrétnosti jen
jednu, ale stédle kontinudlné uplyvajici absolutné origindrni féazi,

N\

moment zivého ,nyni‘.“ (tamtéZ, s. 155).

P¥i vnimadni hudebnich projevl tedy mlzZeme ocekavat riuzné udrovné
celkl. Husserl sam hovoril o casové extenzi melodie, ale také
jediného ténu, a se setkdme se u ného rovnéz s cCasovymi jednotami
takt ¢i tUsek. Je vs$ak nutno dodat, Ze Husserl psal o Jjednotéch,
které nedefinoval primadrné sjednocenym hudebnim smyslem, coz také
kriticky zminil Jiri Vyslouéil.296 Husserl to vysvétloval: ,[..] akt,
jenz si ¢ini néarok, davat sam néjaky casovy objekt, musi v sobé
obsahovat pojeti ,Ted?,,pojeti minulosti‘, a to zpuasobem plvodné

konstituujicich.“??’

Zalezi tedy na tom, na jakou udroven casové
jednoty a jeji extenze je zamérena minici intence. MuaZe to byt toén,
¢lanky tématu, celé téma apod. Trebaze Husserl podal Jisté
vysvétleni prechodd mezi uUrovnémi, prece neni zrejmé, jaké nasledky
m& tato vicevrstevnatost pro uspotréddéani aktl casového védomi v
konstituci hudebniho dila.

V hudebnim toku sehravaji nejvétsi Ulohu imprese a retence.
Potom prekvapi Husserluv predpoklad neptetrzitého klesdni retenci do
stdle hlub3i minulosti. Zda se, Ze dle jeho minéni dochazi k plynulé
linedrni regresi. Hudebni =zkuSenost takovy prubéh nepotvrzuje.
Prislusné faze hudby (témata, gradac¢ni Dbloky..) spisSe ztGstavaji ve
formé retenci disponibilni. Proti pfedpokladu linedrniho kleséni

vystoupil Franz Orlik,?*® ktery v opofe o hudebni zkuSenost

294

Husserl, E., Pfednasky k fenomenologii vnit¥niho casového védomi, c. d., s. 29.
2% Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
154.
2% yyslouzil, J.: Hudba v  ,Husserlové fenomenologii™. In: SPFFMU, Rada

hudebnévédné, 40, Brno, 1992, s. 83-89.

?°7 Husserl, E., Prednddky k fenomenologii vnit¥niho Gasového vé&domi, c. d., s. 44.
298 Orlik, F.: ,Innere ZeitbewuBtsein“ und ,attentionale Modifikation™. In: Archiv
flir Musikwissenschaft, 51, 1994, ¢. 4, s. 253-273.
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zdliraznoval strukturaci vnimaného hudebniho proudu. Husserlovo
pojeti potom povazoval za neaplikovatelné na hudbu, nebot hudebni
prostredky jdou primo svym udtvarnym smyslem proti linearité kleséani
uplynulého do minulosti.

Je treba si wuvédomit, Ze akty casového védomi konstituuji
prozitkovy proud vibec a konstituuji také intenciondlni Jjednoty
vdzané na vnéjsi vniméni. Tedy na Jjedné strané védomi plynuti a na
druhé strané  védomi rtznych ¢asovych odstint, vazicich se
k vnimanému cCasovému predmétu. Husserl v té souvislosti rozlisoval
podélnou intencionalitu, v niZz se konstituuje ,jednota wvédomi toku
samotného™, a pric¢nou intencionalitu, v niZ se konstituuje naptiklad

,Casova jednota ténu™. 2’

Pric¢na intencionalita tedy sjednocuje rltzné
Casové odstiny vnimaného v soucasnosti. Potom uzZz se nabizi Jjen

otédzka, podle c¢eho védomi konstituuje jednotu objektu (v Husserlové

pfikladu ténu). Casové momenty se totiZ jako odstiny musi prece
uplatiiovat vzhledem k urcitym Jjednotéam. Zde Jje ttreba opéet
pripomenout z jiného zdroje, Ze Husserl zdaraznoval, Ze: ,[..] what

gives unity to the particular object with respect to content [..]
analysis of time alone cannot tell us, for it abstracts precisely

from content.“%

Jednota casového predmétu ma také svoji obsahovou
stranku, 1 podle Husserla se vnimdni hudby nevycCerpava zazitkem
plynuti, které podle Orlika Husserlovo pojeti jediné nabizi. Proti
»lediglich ein Geschechen“ a ,VerfaBtheit ein reines Nacheinander
ohne sonstige“ zahrnuje skutec¢né hudebni wvnimani ,Gestaltung der
Tonfolge"“ (tamtéz, S. 265) . K doplnéni  hudebné vyznamovych,
utvarnych momentl navrhl Orlik wvyuzit Husserllv koncept atenciondlni
neboli pozornostni modifikace.

Husserl ptredpoklédal, Ze 3Jjiz konstituovand noémata je mozZné
modifikovat, méni-1i se také noetické privraceni. Zkratka pojimani
predmétu se mlze v jistych hranicich, které bychom oznac¢ili jako
vnit¥fni a wvnéjsi horizont, proménovat: ,[..] v jednom pripadé Jje
,preferovan' tento predmétny moment, v druhém ptripadé onen [..] tvz
moment Jje v Jjednom ptripadé ,primérné zpozorovany', v druhém pripadé

jen sekundérné zpozorovany [..] ne-1li p¥imo ,zcela nezpozorovany?,

299
300

Husserl, E., Predndsky k fenomenologii vnit¥niho c¢asového védomi, c. d., s. 79.
Husserl, E., Analyses Concerning Passive and Active Synthesis, c. d., s. 174.
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t¥ebafe se Jjedté stale zjevuje.“? Podle Orlika nabizeji tyto
302

pozornostni zm&ny ,Uberhdhung dieser reinen Folge", umoznuji
sKonstitution des Sinnes", jejich cilem Jje totiz , [..] diese
Linearitat des Absinkens der Erinnerung zu durchbrechen und eine
,Wanderung' der Aufmerksamkeit zu bewirken.“ (tamtéz, s. 268).
Pozornostni modifikace m& Jjit podle Orlika proti automatickému
klesani retenci do uplynulosti a tvarovat hudebni proud.

Proti Orlikové argumentaci musime ov3em vznést dvé namitky. Za
prvé Husserl vyslovné uvedl, Ze ptri pozornostni modifikaci méme
konstituovany Jisty predmét, jisté noematické jadro: g L]
noematicky obsah prozitku zustdvad pritom natolik totozny, Ze Jje vidy
mozné Ytici: Jje to taz predmétnost [..]%, tyto modifikace zplsobuji
urcité noematické charakterizace, oviem L] bez poruseni
identického noematického Jadra.“’?? 0Orlik tedy chté&l uplatiiovat
pozornostni modifikace v roli konstituce predmétu, coZ Husserla
desinterpretuje. Nejprve konstituuji smysl predmétu ve vnimani,
teprve poté mohu nechat pozornost wvolné klouzat. A nyni je vhodné
zminit dalsi némitku. Husserl totiZz v dané souvislosti uptesnuje:
,Tento paprsek se neoddéluje od J&, nybrz sam je a zustava Jaskym
paprskem.“ (tamtéz, s. 195). Zminéné pozornostni zmény tedy neplynou
z objektu, jak Husserlovo pojeti konstituce predpokladd, nybrZz pouze
ze subjektivity, nebot patt¥i ke zplsoblim, ,[..] Jak cisté Ja Zije
jako ,svobodnad bytost' [..].% (tamtéz) .

Domnivéam se, ze pozornostni modifikace se pf¥i vnimani hudby
skutecné wuplatiiuje, ale pouze v tom smyslu, Ze umozZiuje zvySit
védomi Jjistych momentd, =zatimco radmec neni ovlivnén. Predstavme si
naptriklad pocatek druhé véty Novosvétské symfonie. Zatimco vnimam
predevsim harmonii stmeleny celek, mohu si povSimnout vedeni hlasu,
mohu zvys$it své védomi néastrojového témbru pozounu, trebaZe stéale

dominantné vnimam predevsim souzvukovy akordicky utvar.

301

Husserl, E., Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
194.
302 Orlik, F., ,Innere ZeitbewuBtsein“ und ,attentionale Modifikation™, c¢. d., s.
267.
33 Husserl, E., Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.
194.

164



Reprodukce, reflexe

Kontinuita toku hudby byla doposud pfredstavena pouze souhrou
retenci a protenci. Dal3im Husserlem identifikovanym aktem casového
védomi Jje reprodukce (opétnd vzpominka). Reprodukce znovuvytvari
Casovy objekt. Neklade ho tedy v originarité, nybrZz ve zpritomnéni.
Opétnd vzpominka na pfedchozi wvnimdni nenavazuje, nybrz je klade
jako drive vnimané i1 s onim postupnym odstiniovadnim. Alfred Schiitz ve
svych Fragmentech k fenomenologii hudby Ji pro oblast hudby
prisoudil dtleZitou roli. Toto vzpominkové zpfitomnéni zrejmé
nemtiZzeme z hudebniho wvnimédni vyloucit, zdd se dokonce, ze se
specidlné uplatnuje v situacich, opakujicich néjaké drivéjsi téma
apod.

Schiitz zd@Grazrioval, Ze hudebni tok je jednosmérny a jednolity.
Av3ak, Jjak potom dokdZeme pochopit, Ze aktudlné zaznivajici téma Jje
opakovadnim jiZz dt¥ive odeznélé hudby? Nemeéla by byt v naSem védomi
pritomnd také ona odeznéld hudba? Podle Schiitze rozpozndme opakujici
se téma jako identické s jiZ odeznélou hudbou: ,It can be, however,
recollected by ,reproduction' and recognized when it recurs by

immediate or not immediate repetition.“*"

Pravé zaznivajici hudba
tedy vyvolad reprodukci hudby opakované. OvSem pakliZe hudbu nutné
uchopujeme polyteticky, musime Jji prece s plvodnim casovym poradkem
klast 1 wve wvzpomince: L] the whole event 1is, to be sure,
intuitively intended in its unity, namely, in all of its phases,
although always only a single stretch of its flowing temporality is
,really intuitive‘.“’%® Poslech tedy =z¥ejm& neprobihd tak =zcela
jednolitée, nybrz zahrnuje  také paralelni procesy aktudlniho
impresiondlniho védomi a vzpominadni: ,The world of perception and
the world of memory are separate worlds. But, on the other hand,
there is still a unity [..].V% (tamtéz). ,But still other objects can
be constituted in the same concretion of life, now and again in the
sa [..] me living-moment and in its continuous process of streaming;
each object can be constituted through a parallel constitutive
structure [..].%“%°

Tedy nikoli jen z&zitky vézané na aktualitu znéjici hudby,

nybrz také minulé z&Zitky utvareji aktudlni prfitomnost a podileji se
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na hudebnim vnimédni - na prozZitkovém toku védomi, svazaném
s poslechem hudby: ,Jen v originernim cCasovém védomi se muZe
uskuteénit vztah mezi reprodukovanym Ted a né&jakym minulem.“??’
Vidime, Ze Schiitz upfesnil uplatnéni reprodukce ve vnimani skladby,
a to v intencich Husserlovych Analyz o pasivni syntéze. Za pojitko
mezi minulym a soucasnym zaZitkem povaZoval Husserl daleko uplynulé
retence, které fixuji afektivni potencidl, probuzeny aktudlnim
prozitkem. Retence tedy sméruje pozornost a reprodukce prevede
minuly za&zitek do zptritomnélé podoby.

Schiitz ovSem také poukdzal na uplatnéni reflexivnich zastavek
pri poslechu hudby. V reflexi c¢inime objektem védomého z&jmu nikoli

samotnou hudbu, nybrZ akty poslechu.?%®

~Nejprve Je ve vzpomince
nereflektované védomy v modu ,minuly‘ tfeba pribéh jistého hudebniho
dila. Ale k podstaté takto védomého pat¥i moznost reflektovat na
jeho ,bylo vnimdno‘.“?%? sSchiitz ptredpokladal zcela opodstatnéné&, Ze
mizeme Jjit dale: necekat s reflexi na konec dila, nybrz JjiZ pr¥i jeho
prezentovani uplynuly pribéh reflektovat a obohacovat je wurcitou
vyznamovou vrstvu.

Jiz vySe Jsme se zabyvali mozZnosti vystupovani z prisného
hudebniho toku, ov8em nyni se =zastavim JjesSté dvéma poznamkami u
pravé pritomného. Zde se pravé uplatnuje funkce pasivni syntézy,
kterd realizuje Jjednotlivé poznavaci  kroky smérem k objektu.
Pritom respektuje styl ukazovadni a z ného plynouci c&asové rozlozené
uchopeni Jjednotlivych aspektt objektu. Mam tedy na mysli wvniméni
souc¢asnosti, které v hudbé prichazi v Gvahu c¢asto, a to tam, kde
hudebni Gtvarnost Jje zaloZena na ptrevaze vertikdlni zvukovosti.
Vnimédni celku slozeného =ze souclasnych prvkl pak chépeme jako
zadkonité cCasové a tak vyznamem podeprené.

V minulém vykladu se oztejmila relativizace hudebni pfitomnosti
a nékteré momenty vystoupeni z hudebniho toku hudebniho dila, spjaté
s jeho vnimanim. V urc¢itych fazich wvnimadni hudby se (nikoli
libovolné) stfidd intenciondlni zaméF¥eni na ruzné rozsdhlé hudebni

utvary. Snad proto miZeme uvazovat o Jjisté expanzi Zivé pritomnosti,
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jiz pro svét uméleckého dila predpokladd Vlastimil Zuska.’*?
Vyclenéni uméleckého dila z jeho okoli podle Zusky provazi primknuti
vnéjsiho horizontu k vnit¥nimu, ktery expanduje a ve kterém se
souCasné rozviji  tzv. neutralitni modifikace vzpominky, tedy
fantazie. CoZ s sebou zr¥ejmé mliZe nést onu expanzi ptritomnosti: ,V
pouhé fantazii neni déno kladeni reprodukovaného Ted v jeho kryti

w311

s minulym. Snad by bylo mozZné jit jesté dale a uvazovat o expanzi

origindrniho primknuti k dilu - hudbé (i s c¢asovymi odstinénimi) a

[SN

nechat se tedy inspirovat rehabilitaci wvéci, kterou v umén

spattfoval Martin Heidegger.

Husserlovo a Heideggerovo pojeti c¢asu

Analyticky model soustfedujici se na fenomenologicky popis
Gasové stranky hudby navrhla také Judy Lochhead.’*?® Lochheadovou
vedla predevsSim opozice k bézZnym analytickym postupim, vystavénym na
zdkladé hudby osmndctého a devatendctého stoleti. Lochheadova tedy
ve svém ponékud zjednoduseném presvédéeni nabidla hlavni vychodiska
ze situace: husserlidnské akty cCasového védomi a heideggeridnské
rozliSeni casu a cCasovosti. Ve vlastnich analyzdch se vSak rozlisSeni
aktd Casového védomi prilis neuplatnuje, pripadné je pouze
konstatovano bez vztaZeni k dal$im analytickym zavérum.

Vice napaditosti se ukazuje v heideggeridnském rozliSeni casu
(verejného Ccasu a organizujiciho néastroje nasich aktivit), a
casovosti (niterné prozivané Jjako kvalitativni existencidlni
urceni) . Cas odpovidd promitédni naSich aktivit do vné&jsiho
spolecensky urc¢eného ¢asu a hudebné je predstavovan casovym pozadim,
které m& funkci obsahovat v sobé usporddané hudebni Gtvary.
Zpravidla se uskutecniuje navracejici se Jednotkou, regulujici
hudebni proud, ptricemZz casovy vyznam hudebnich uUtvart se odvozuje
vztazenim k jednotce casu. Zminénou polohu casu v hudbé
identifikovala Lochheadova napfiklad v Schumannové hudbé. Oproti
tomu v ukadzkédch soudobé hudby spatfovala predevSim tzv. casovost,
v niZz vnimame spisSe samotné objekty, <&¢asovy rozsah a Jednotliva

¢asova urceni (uplynulost, pfritomnéni, budoucnost). Lochheadova tak

310 srov.: Zuska, V.: Husserlova koncepce vnit¥niho casového védomi a estetika. In:

Filosoficky casopis, 38, 1990, ¢. 1-2, s. 99-106.

! Husserl, E., Pfednddky k fenomenologii vnit¥niho &asového vé&domi, c. d., s. 53.
12 Lochhead, J.: Temporal structure in recent music. In: Journal of Musicological
Research, 6, 1986, ¢. 1-2, s. 49-93.
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dokazala filozoficky zakotvit DbézZnou posluchac¢skou =zkuSenost, zZe
v tradi¢ni klasické hudbé (pfedstavované predevSim klasickymi a
romantickymi kusy) zakouSime pozadi, ze kterého vystupuji tematické
atvary (méla by zde tedy existovat samostatnad vyznamova linie
tvotrend tetézcem retenci pravidelného metrorytmického usporadéani).
Oproti tomu v mnoha skladbdch dvacdtého stoleti tematické utvary do
jednotného pozadi nejsou vklinéné a predstavuji tedy individudlnéjsi
Casové objekty.

Heideggerovo rozliSeni navazuje na ruaznou miru autentického
zakousSeni plynuti vlastniho Zzivota. VazZe se tedy na existencialni
rovinu, zatimco Husserlovi §lo spise o zachyceni Jednoty a
usporadani prozZitkového toku. I on vsSak ¢&inil rozdil mezi casem
prozivanym a objektivnim, tr¥ebaze podobné Jjako Hidegger je od sebe
neoddéloval radikalné. Pak Jje s podivem, Ze Lochheadovd se nijak
nezabyvala paralelou mezi rozliSenim Husserlovym a Heideggerovym.

Zvazeni této paralely by ovSem mohlo byt velmi zajimavé:
Husserl svoji fenomenologii c¢asového védomi zalozil na melodii a
hudebnich celcich, tedy na tradic¢ni klasické hudbé, ptritom niterna
Casova zkuSenost v Heideggerové pojeti se zakouseni pravé této hudby
vymyka. Touto distinkci lze z¥ejme vysvetlit i Schiitzovo
presvédceni, Ze rytmus neni podstatnd sloZka hudebniho projevu a ze
rytmu vyuZivaji Jjen nékteré kultury. Schiitz, Jjehoz fenomenologické
aplikace Jjsou nékdy ponékud neobratné ve vztahu k primé hudebni
zkuSenosti, se totiZz mohl opirat pravé o klasickou a romantickou
hudbu, pro niZ je charakteristické dosti pravidelné metrorytmické
usporadani. Ostatné F. J. Smith vyjédd¥il domnénku, Ze Husserl by
pravdépodobné svoji fenomenologii &¢asového védomi nezaloZil na hudbé
dvacdtého stoleti.?"?

Coz =znamena, ze podle Smithe tato koncepce nedokdzZze <&asové
vztahy v moderni hudbé vyjadrit. Je treba si ovSem uvédomit, zZe
Husserl vztahoval své zavéry k lidskému védomi vibec a konkrétni
intenciondlni struktury pak maji pouze poréadat rtzné vnéjsi jevy, at
jiz se jednd o hudbu, wvizudlni objekty ¢&i socidlni wudalosti, do
struktury védomi, kterd =zuastavad stabilni. A proto dfive nez

zamitneme explikativni silu Husserlovy koncepce pro soudobou hudbu,

313 Smith, F. J., Musical Sound as a Model for Husserlian Intuition and Time-

Consciousness, c. d., s. 280.
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je vhodné zacit nejprve zvazovat Jejli komplikovanéjsi aplikaci pro
uchopeni organizace hudebniho toku. D&le a mozZnéd predevs3im je treba
zdlraznit, Ze v hudbé dvacatého stoleti se velmi casto setkame
s rozvolnénim ¢&asové struktury, <&asové ,vazby“. Neni pak spréavné
tici, Ze z tohoto davodu neni u takového hudebniho repertodru
Husserlova koncepce pouzitelnd, adekvatnéjsi Je wuzndni pozitivni
explikativni sily této skutec¢nosti a také konstatovéani, ze
organizace hudebni struktury zde ©podléhd ve vy33i mife Jjinym
zdkonitostem. Néco prece o hudebni strukture vypovidéa. Je také treba
zvazit skutecnost, Ze opusovd hudba, JiZ se hudebni projevy ve
dvacatém stoleti nemusi zasadné vymykat, s sebou nese védomi jednoty
hudebniho objektu. Jak m& potom poslucha¢ wvnimat takovy celek, nez

snazit se postihovat spojitosti mezi uplynulym a pravé zaznivajicim?

Casovost a sdileni hudebniho vyznamu

Fenomenologicky orientovaného sociologa Alfreda Schiitze
zajimaly rizné situace a déje, konstituované urc¢itou roli
v socidlnim svété. Proto vénoval samostatnou pozornost 1 hudbé, na
které ho nejvice =zaujala casova extenze hudebniho dila. Jeho
specifickou konstituci oznac¢il =za polytetickou, tedy za takovou,
kterd umoznuje zpétné pojmout hudebni dilo pouze v opétovném proziti
jednotlivych krok® skladby v poradku, ve kterém hudba puavodné znéla.
Uchopeni vyznamu hudby tedy trvad asi tak dlouho, jako trva samotné
vnimani dila.

Teze o polyteticnosti konstituce hudebniho dila poskytla
Schiitzovi, sociologovi, také zdklad pro postizZeni socidlni strdnky
hudebniho vnimdni: ,[..] single phases of the author’s articulated
thought are polythetically - that is, step by step - coperformed or
reperformed by the recipient [..] %, ,I[..] this sharing of the other’s
flux of experience in inner time, this 1living through a wvivid
present in common, constitutes [...] the mutual tuning-in
relationship, the experience of the ,We,‘' which is at the foundation
of all possible communication.“'* Hudbou implikovanad vzajemnost,
spo¢ivajici v polyteticnosti, ovSem vypovidada o nécem jesté hlubsim,

totiz o sile hudby vlbec - Jjsme si Jjako posluchac¢i zrejmé dobre

3% gchiitz, A.: Making Music Together. A Study in Social Relationship. In: Social

Research, 18, 1951, ¢. 1, s. 76-97, zde s. 90, 92.
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védomi toho, jak mocné hudba vnucuje nasSemu védomi sled prozitkovych
kvalit.

Za tuto pronikavost vdé¢i hudba materidlu, ktery pouziva -
vlastnostem zvuku: ,[..] impressions transmitted by the ear cannot be
interrupted voluntarily. [..] The ear 1is always open to acoustic
impressions. I cannot interrupt my hearing of them, I may only stop

to listen to them.“3'®

Podle Husserla by zde také bylo moZné mluvit o
odstinovani, i kdyZ Jjiného typu. Presto mlZe toto odstinovani,
uplatnované v chéapéni hudebniho toku, byt v hudbé jakoZto c¢asove
organizované, zavaznéjs$i neZ ve vizuadlnim svété, trebaze kazdou véc,
otevirajici se nas$im smysltm, i vytvarné objekty, charakterizuje
urc¢ity styl ukazovan (odstinovani): ,In spite of its emptiness, the
sense of this halo of consciousness is a prefiguring that prescribes

a rule for the transition to new actualizing appearances.“’'®

Kategorie hudebniho ¢éasu, pohyb a prostor

Lochheadovd se snazila zachytit povahu casovych vztahd na vyssi
urovni c¢lenéni hudebniho toku. V hudbé totiz podle Lochheadové
dok&zZeme vyclenit urcité casové funkéni momenty (gestures -

naptiklad poc&atek, =zakondeni’'’),

¢asové mody (d@raz na trvani,
simultaneitu ¢i néslednost), spojitost hudebniho proudu (miru
napéti, vnucujiciho néslednost) ¢i pomér mezi retencionadlnim a
protencidlnim védomim. Kompendium moznych ¢asovych struktur v hudbég,
které Lochheadovad sestavila, ovSem mnohdy nabizi prekryvajici se
hlediska, mezi kterymi chybi wvyznacend souvztaZnost. Bylo by vhodné
z¥etelné wvyznac¢it vztahy mezi Jednotlivymi analytickymi hledisky,

kterd Lochheadovd Yadi do rtznych kategorii, <&imz zamlZuje stylovou

jednotu a individudlnost skladby. Zadouci by bylo pravé postiZeni

315 schiitz, A., Fragments on the phenomenology of music, c. d., s. 36.

Husserl, E., Analyses Concerning Passive and Active Synthesis, c. d., s. 41, 42.
Pri wvniméni vytvarného uméleckého dila ,[..] ¢asovd konfigurace £fazi recepcniho
procesu neboli kvalitativni promény vnit¥niho c¢asového védomi vnimatele Jjsou
konstitutivni slozkou vysledného procesu komplexniho osvojeni uméleckého poselstvi
[..] .Y In: Zuska, V.: Husserlova koncepce vnit¥niho c¢asového védomi a estetika. In:
Filosoficky ¢asopis, 38, 1990, ¢. 1-2, s. 100.

17 Razné podoby té&chto gest se sna?il vystihnout Thomas Clifton (In: Music as
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srozumitelné momenty hudebni struktury.
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urc¢itych stylovych momentt, které by umoZnilo, aby fenomenologicky
pristup umoznoval srovnani skladeb.

Schiitz si zase uvédomoval pottebnost pojmi, které by
zachycovaly ve vnimani hudby kvality vzniklé vy&lenénim
z rozsdhlejsich utvard a jejich vztahi. U drobnych hudebnich prvki
predpokladdal vyraznou roli  retence: naptriklad opakovany  tén
(totoZnost) soucasné vytvari kontinuitu, nebotf totoZnost je chéapana
jako prerusSované trvani. U rozsdhlejsich celkd se situace méni: u
kontinuity wvzrlGstd role naplnéni predchudné vzpominky a repetice
znamena syntézu reprodukovaného minulého wvnimédni (tématu) s jeho
aktualné zakouSenym vyskytem - v podstaté paralelni  vniméani
(pritomnéni) a zpritomnéni.

Navrhl Schiittz také navrhl kategorie hudebni zkuSenosti, mohli
bychom t¥ici hudebniho c¢asu. Poc¢ital mezi né kontinudlnost, stejnost

a pohyb. Kontinudlnost spociva v naplnéné protenci a Schiitz k ni

radil Jjako specialni pripad opakovani (pferusSeni kontinuity
stejnym) . V jejim rémci dé&le vyclenil koherenci (virtudlni Jjednotu
ustavenou mezi st¥idajicimi se tény ruaznych vysek - samostatné
melodické pésmo). Stejnost, i1identifikaci stejnych téna ¢i Gtvary,

oviem relativizoval, nebot k charakteru jednotlivého tdénu patri také
jeho odstinéni kontextem casového okamZziku (stejny tén v jiném
Casovém urceni JjiZ neni zcela tyz). Pohyb odvozoval =z kinestetické
dimenze. Podle Schiutze ,[..] the time dimension in music refers back

to our spatial experience.“’'®

Kinestetickad stranka hudby se silné
upind k rytmu, ktery ovSem Schiitz spisSe nepovazoval za esencidlni
slozku pro hudebni wvnimadni. Rytmus podle ného odkazuje k rytmim
nasich fyziologickych funkci a k rytmu udalosti z wvnéjsSiho svéta.
Ovsem paklizZe hudba probouzi v cClovéku zdzitek pohybu, pak také
aktualizuje zakouSeni prostoru, nebot d¢lovék se pohybové realizuje
vzdy ve  sSvéete, ktery Jjej obklopuje. A podle Jana Patocky
(inspirovaného V. J. Nicodem) ,[..] principem budovani smyslovych

poli v jednotu je prostor [..]“.°""°

Kinesteticko-taktilni smyslovy
okruh Jje charakterizovany témeét¥ dobrodruznym vykracovanim do okoli,
,zZmocnovani se véci', zdlraznuje smér od nés k vécem - do

oCekavajiciho prostoru. Taktilni smyslové pole davd véci ,v
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kontaktu se mnou“ a ,v naSem pohybu“. Vizuadlni smyslové pole je
,klidové pritomno“ a spociva ,v okoli beze mne“. (tamtéz, s. 23)
Patoc¢ka sice nevyclenil sluchovéhu smyslu zv1a3tni misto, ovSem
z naseho dfivéjsiho wvykladu vime, Ze sluchové pole wvchazi do
kontaktu s nadmi, a presto nads spojuje s prostorem, se svétem.

Hodnota takového niterného napojeni na svét kolem nas Jje znacéné,

nebot »Ll..] v zadkladé Zivota je usili vstoupit v kontakt, =zakotvit
mezi vécmi, [..] vklinit se do Jjejich jiZ hotového =zaklinéni [..].V
(tamtéz)

Provadzani prostorové dimenze s c¢asovou, respektive setfeni

hranic bézZného chéapani pojmu prostor, Jan Patocka rozvijel dale,

kdyZz zdGraznuje, ze prostor predstavuje ,[..] vztahovani k univerzu,
k veskerenstvu bytosti, umoznujici Zzivotni =zafazeni bytosti - zivé
lidské bytosti - do tohoto celku.“ Takové zatazeni uvnit¥ prostoru
»[..] nemd jesté raz jednoznacné lokalizace, které nabyva kazdé misto

v systémovém prostoru; Jje to ,uvnit¥' univerza, které zna spise
rozdily intenzity neZ extenzity - je spisSe ve vétSi zdvislosti na
jinych bytostech nez ve vétsi ¢i mensi distanci: je spise jakymsi
primisenim sebe do véci a véci do sebe nez presnym vymezenim, odkud
kam sahd Jedno a druhé.“?’ Prostorovou strukturu si pak spige
pfedstavime jako blizkost ci vzddlenost a dostupnost c1
nedostupnost. Nelze ov3em chapat miru blizkosti v dimenzi casové -
jako cCas, potrebny k prekondni prekdzek, ke spojeni se svétem?
ZakouSeni casové a prostorové situovanosti se spojuje
v existencidlnim urceni a zatrazeni c¢lovéka, proto ztejmé i v hudbé
prechazeji Jjedna v druhou. Alfred Schiitz vSak predpokladal, zZe
blizkost ¢i vzdéalenost, kterou dokadzZeme poznat sluchem, neni schopna
vystavét prostor. Snad je to dané i tim, Ze zde Schiitz mél na mysli
prostor fyzikalni, jehoZz objektivistické pojeti Jje vGc¢i 1lidské
zkudenosti reduktivni, Jak wukdzal Jan Patodka.’®' Ostatné& Schiitz

nemel zcela ujasnéné vychodisko Uvah o prostoru, coZz nabizi moZnost
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Patoc¢ka, J., Prostor a jeho problematika, c. d., s. 1l6.

Z hlediska fyzikdlniho prostoru mé& Schiitz zrejmé pravdu. Poukazuje na to, Ze
zvuk dokdze urc¢it smér, ne v3ak vzddlenost, lépe feceno, odhad vzddlenosti, ktery
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nendpadné vkrddd 1 do béinych vyjaddreni o hudbé&, jak si lze pov3imnout
z Ingardenova a Husserlova uziti pojmu ,temporal perspective™.
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jejich dovedeni k existencidlnim odkaztm, v Schiitzove

fenomenologické sociologii ostatné samozfejmym.

Co se na Husserlové konceptu vnit¥niho ¢asového védomi ukazuje
nosné, Jje rozliSeni aktl, které mtGZe pripadné informovat o
podstatnych vazbdch v hudebni struktute i o samotném vnimani hudby,
které nechdpe Jjako Jednolitou aktivitu odstiniovanou pouze onim
~Ceho“. Ov3em konkretizacni prostor je zatim znacdny. Napfiklad prvni
a opakovany poslech se pravdépodobné néjak (mozZnad i zakonité) 1isi
v uplatnéni casovych modalit. V pojmech c¢asového védomi lze uvazovat
o posluchac¢skych typech (napriklad zminény rozdil vZivani a
pozorovani se dle Zicha poji s pfrisnou ¢i volnou c¢asovou vazbou -
tedy ponotrenim do pritomnosti ¢i vystupovani z hudebniho toku pro
jeho celistvéjsi 1 teoretické uchopeni). Esteticky a existencidlni
vliv na cCasové akty védomi je rovneéz zrejmy.

Odkaz na svét zivota, ke kterému Jjsme dospéli, ukazuje, ze
Husserlovo nastinéni casového védomi je treba dokreslovat. Presto se
toto pojeti casového védomi prece jen prokazuje byt flexibilnéjsi,
nezZ se muZe na prvni pohled zdat. DokdZe postihnout proménlivost
Casovych dvorct pritomnosti (rGzny rozsah utvarnosti) a formulovat
nelinedrnost vnimani hudby - obohaceni o momenty Jjdouci proti proudu
¢i mimo proud. Zminky o hudbé Husserlovi spise Jjen pomdhaly rozvadéet
vlastni tGvahy. Vybral si melodii - protoZe jakozto zvukové homogenni
figura dobte vystupuje 2z pozadi a neni jazykova. DalsSi rozvijeni,
Castecné zrealizované, se musi upnout k integraci ¢asovych
potencialit ruznych hudebnich prosttedki. Zé&jem o casové rozvijeni
hudby by nemusel byt prinosny  pouze pro poznani procesu
bezprost¥edniho wvnimani, nybrz také pro srovnadni hudby rlznych

repertoadrlti ¢i pro dalsi uvahy o hudbé a jejim mistu ve svété Zivota.
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4. 4 Hudebni vyznam

Dalko-blizkost

Pokud uznédme, Ze hudba se ve svém uméleckém sdélovanim nécim
specifickym wvymyka, Jje treba pokusit se formulovat, které Jeji
vlastnosti a Jjakym zpuasobem se na tom podili. Odpovéd musime nejprve
hledat u zvuku. V této kapitole jsme vénovali zvlastni pozornost
zvuku jako nositeli hudebniho déni, ovsem jiz v tfeti kapitole Jsme
se seznamili s vlivnou Plessnerovou charakteristikou sluchového
smyslu. Vzhledem k tomu, Ze naSe pozornost tomuto problému byla jiz
dost koncentrovand, nebudeme zde vyklad opakovat. Jen vyzdvihneme
nékteré zdsadni zjisténi. Zrak postihuje pfredev3im statické
rozmisténi. Zvuky Casto ©pojimédme jako znaky predmétd, ovsem
predmétl, které néjakym zplsobem ,Jjsou v akci“, sluch tedy postihuje
déni, zménu (kterd je projevem zivota). Nékdy ovSem, pravé v pripadé
hudby, zvuk chépeme s&m o sobé. Témto hudebnim zvuklim zase pribyva
jedna vlastnost: Jjsou lehce izolovatelné od okoli (vzpomenme, Ze
diky silné izolaci od okoli, kterou mé& hudba svoji casovou povahou,
Dufrenne hudbé pfisuzoval vysokou niternost, interioritu).

V zaplnéném svété viditelnych vé&ci toto stani o sobé nedokaze
tak lehce vyc¢lenit. Zvuky jsou vSudypfitomné i v tom smyslu, Ze se
jim nelze Jjen tak vyhnout - zorné pole je mnohem omezenéjsi. Ve
svété zvukld nejsou hranice a bariéry - zvuk se rozprostird kolem
nas, Jje vypliujici. Prostupuje 1 nadmi a spojuje nads se svétem.
Citime zvuk tak blizko u sebe, jako kdyby Sel skrze nds a byl uplné
vSude (mluvili jsme o zvukovém prostoru jako o jednorozmérném). Tim
se stava vjem zvuku dosti intimni. To né&s upominad na Husserlovo
rozliseni wvnéjSiho a wvnit¥niho wvnimani. Husserl hovotril o nejasné
moznosti rozliSit akt a v ném podavanou pfedmétnou slozku zkuSenosti
v pripadeé ténu a také jeho priklad odstinovani ténu (viz podkapitolu
4. 1) Je wvelmi nevérohodny. Vjem zvuku se u Husserla vzdaluje,
jakkoli nejednoznacné€, pojeti vjemu vnéjsiho a pripomind spise
prozitek sam. Poslech hudby nabyva charakteru =zazitku, ktery mé
pavod v nitru posluchac¢e. Hudba prolamuje hranici wvnéj$iho a

vnitf¥niho.
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Extenze v case, homogennost, distinktivnost

Casové  védomi umoznuje adekvatni  uchopeni jistého typu
predmétt, které k nadm dospivaji zvenci, tzv. d&asovych predméta, Jje
tedy zdrojem naseho zakou$eni procesuality ¢&i trvani, néceho, co
chapeme jako jednotu, co se ale zjevuje jako proces. K takovému typu
predmétnosti pat¥i pravé napriklad néjaky hudebni projev. Je proto
zcela samoz¥ejmé, Ze toto pojeti se nabizi pro uchopeni hudebniho
toku, rozvijejiciho se, slovy Otakara a Jaroslava Zicha, v prisné
Casové vazbé: Jaroslav Zich ,Prtibéh vnimdni si tedy u dél hudebnich,
dramatickych a taneénich nevytvadf¥ime sami, nybrz Jje ném zvenci
predklddan v prisné &asové vazbé&.“ ,Casovy prtubé&h viemu je nam primo

vnucovan . V3?2

Podobny typ uvah m& ovs$em bohatou tradici v hudebné
estetickém my$leni, hudba totiZ byla a Jje povazovana za uméni, které
nejvice rozjit¥i prozivani a hudba svou vysokou diferencovanosti s
jejim rozloZenim v ¢ase velmi urc¢ité a pfedevSim intenzivneé (ve
vysokém mnozstvi) vyzZaduje intenciondlni aktivitu posluchace.

Velmi vystizZné formulace nachdzime napriklad v nejznadmejsSim
spisu Eduarda Hanslicka, ktery ©tika: ,Schopnost plsobit na city
musime pfriznat vsSem uménim bez vyjimky. Prece Jjen v3Sak nelze
oddisputovat, ze hudba plsobi v tomto sméru svym zvlastnim a zcela
osobitym  zplsobem. Ovlivnuje  duSevni rozpolozZeni rychleji a
intenzivnéji neZ kterékoliv jiné uméni."“, ,O0statni uméni néas

pfremlouvaji, hudba prepada.“*??

Hanslick tuto pusobivost spise
konstatoval, neZ aby Jji vysvétloval (i kdyZz pozdéji ve své praci
zdliraznoval fyziologickou pulsobivost), ovSem nabidl také mySlenku o
prozitkové sile a jeji vazbé na akt, i kdyZz ne zrovna uchopujiciho
védomi: ,Jiz sam fakt, Ze hudebni dila plynou v Case, zatimco dila
ostatnich uméni trvaji, povazlivé pripomind akt konzumace.“ (tamtéz,
s. 93)

Hudba si tedy vynucuje velké mnozZstvi aktiu, které k ni upindme,
a kazdy akt s sebou nese také vztazeni postojové, emocni, zkradtka
zabarvené, protoze, Jjak Jsme uvedli vySe, pravé intence je udili
pfedmétu smysl a je proZivand. (Nelze se ztejmé domnivat, Ze ostatni

umélecké predméty podobné bohatstvi nenabizi, ale jejich

strukturnost dava vyssi svobodu, tedy men$i zavaznost, v naprahnuti
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Zich, J.: Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Supraphon, Praha 1987, s. 8.
Hanslick, E., O hudebnim krasnu, c. d., s. 82.
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se k predmétu.) Na tomto misté musime pripomenout také Nicolaie
Hartmanna, jehoZ mySlenky Jjsme ostatné jiZz vyse citovali. Hudba se

dle ného niterné zmocniuje posluchace jakoZto ,machtige, wahrhaft die

324

Seelen ergreifende Gewalt der Musik", sila, kterd ,[..] mitreiBt
und die Seele des HoOrenden erfillt [..].Y% (tamtéZ, s. 201). Hartmann
pak toto vse mohl povazovat za vyraz toho, ,[..] wie eng auch hier

Akt- und Gegenstandsanalyse ineinandergreifen.“ (tamtéz, s. 201).
Opét se dostavame do blizkosti Husserlova pojeti vnitrniho vnimdni.
Hudebni struktura Jje velmi distinktivni - ©pt¥indsi wvelmi mnoho
podnétl za kratky c¢as. Védomi musi neustdle znovu a znovu vztahovat
svij paprsek k prichdzejicim téntim, aZ se toto vztahovani stane samo

predmétem. Hudba vskutku rusi smysl vnit¥niho a vnéjsiho.

Vniméni hudebnich projevad Jjakozto zvukovych - prekracujicich
vnéjsi vnimadni - a casovych - vymdhajicich si s vyssSi zédvaznosti
aktivitu védomi - se pribliZuje wvnit¥nimu wvnimani, v némZz védomi

jako by se obracelo k vlastnim podnétim a konfrontovalo se

s prozitkem a nikoli s vnéjsim predmetem.

Zahada zjeveni

Pojdme ovsem nyni, co Jsme predestteli specifika hudebni
zkuSenosti s ohledem na zéakladni podnétové vlastnosti (zvukovost a
rozlozeni v c¢ase) hudby, zauvazZovat nad vyznamem hudebniho uméni.
Fenomenologie predpokladd, Ze v kontaktu se svétem Jjsme kompetentni:
rozumime vécem, se kterymi se potkdvame. Jen nékdy na ono plvodni
porozuméni zapominame, JjelikoZ Jsme privykli Gc¢elovému =zachézeni
s predméty a nechali jsme si nékteré vyznamy v3tipit, aniZ Jjsme si
je ovérili. Potom staci jen zavadit o véc pohledem a uz nédm tanou na
mysli tetézce vyznaml. Jako bychom svét uz ani nepot¥ebovali, vidyt
od ného nic necekdme - vyznamy Jjen dosazujeme. A presto mame radi
prekvapeni, méame radi, kdyz se svét ukazuje, Jjak tu jesté nebyl.
Nékteré predméty a situace Jjsou v tomto ohledu specializovany, =zda
se. Alespon tak néjak to vyjadril Mikel Dufrenne, podle kterého nas
maZze uméni , [..] okouzlovat, mlZe nam pripominat ontologickou zahadu
w325

¢istého zjeveni. Merleau-Ponty, stejné Jjako pfed nim Husserl,
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Hartmann, N., Asthetik, c. d., s. 200-201.
Dufrenne, M.: Ke vztahu fenomenologie a sémiologie uméni. In: Estetika, 7, 1970,
¢. 3, s. 229-236, zde s. 236.
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kritizoval védy za zpronevéreni nasSi zkuSenosti se svétem, jelikoz
predstava naprosto objektivniho poznadni svéta neodpovida zplsobu,
jakym se nam véci davaji. Pripomerime si nyni, Ze Merleau-Ponty
ocenoval uméni, jelikoZ zprosttedkovava puvodni zkuSenost se svétem,
dokéaze ,[..] znovuobjevit svét tak, Jak Jej uchopujeme v zité

zkudenosti.“*?°

Uméni umi predvadét zjevovani reality pfed nasdim
zrakem - mali¥i po Cézannovi =zobrazovali krajinu nikoli podle

perspektivy urcené jednim mistem. Tak prece krajinu nepozorujeme:

»L..] chtéli zachytit a vyjadrit samotné =zrozeni krajiny pred
nasSima.“ (tamtézZ, s. 21). Cézanna obdivoval také proto, Ze néas
uvadél v konstituci predmétu, kdyz chtél zachytit ,[..] dojem

rodiciho se Yradu, pravé se objevujiciho a pfred nasSima ocima se
aglomerujiciho predmé&tu [..].%%

Mirné odlisny nézor ©predstavil Fritz Kaufmann. Moznad je
pfesnéjsi t¥ici, Ze mluvil trochu jinym, vice husserlidnskym Jjazykem.
Byl ptresvédéeny o tom, ze Ukolem fenomenologie Jje tematizovat
konstituci predmétd ¢&i predmétnosti a Zze uméni nemd stejnou, ovsem
pribuznou ulohu. Umélecké dilo predstavuje ,an equivalent of the
dynamics and an emotional account of the constitutive forms of

reality as such“.??*®

Zduiraznioval vyznam spocCivajici v emoci, kterd mé
byt koncentrovanou expresi, intuitivnim symbolem. Umélecké dilo mé
tedy vyjadrovat nédladu, =zahrnujici v sobé formy konstituce reality.
Vztah uméleckého dila k realité Jje tu tedy pojimany o néco obecnéji
(formy konstituce), ovSem s dirazem na emocni expresi, JjeZ nabyva
v uméni té vylucné podoby, Ze je vyhranénéjsi, urcitéjsi.

Ve své knize o estetické =zkuSenosti to ostatné vyjadril také
Mikel Dufrenne, opét jen pripomindme, co jsme Jjiz uvedli: ,Thus art
truly represents only in expressing, that is, in communicating
through the magic of the sensuous a certain feeling by means of
which the represented object can appear as present.“ (tamtéz, s.
137). Dufrenne rozliSoval v uméni symbolicky vyznam (reprezentaci) a
expresi, kterou teprve povazoval za konstitutivni pro umélecky
kontext. V jeho formulaci se navic objevuje dal3i nuance - zjevovani
predmétu jako ptritomného - u které se niZe =zastavime. U hudby

nachédzel c¢istou expresi, jak je dosti srozumitelné, a uvédomoval si
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Merleau-Ponty, M., Svét vnimani, c. d., s. 19.
Merleau-Ponty, M., Cézannovo pochybovéani, c. d., s. 42.
Kaufmann, F., Art and phenomenology, c. d., s. 195.
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z toho plynouci rozdily sdélovacich moznosti hudby a dalsich uméni:
»[..] these landscapes, natural or human, express a certain vision of
the world, composing an atmosphere to which a nonrepresentational
art like music gives wus direct access.“ (tamtéZz, s. 190). Na
nékterych mistech citované préace Dufrenne hovoril o tom, Ze hudba
nikam neodkazuje. Je proto otazkou, zda Jim uvaddénd atmosféra
navozend hudbou si zachovava silu odkazovat k realité.

Fenomenologové zdaleka nebyli piony¥i uvadéného pojeti. Muzeme
Jjit témér sto let zpét a seznadme hlubokou podobnost s nédzory Augusta
Wilhelma Ambrose, ktery porovnaval poezii a hudbu z hlediska Jjejich

° Ppoezie

schopnosti vzbuzovat nalady a plsobit na posluchade.?
primarné predkladad wurcité ideje (my$lenky, obsahy) a ty teprve
navozuji ¢&i odkazuji na néjaké nélady: ,Thus we infer, from the
given conception, the sentiment conjecturable from it, but not
named.“ (tamtéz, s. 365). U hudby je to opac¢né: ,From the given
feeling we infer the idea conjecturable from it, but not expressly
mentioned to us.“ (tamtéz, s. 365). V hudbé jsme ptrimo konfrontovani
s naladou: ,[..] music conveys moods of finished expression; it, as
it were, forces them upon the hearer. It conveys them in finished
form [.].V% (tamtéz). Vidime, Ze hudba podle Ambrose néalady dokonce
vnucuje. Ambros také dodal, Ze naédlady, vzbuzené hudbou, maji dosti
urc¢itou kvalitu: ,moods of very determinate coloring™ (tamtéz, s.
363). Neni to zdaleka samozrejma domnénka, Hanslick tvrdil, Ze emoce
vzbuzené hudbou, Jsou nespecifické, Ze nevyjadtfuji individualitu
skladby. Musime ale rozliSovat mezi individualitou hudebnich nélad /
emoci a na$i schopnosti tuto individualitu postihnout. Na kazdy pad
s fenomenologickym stanoviskem konvenuje dtGvéra v predjazykovou
zkuSenost, s niZz Jjsme se setkali ve vztahu k naSemu problému
naptriklad u Kaufmanna. U Ambrose je ovSem patrny predpoklad moznych
spojitosti s mimohudebni realitou, JjelikoZ nalada Jje k ni vedena
pupec¢ni Sntrou: ,[..] a reproduction of the mood which the event

A\Y

itself would arouse in us [..]. (tamtéz, s. 371).
Vyznam uméleckého dila pojal obdobné také Mukarovsky, v jehoz
bystrych posttezich ozivaji, byt ne s takovou pregnantnosti,

predkladané uvahy. Opét si jen pripomeneme jiz vySe uvedené citaty:

329 ambros, A. W.: The Boundaries of Music and Poetry. In: Contemplating Music:

Source Readings in the Aesthetics of Music. Vol. 2. Katz, R., Dahlhaus, C. (eds.)
Pendragon Press, New York 1987, s. 336-393.
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»~To, o Cem zjednavéd mezi lidmi dorozuméni, nejsou véci - 1 kdyZ Jsou

v dile zobrazeny -, ale 7jisty postoj k vécem, Jjisty pomér <&lovéka

w330

k celé skutec¢nosti, kterd Jjej obklopuje. Na jiném misté Je pak

vylozena i podstata uméleckého sdélovani: ,umélecké dilo [..] klade
predeviim diiraz nikoli na vysledny, jednoznacny vztah ke
skuteénosti, ale na proces, kterym tento vztah vznika“.?»!

Konstatovali jsme u strukturalismu oslabenou vazbu na konstituujici
potencidl védomi®**?. Tomu zde odpovidd proces utvafeni vztahu ke
skutec¢nosti. Proces, v némz tento vztah vznika, lze tedy pripodobnit
jeveni, které ovSem fenomenologie chépe vice Jjako zazZitek.

Poznamky k proméné hudby, respektive uméni ve dvacatém stoleti
jdou ve stopach uvedeného pojeti s tim, Ze jeveni predstavuji jako
nositele vyznamu - latka a forma (forma se ovSem stavad nezretelnou),
zjevované jsou vyznamy. Rekli djsme, Ze hudba ve dvacatém stoleti
(viz podkapitolu 3. 5) jde proti navyklému vnimdni a stavi
posluchac¢e do role toho, kdo prozkoumdvéa, jak z predkladanych jevu
konstituovat vyznam. Dufrenne to vystizné vyjadr¥il na ptikladu
nefigurativniho uméni, které ,[..] od sebe odrazuje identifikacéni
zptsob ,&teni‘, které neukazuje nic jiného ne? samo ukazovani.“??’

Podle Dufrenna uméni sdéluje expresi a pravé hudba je udajné
(srovnej vyklad v podkapitole 3. 1) wvelmi instruktivni v navozeni
niterné zkusSenosti predmétu. Jak definovat zvlastni hodnotu exprese?

Podle Charlese Sanderse Peirce***

odpovida kazdé znakové modalité (z
triddy ikon - 1index - symbol) ¢&asovad dimenze - 1ikon se obraci
k nécemu minulému (zadkon podobnosti lze uplatnit tam, kde je k cemu
porovnavat), symbol se vztahuje k budoucnu jako Jjistota, Ze za
urc¢itych podminek se stane to a to. Index se vztahuje k byti v
pritomnosti: ,The wvalue of an index 1is that it assures wus of
positive fact.™ (tamtéz, S. 360-3061), dava pozitivni evidenci
urc¢itého svéta: ,This is a real thing or fact [.]Y (tamtéz, s.

359). Index tedy muze svij objekt klidné konstatovat anebo muaze , [..]

to excite in consciousness an image of some features of the object
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In: Mukatovsky, J.: Podstata vytvarnych uméni, c. d., s. 192.
In: Mukafrovsky, J.: O strukturalismu, c. d., s. 111.

Neni-1i veédomi vaci svétu v konstituujici pozici (anebo pozdéji u
existencialist@ spi8e naopak), nemusi mit pF¥istup k plvodnim vyznamim - u
strukturalismu jsou vyznamy posunuté vice ke konvencionalitée.

333 Dufrenne, M., Ke vztahu fenomenologie a sémiologie uméni, c. d., s. 236.

34 peirce, Ch. S.: Collected papers of Charles Sanders Peirce. Vol. 3-4.
Hartshorne, Ch., Weiss, P. (eds.) Belknap Press of Harvard University Press,
Cambridge 1960.
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[..]Y (tamtéz), anbo mGZe dokonce byt ,I[..] forcibly intruding upon
the mind [..]V“ (tamtéz). Diky expresi na nas vskutku doléhd okolni

sveét.

Recepce umé€leckého dila tedy spocdivd v tom, Ze navozuje vykony
védomi, které konstituuji svét reprezentovany uméleckym dilem. Hudba
je ovSem odkédzédna na expresi - nedokazZe zretelné odkazat na vnéjsi
realitu. Vzhledem k vlastnostem hudebniho materidlnu i jeho
organizaci v cCase hudba konstituje hudba svét, neptrimo tim, zZe

navozuje prozitky, nesouci vzdalené stopy o predmétech.
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5. Fenomenologicka analyza hudby

Mluvime-1i o hudebni analyze, méme na mysli analyzu predmétu

vnéjsiho vniméani. Takové pojimdni ovsem vychézi ze zazité délby roli

muzikologickych disciplin. S hudbou se setkavame v podobé
jednotlivych hudebnich projevl. Fenomenologicky opodstatnénd je
teze: analyza hudby Jje analyza zkuSenosti s urcitym hudebnim

predmétem, analyza predmétu, jak se davad ve zkuSenosti. Potom musime
zauvazovat o tom, Jjestli metody analyzy, které bézné uzZivame,
naplniuji tuto maximu - analyzovat predmét zkuSenosti. To Jje ovSem
velka potiz, da&t odpovéd. Podobnou otédzkou je podlozena kapitola o
analyze u Rogera Scrurona, ktery komentované analytické pristupy
mimo Jjiné konfrontoval se schopnosti vyjadfovat intenciondlni
kvality hudebni struktury: ,[..] description of what we hear, could

hear, or ought to hear when we hear with understanding.“®"

Teprve
takovy pfistup je relevantni pro analyzu jako analyzu hudby. Scruton
hovo*il o intenciondlnim porozuméni: ,intentional understanding“, o
némZz pojednal v samostatné kapitole o porozuméni a ktery se stal
voditkem pro jeho uvahy o analyze. Takto naptiklad dospél k uznéni
schenkerovské analyzy jako intenciondlni, ovSem s vyhradami: Jje-1i
schenkerovskou analyzou minéno odhalovéni skryté struktury hudebnich
deél, ,constant retreat from intentional description, to structural
explanation“ (tamtéz, s. 417).

Scruton zde argumentoval, Ze to co sly3ime, se nachédzi ve
svrchni vrstvé, zatimco schenkerovskd analyza povazuje za dlleZitou
strukturu st¥edni vrstvu, uplatnujici se pouze implicitné. Situace
ovSem takto jednoznac¢na patrné neni. U Riemanna, napfiklad, Jjsme se
setkali s pojmem predstavy a predstavivosti, majici =zajistoval
logicky (smysl udilejici) a bytostné aktivni charakter hudebniho
slySeni. Pokud bychom experimentdlné variovali urcité hudebné utvary
(jejich jednotlivé elementy), patrné Dbychom seznali, Ze védomi
jejich identity nékteré zmény ohrozi snadnéji nez 7jiné. Zrejme se
tedy v hudebnim vnimadni uplatfiiuje jistd hierarchie slyS$enych vztahu,
kterd je konstitutivni pro intencionédlni porozuméni. Izolovani téch

slySenych vztaht, které jsou na vrcholku oné hierarchie pak nelze

335 Scruton, R., The Aesthetics of Music, c. d., s. 4009.
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povazovat za  prohtesSek  vUci hudebni intencionalité. Zminény
Scrutontiv argument se do Jjisté miry prekryvd s Jjinym, ktery zde
uvedl. Zdaraznil, Ze schenkerovskd analyza ,[..] implies that the
cognitive process whereby we organize music in our perception takes
only the complete work as the meaningful unit.“ (tamtéz). U vétsich
skladebnych celkd zF¥fejmé& nemame pocit, Ze Jejich wvnimdni takto
funguje.

Scruton se zde ztejmé trefil do hlediska, které se nabizi jako
urc¢ujici ke konstatovani fenomenologické vérohodnosti analytickych
konceptli. Pokud na situaci pohlédneme zrakem casového védomi: pri
poslechu hudby, kterd Jje Casovym predmétem, se uplatnuje védomi
pravé aktudlni pritomnosti, uplynulého a ocekdvaného. Toto védomi je
tvotreno Jjistym c¢asovym horizontem, zbudovanym podle intenciondlnich
jednot. Tedy: sly$im Jjisty utvar, ktery sahd nékam zpét, a moZnéa
tusim, ze uz se blizi zavrSeni (jeho soucasti Jje gradace, jejimuz
prabéhu rozumim) anebo jiné pokracovéani. Sotva myslim na ,za néjaky
¢as“™ (odpovidajici naptriklad dvéma minutédm). To, co predchéazelo
pravé slySenému utvaru, se dost moznad zasadné podilelo na Jjeho
vyznamu. OvSem tim se mé wvnimani nezabyvéd. Lépe teceno to Jistym
zpusobem musi registrovat, ale Jjako vzadjemné vyznamové odstinéni
jednotlivych c¢asovych jednot, Jjez dosly kazZdd v néjakém okamZiku
védomi pritomnosti: déavaly se jako ,ted™.

Podle Scrutona schenkerovskd& analyza ptrekracduje zazitkové
vérohodné pojimani vnimaného. MoZna Jje to do =zna¢né miry 1
zdleZitost tradic¢ni analyzy formy. Ernst Kurth ¢i Hans Mersmann méli
dobry davod, aby od zkouméni formy presli k tektonice, ke zkouméni
formového déni - ne déni ,ve formé“, nybrZz tdént beroucich na sebe

formu. DGleZitost tedy nesou

Analyza c¢asovych vazeb

Alfred Schiitz®*® nabidl analyzu konkrétniho Sestitdnového motivu
(c-d-e-c-d-d), lze-11 tak nazyvat sled ténovych vySek bez
specifikace délek téntd. Z jeho analyzy si dobfe uvédomime, Ze
v jednotlivém okamZiku hudebniho proudu =zakouSime <celou radu
kvalitativnich odstind - aktudlni tén melodie, ptredchozi dva tény,

interval mezi aktudlnim a pfedchozim ténem, mezi aktudlnim a prvnim

3¢ schiitz, A., Fragments on the phenomenology of music, c¢. d., s. 5-71.
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tébnem, mezi obéma predchozimi tdény. Z analyzy Jje patrné silné

A

uplatnéni retenciondlniho védomi, ovs$em na druhou stranu minimalni
vyznam protence. Tu Schitz identifikoval pouze p¥i ocekavani
posledniho ténu, ohranic¢ujiciho téma jako celek (nenaplnénd protence
ténu e, ktery Dby znamenal opakovani t¥itdénového prvku, tedy
dvojdilnost). Pravdou Jje, ze také Husserl rozpracoval predevsim
uplyvéani pritomnosti do minula, Jjak je patrné naptriklad z Analyz o
pasivni syntéze a Jjak poznamenal Don Ihde, ktery se domnival, :Ze
Husserl orientoval ¢as prilis do minula a Ze cCasové pole Je
komplexn&jsi.?® Alfred Schiitz naptiklad odhlédl ve své analyze od
jinych hudebnich slozek, které by ovSem redlné pri poslechu mohly
sehrat dalezitou roli. Tempo i rytmus by se zfejmé€ staly predmétem
oCekéavéani, stejné tak, zustaneme-1li u melodie, bychom mohli ocekéavat
jeji postup v mensich intervalovych krocich. Takto pojaté ocekéavani
se ovsSem nedd pripojit k urc¢itému analyzovanému prvku uvedené tédnové
sekvence (tdénu, vztahu dvou tdnl) .

Schiitzova analyza se ndm proto Jjevi ponékud mechanistickéd,
dokonce se v Jjisté mife Jevi Jako kombinatorika moZnych vztahu
v ramci dané sekvence, resp. se témé¥ Jjednd o pouhou analyzu
notacnich symbol®, jejichZ misto by mohly zaujmout i symboly néceho
jiného. Je to proto, e Schiitztv ,hudebni“ priklad Jje velmi

jednoduchy. P¥i urc¢ité komplexnosti a délce hudebniho celku bychom

dosli do situace, kdy bychom museli mezi moznymi c¢asovymi kvalitami

vybirat podle jejich =zakouSené dalezitosti. Relevance je déna
Sasovou blizkosti’??, ale také mnohovrstevnatym  strukturdlnim
vyznamem (tondlni wvztahy, smér a akcentace melodie, rytmické

struktura, barva), Jjehoz slozky =si mohou odporovat a vytvaret
kvalitativné odstinéné celky se samostatnym hudebnim vyznamem.
Casové vztahy rozsdhlejsich hudebnich utvartd jsou mén& prehledné.
Ostatné to, co Schiitzovu analyzu prekracuje, Jjsou prave kvality,

pfesahujici obydleni v jednom prvku a elementarni vztahy.

7 Thde, D., Listening and Voice, c. d., s. 91.

338 Blizkost samozt¥ejmé prechédzi do vzdalenosti: ,[..] everything that is retentional
turns into the undifferentiated unity of the distant retention of the one distant
horizon, which extinguishes all differentiations.“ ,I[..] corresponding to the
temporal perspective, [..] 1s an affective perspective; flowing 1is a flowing
together of affections.“™ In: Husserl, E., Analyses Concerning Passive and Active
Synthesis, Lectures on Transcendental Logic, c. d., s. 422, 423.
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zajimavéjsi je pak Lewiniv obecny model hudebniho wvnimani,**’

podany formalizovanym schématem. Vnimani Jje chéapéno Jjako souhra
nékolika percepénich aspektlt: udédlosti (je znacend takty), kontextu

%% percep&nich vztaht (jako

(obepind udalost, opét Jje udany takty),
napf¥iklad posileni, potvrzeni, rozpracovani, naplnéni, modifikace,
naslednéd expanze, 1implikace, popfeni, podpora, uUplny <¢i stredni
zavér) a souboru tvrzeni (popis vnimané hudby hudebné teoretickym
Jjazykem) . Model ma slouzit analyze hudebniho dila, pricemz
analytickd procedura spoc¢iva v identifikovdni jednotlivych percepci
S pomoci notac¢niho zapisu. Jejich hudebni vyznam maji pak
specifikovat dalsi prvky modelu.

Lewin se svym analytickym pfistupem snazil zachytit
viceznac¢nost prvkld struktury a postihnout velmi Jjemné vyznamové
nuance - pracoval s men$imi jednotkami. V tomto ohledu si zachovava
pribuznost se Schiitzovym postupem. Otédzka je, Jakou analyzu by Lewin
navrhl pro rozsdhlejsi hudebni skladbu: utvary (jeho tzv. percepce
Pi, P2 ..) by se staly komplexnéjsi a urceni vazeb mezi nimi ménée
primoc¢aré. Lewin si pro presvédéivost svého postupu tedy vybral
kratsi ukazku (Schubertovu pisen) podobné Jjako Schiitz. OvSem ty
aspekty hudebniho wvnimani, které jsou odvozené z jevl ptresahujicich
poslechovou situaci, ptrilis§ nekomentoval: zcela opominul vztah
k textu a vlivem hudebni teorie na hudebni vniméni se =zabyval
nedtisledné. Lewin si byl sice role hudebni teorie dobtre védom -
jednou =z jeho kategorii Jje soubor tvrzeni na hudebné teoretickém
podkladé, ovSem obecné lze tici, zZe Jjeho model ukazuje na tendenci
pouzivat  jazyk  nezakotveny v hudebni teorii. To lze vidét
v dilezitosti kategorii wudédlost (vyznamuplnd zvukovad formace) a

percepcni vztahy. OvS3em Lewin sva& analytickd rozhodnuti casto oprel

3% Lewin, D.: Music Theory, Phenomenology and Modes of Perception. In: Music

Perception, 3, 1986, ¢. 4, s. 327-392.

3% v p¥ibuzném vyznamu se pouZiva také vyrazu horizont, jehoZ pouziti pro oblast
hudby si vubec nedokdzal predstavit Alfred Schiitz. Thomas Clifton (In: Music a
heard, «c¢. d., s. 57) Jjej naopak uptrednostiiuje pred kontextudlnim chépénim.
Zdiraziiuje, ze horizont v c¢asové dimenzi m& pohyblivé hranice v zavislosti na
situaci a zadlezi u ného na ohranic¢eni pole pritomnosti, =zatimco kontext znamena
interakci s objektem. Vztahuje se tedy spiSe k jeho bezprostfednimu okoli. Té&zko

lze ovSem souhlasit s mySlenkou, Ze kontext je mdlo spjaty s vyznamem - naopak
predstavuje ,osmyslujici kontext“ - srov. Patocka, J.: Husserlova fenomenologie,
fenomenologickd filosofie a ,Kartezidnské meditace“. In: Husserl, E.: Kartezianské

meditace. Svoboda, Praha 1968, s. 176. Lewin (v citované préaci) pak tento vyraz
voli pro vét3i metodologickou neutralitu a také pro detailnost své analyzy -
horizont ukazuje rozsah pritomnosti, kontext Ji vyznamove konkretizuje a
koncentruje.
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pravé o tondlni harmonii: samo formulovani hudebni udalosti ¢i
percepénich wvztahll se opird o tondlni vztahy, které tvori hlavni
polozky teoretického popisu. Je =zjevné, Ze v situaci hlubokého
zakotveni v tondlnim my3leni hudbu tondlné wvnimdme, coz ovliviuje
také intenciondlni smérovani ¢asového védomi.

Analyza Schubertovy pisné, navrzend Lewinem, Jje aZ ptrilis
rozsadhléd (cca dvanact husté popsanych stran pro patnact takta),
komplikované formulovand a nesméfruje k zobecnéni. Pokud =z analyzy
nevyplynou napfiklad otézky autorova kompozic¢niho stylu, vyznamnych
strukturédlnich vlastnosti skladby, analyza nas pouze ponofri do

1

poslechu hudby, ze kterého se jiZ nevynofime.’*' Lewinova analyza by

o

snad mohla slouZzit jako ptripravnd faze pro vysloveni podstatnéjsdic
zavéru, které si jisté mohou ponechat distanci od béZného
teoretického pojmoslovi, které ovSem by mé&ly smé¥ovat k vyraznéjsimu
vy¢lenéni podstatnych vazeb. Jinak se jejich vypovédni hodnota omezi
pouze na akty nasSeho vniméni, které Jsou vic¢i Jjakékoli hudbé
indiferentni, Jinymi slovy, Jjsou pro hudbu nespecifické. Tento
nedostatedny akcent Jje dany rovnéz tim, Ze Casové vztahy Lewin

z¥etelnéji formuloval pro kratké useky a nespecifikoval pritom

kvalitativni momenty rozsdhlejsich celku. Pritom i Husserl
zdlraznoval, Ze: ,[..] what gives unity to the particular object with
respect to content [..] analysis of time alone cannot tell us, for it

abstracts precisely from content.“?*

Husserl toto vyslovil zfejmeé
pod silnym vlivem zrakového vnimani (ze kterého jsou v dané pasazi
odvozené priklady), ovSem kvalitativni Jjedinecnost by se jako cil
neméla z fenomenologické hudebni analyzy vytratit. Skutecnost je
takova, Ze zamé¥ime-1i pozornost na akty hudebniho vnimani, obrédtime
nas zajem od Jjedinecného dila k obecné strukture védomi a takova
analyza by spisSe méla smysl pravé pro fenomenologa, pétrajiciho po
moznostech naseho poznani. Pokud ovSem chceme vypovidat o hudebni
skladbé a zazitku z ni, musime se soustfedit na akty c¢asového védomi
v jejich jedinec¢ném usporadani pri vnimdni urcité skladby - a snad

ho téZ ale zobecnit.

*1 Philip Batstone shodou okolnosti prohldsil, Ze fenomenologickd hudebni analyza

ani ke konceptt@m nemd smé¥ovat, Ze se orientuje zpét k hudbé. Smysl této okliky od
hudby a zpét k hudbé sméruje k ,ear training or music appreciation“. Srov.:
Batstone, P., Musical Analysis as Phenomenology, c. d., s. 95.

32 Husserl, E., Analyses Concerning Passive and Active Synthesis, c. d., s. 174.
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Hudebni intencionalita

Dalsim problémem fenomenologické hudebni analyzy Je charakter
hudebni intencionality, JjejimZ Jjednim vyjadfenim Jje ostatné casové
védomi a Jjeho ptredmétné koreldty. O hudebnim vyznamu Jsme Jjiz
pojednali. Spoc¢iva v prozitkovych kvalitéch, které predstavuji
intencionalitu, JjeZz udili vyznam smyslovym kvalitdm a v nich
se zjevuje zamlceny sveét, jehoz pritomnost ovsem zakousSime
v zazitkové hodnoté, kterou =zazehl. Analyza, zamé¥end na tyto
prozitkové  hodnoty, by musela spoléhat na schopnost <¢lovéka
verbalizovat je. Nemusime prilis dokladat, v pripadé takto
neverbdlniho média zkrdtka tuto schopnost nemame, respektive v Jji
mame v nepatrné mir¥e a malo spolehlivé podobé. Jelikoz ovSem zde
prodléva pravy hudebni vyznam, stoji to za to, pokusit o wvyzkum
prozitkovych kvalit, musel by ovsSem probihat jako vyzkum empiricky a
musel by se opirat o vypovédi vice subjektt. Vyzkumy tohoto typu
samoz¥ejmé realizované obcas Jjsou, patfi k nim také znadmd metoda
sémantického diferencidlu. OvSem i v téchto ptrikladech jsou vysledky
zkresleny, jelikoz sémantické pole je jiZz vykolikovéno. Kvalitativni
metody, oprené o prosty vhled - o onu problematickou, by patrné
poskytly Jen médlo dat. Snad by bylo mozné metody zkombinovat.
Realizace takového vyzkumu by ostatné byla také dosti naroc¢na. Na
kazdy pad predstavuji verbalizace jednoho (,vyvoleného“) posluchace
(vyzkumnika)a verbalizace vice participantd vyzkumu, at Jjiz primé
(kvalitativni paradigma) anebo neptrimé (kvantitativni paradigma)
zdkladni vyzkumné moZnosti. Jako Jejich wvarianta, kompromis mezi
primym a nepfimym sdélenim, by se mohly uplatnit také projektivni
metody. Jsou =zaloZené na tom, Ze zkoumand osoba promitd do
neurc¢itého podnétového materidlu néjaké vyznamy. Vzhledem k tomu, zZe
se voli neverbdlni materidl, Jjen obtiZné maZe své volby néjak
kontrolovat. Vazbu promitanych vyznamd na hudebni podnét ovsem nelze

prilis spolehlivé predpokladat.

Osobni zkuSenost autorky:

Jako studentka na koleji Jsem si kdysi poustéla hudbu,
konkrétné suitu Peer Gynt Edvarda Griega. Moje spolubydlici rtekla:
»~To je jak svitani“. Bylo to ve chvili, kdy =znéla zrovna cCast

sMorgenstimmungt (Jit¥ni nélada). Nemohla to védét, a prece tak
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trefné vyjad¥ila mimohudebni vyznam skladby. V jakém ohledu se tedy
projevila mimohudebni realita? Svitani je udalost a nikoli objekt.®*?
S ohledem na né&s predchozi wvyklad musime také vyzdvihnout fakt, ze
v nazvu je slovo ,Stimmung“. Svitédni predstavuje totiZ specifickou
mimohudebni realitu: mé& nizkou predmétnost a je zahrnuto konotacemi
-  vyznamy, které si s nim spojujeme, a to vyznamy sice
intersubjektivnimi, ovSem =zakouSenymi velmi bezdécné. Praveé tak
bezdécéné (nebyla dotédzdna) se vyslovila moje spolubydlici.

Podobné okamZiky jsou vzacné, a jakozto nahodilé osobni zazitky
neprukazné. Pokud ovSem akceptujeme parametry situace, shledavame
zde realizované nastinéné fenomenologické pojeti hudebniho vyznamu.
Hudba zde dokédzala sdélit dosti konkrétni realitu. Tato realita méa
oviem slabé postiZitelnou predmétnost, JjeZ Je dobfe vyjadrenou
vagnosti, a vysokou ,nadladovost“. Zajimavé Jje zde spisSe, opét je
ovSem ttreba zduiraznit: akceptujeme-1i referované parametry situace,

schopnost skladatele vtélit vyznam do hudby a takto Jjej prenést

k posluchaci.

Na tradic¢ni ptristupy mnohem vice navazuje Jjiny postup -
soustredéni na intenciondlni jednoty. I kdyZ totiZz nejsme schopni
hudebni vyznam verbalizovat, zakouSime jej. Velmi dobf¥e si dokazeme
uveédomit posuny ve vyznamu - intencionélni kvalitu sice
nepostihneme, ovSem uvédomujeme si Jjeji ohraniceni. V souvislosti
s kvalitativnim vyzkumem v socidlnich védach formuloval Amedeo a

 Psali sice o

Barbro Giorgi deskriptivni fenomenologickou metodu.>*
vyznamové hodnoté slovniho projevu (naptiklad prepsaného rozhovoru
s néjakym ucastnikem vyzkumu), ovSem ve fenomenologické perspektive
formulovali jako hlavni kritérium analyzy =zachyceni kaZdého posunu
ve vyznamu vyhodnocovaného materidlu. S ohledem na analyzu hudby se

takto vyjad¥il Pihlip Batstone.’*’

3 Ppojednali jsme o praci Erwina Strause, ktery sluchovy smysl spojoval ve vztahu

k vnéjsi realité s dénim: ,Color is the mark of a thing, whereas tone is the effect
of an activity."“ Straus, E. W., The Forms of Spatiality, s. 8.

% Srov.: Giorgi, A. P., Giorgi, B.: The descriptive phenomenological psychological
method. In: Qualitative Research in Psychology. Expanding Perspectives in
Methodology and Design. Camic, P. M., Rhodes, J. E., Yardley, L. (eds.) APA,
Washington 2003, s. 243-273.

345 Batstone, P., Musical Analysis as Phenomenology, c. d.
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Hudebni utvarnost

Pokud téma hudebni intencionality Dbudeme formulovat blizZe
k hudebné teoretickému pristupu, dostaneme se k hledisku utvarnému.
Hudebni projevy vnimame prostfednictvim jejich vysoké
strukturovanosti, Jjejiz =zédkladni Jednotka Jje ve fenomenologickém
pristupu k hudbé <¢asto oznacovadna Jjako hudebni Gtvar. Blizkost
gestaltistické perspektivy s fenomenologickou naznacoval napriklad
J.-F. Lyotard, podle kterého méd gestaltismus z psychologickych sméru

k fenomenologii nejbliZe, dale Jan Patodka,>*®

oznacujici fenomény =za
atvary smyslu. Ve fenomenologickych pristupech k hudbé pak mohu
zminit Romana Ingardena ¢&i Alfreda Schiitze.’®’ Také Jaroslav Zich
hovo*ril o Gtvarech a rozlisoval Jevy utvarové a neUtvarové.
Napriklad casovy uUtvar Jje ,celek, ktery mad svaj casto napadné

w348

vyhranény kvalitativni odstin. Jiri Vyslouzil oznacoval hudebni

objekt, konstituovany céasovym védomim, rovnéz jako tvar.>*?

V této souvislosti Jje vhodné pripomenout Jana Mukarovského.
Srovnaval pojmy tvar, kontext a struktura z hlediska téch strének
jim nadfazeného pojmu celek, ke kterym se wupinaji. Zatimco u
struktury povazoval za zédsadni moment vnit¥ni souvztaznost slozZek,
tvar se tvkd ohranic¢eni a odliSeni, tedy uzavfenosti P¥i pojeti
celku Jjako Gtvaru dochédzi k odstranéni wvnit¥ni hierarchie a
nerovnopravnosti v rédmci celku-struktury ve ©prospéch zkoumani
vyznamu Jjednotlivosti, prvku pfimo ve spojeni s kontextem. Posluchac
mé& tendenci spojovat vnimané do smysluplnych celkd. Pojem utvar

0

akcentuje respekt ke kontextu skute&n& vnimaného.’”’ Tvarujici e,

slovy Jana Patodky ,osmyslujici kontext™,?*!

nebot, slovy Edmunda
Husserla, ,[..] Zddny konkrétni prozZzitek nemtzZe platit =za néco

v plném smyslu samostatného. [..] Podle zmény urcenosti okoli se tedy

346 srov.: Lyotard, J. F.: Fenomenologie. Victoria Publishing, Praha 1995, s. 47;

Patoc¢ka, J.: Husserlova fenomenologie, fenomenologickd filosofie a ,Karteziénské
meditace“. In: Husserl, E.: Kartezidnské meditace. Svoboda, Praha 1968, s. 161-190.
37 srov.: Ingarden, R., The Work of Music and the Problem of its Identity. c. d.;
Schiitz, A.: Fragments on the phenomenology of music, c. d., s. 65-67;

38 srov.: zich, J.:Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Supraphon, Praha 1987, s.

18.
349

350

Srov.: Vyslouzil, J., Hudba v Husserlové fenomenologii, c. d.

Srov.: Mukafovsky, J.: Pojem celku v teorii uméni. In: Mukafovsky, J.: Studie I,
Host, Brno 2000, s. 39-49, =zde s. 43. Pri pojeti celku jako utvaru dochédzi k
odstranéni wvnit¥ni hierarchie a nerovnoprdvnosti v ramci celku-struktury ve
prospéch zkoumé&ni vyznamu Jjednotlivosti, prvku pfimo ve spojeni s kontextem.
Poslucha¢ mé& tendenci spojovat vnimané do smysluplnych celkt. Pojem utvar akcentuje
respekt ke kontextu skutec¢né vnimaného.

351 Patocka, J., Husserlova fenomenologie, fenomenologickd filosofie a ,Kartezianské
meditace“, c. d., s. 177.
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méni vjem sdm, zatimco nejnizs$i diference rodu vjem, Jjeho vnit¥ni

osobitost, mtfe byt mySlena identicky.“?*?

Hluboké pochopeni role
utvarnosti prokazoval také Roman Ingarden (ve spisu o ontologii
hudebniho dila): =zdarazhoval utvarny aspekt a emoc¢ni nédboj pti
¢lenéni dila, kontextudlni obklopeni. Zejména emoc¢ni naboj hudby je
velmi zajimavé téma. Vybizi k paralele s intenci a jeji prozitkovou

ohranicenosti.

Osobni zkusSenost autorky:

Kdyz Jjsem kdysi poprvé poslouchala Debussyho Motre, nevérila
Jjsem vlastnim u$Sim. Najednou tam byl Zensky sbor, ktery tklivé a
vroucné a vlbec tak néjak zvlastné zpival. Moc se mi to libilo, bylo
to tak trochu jako z jiného svéta. A také Jjsem byla zmatend. Myslela
jsem, Ze poslouchédm cisté instrumentdlni skladbu. A ejhle, Zenské
hlasy. Onu poslechovou situaci tvotrila Jjesté partitura. Sledovala
jsem Jji, ale okamZité Jsem se nenadvratné ztratila. Pretoc¢ila jsem
kazetu zpét a v3e se zopakovalo: zensky sbor, mé okouzlené
konsternovani a ,partitura v tahu“. Rozhodla jsem tedy rozebrat
situaci. Podivala jsem se na obsazeni orchestru: nikde Z&dné zpévni
hlasy. Pretoc¢ila Jjsem kazetu zpét a poslechla si to znovu. Zac¢inala
jsem rozumét. Melodické hlasy, rozpoznavala Jjsem Jje v partitutre,
zkratka utvorily takovy témbr a takovou melodii, Ze mi znély velmi
zv1lastné. Vlastné jsem svého prozreni litovala. Kouzlo bylo pryc.

P¥edpokladdd se, Ze hudebni laici hudbu sly3i synteticky, a
odbornici ¢i muzikanti analyticky. Jisté, Jje to zjednodusujici.
Z¥ejmé to ale vyjad¥uje urcité typické poslechové uzpusobeni. Vztah
mezi ztrdtou orientace v partitu¥e a slySenym, vskutku ,magickym"
atvarem v popsané situaci, to podporuje. Fenomenologie ostatné
zdlraznuje vyznamové celky a partitura Jjejich vynofeni nemusi
svéd¢it (ne Ze Dby to ale nemohlo byt naopak), néco podobného
vyjadril také Ernst Kurth (viz kapitolu 3. 3). Nevypovidd nakonec
cely uvedeny =zazitek néco o samotné Debussyho hudbé? Také pojem

utvar

32 Husserl, E., Ideje k c¢isté fenomenologii a fenomenologické filozofii, c. d., s.

171-172.
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Pojem Utvar vypovidd o skladebnosti, sloZenosti a jde vstric
analytickému zachézeni. Obé uvedené hudebni zkusSenosti ovSem ukazuji
jistou nedélitelnost, celkovou intenciondlni kvalitu. Zde se totiz
projevuje rozdil v pojeti analyzy predmétu, jak se davéa zkuSenosti:
vyrazné vyznamové ozvlasStnéni, které nékdy v hudbé zakouSime,
prichazi predev3im spontadnné a brani se analyze. Pojem intenciondlni
jednota, jakkoli obecny, je tu vystiZnéjsi nez pojem UGtvar,
implikujici z&mérné analytické uchopeni. Smysl pro detail Je u
utvarnosti ovSem kompenzovadn ztratou pruzoru k duSevnim hodnotém.
Mohli Dbychom se upomenout na hudebni estetiku Nicolaie Harmanna,
ktery v hudbé vyclenioval vrstvu akutického, vrstvu hudebni
organizace a vrstvu

Analyza Casovych vztaht (Casového védomi) by mohla dobte
fungovat jako soucdst UGtvarného analytického hlediska. Mohla by se
napriklad uplatnit v identifikovédni a urceni momentd kontrastu,
jelikoZz kontrastujici UGtvarové kvality, Jjako obepinajici predmét
zvenci, Jjsou mistem zrozeni vyznamu.

Hledisko intenciondlnich jednot Jje obzvlasté provokujici u
hudby atondlni, u niz Jje ttreba intencionalitu tézZce vydobyvat:
pakliZze uméni ptredvadi konstituci néjakého svéta a jeho =zazitkové
hodnoty, zde se musime spokojit se zablesky konstituujiciho
potencialu.

Uvedené stanovisko mélo predevsim zdaraznit otevrenost vuci
intenciondlnim kvalitdm. Do Jjisté miry smé¥uje proti konceptu
aktivniho slySeni, jak je =zdaraznoval tfeba Riemann. Je ttfeba vyjit
pfedmétu vstt¥ic, ovsem je t¥eba nechat pfedmét promluvit. Treba tak,
ze si skladbu poslechneme nejprve bez partitury, poptripadé tak, Ze

se nesnaZime pfedstavovat si slySené v podobé& notového zapisu.’”’

333 proceduru otevieného opakovaného poslechu prosazoval Ferrara, L.: Phenomenology

as a Tool for Musical Analysis. In: Musical Quarterly, 70, 1984, ¢. 3, s. 355-373.
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6. Zaver

V této praci Jjsme wusilovali o ptredstaveni fenomenologického
pristupu k hudbé. Hlavni zajem se pritom soustfedil na formovani
hudebni fenomenologie jakoZto ur&ité tematicky vyhranéné badatelské
oblasti. ©Na =zakladé naznaceného ukolu se ukédzalo opodstatnéné
sledovat predevsim linii hudebnich aplikaci Husserlovy
fenomenologie. Toto rozhodnuti se ostatné tGzce pojilo s historickymi
souvislostmi, nebot hudebni aplikace nejprve rozvadély podnéty
Edmunda Husserla. Jeho fenomenologie, kterd také Dbyla ztetelné
formulovana Jjako néstroj védecké obrody a explicitné se nabizela
védeckym obortm, nesla podobu pfrisného mysSlenkového systému,
usilujiciho o terminologickou ustédlenost konceptl a podrZovala si
autoritu také diky Husserlovu univerzitnimu pusobeni a Sifeni
fenomenologie.

Usilovali jsme o ptrisné sepéti s filozofickymi koncepty, <&imz
byly uc¢inény dulezité kroky pro doplnéni hudebné fenomenologického
diskurzu, v némz takovy postup dosud chybél, respektive byl
uplatnovédn Jjen v pojednédnich specidlnich a velmi diléich problémi
anebo naopak jen na Urovni téch nejobecnéjsSich fenomenologickych
pojmt. V préci Jje tudiZz vénovadn prostor rlznym podobdm traktovani
hudby, které 1lze uc¢init na podkladé Husserlovy fenomenologie. Za
nejsvébytnéjsi lze povazovat  fenomenologii  wvnit¥niho  &asového
védomi, kterd nebyla vytlac¢ena ani pozdéjsimi pojetimi fenomenologul.
Ukazali

Vyznamné uplatnéni nasSly samozfejmé také obecnéjsi koncepty
Husserlovy fenomenologie, a sice ve formulaci hudebniho vyznamu ¢&i
v kontextu uUvah o analytickém pristupu. Jako dtlezité voditko se
ukdzaly také v pojednédnich o muzikologickych  rozpracovanich
fenomenologické filozofie. Staté prosazujici fenomenologicky program
pfinasSely deklaraci fenomenologického pfistupu pouzitého na hudbu a
jejich autofi v nich usilovali o vymezeni zakladniho metodologického
stanoviska. Ponékud zjednodusSené lze fici, Ze muzikologové se chtéli
inspirovat pravé u Husserla a metodickych krokt jeho fenomenologie,
zatimco fenomenologicky orientovani filozofové, vérni svému oboru,
vyZadujicimu Jjednotu a tim také autonomii vlastniho mySlenkového

systému, budovali nova pojeti a s Husserlem se spisSe konfrontovali,
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nez aby Jjej nasledovali. Stanovisko Husserlovy fenomenologie zde
skute¢né fungovalo Jjako sjednocujici, 1 =z toho diGvodu Jje mlZeme
povazovat za potvrzeni naseho spravné voleného centralniho z&djmu o
Husserlovu fenomenologii.

Nejvyznamnéjsi aktivita vV prosazovani fenomenologického
programu v oblasti hudby probihala v prvni poloviné dvacatych let.
Jednalo se tehdy vskutku o ptriznacny jev, Jjak dokladad také prispévek
Moritze Geigera, filozofa fenomenologické orientace, proneseny na
estetickém kongresu vV roce 1925 a smérovany k ustanoveni
fenomenologické estetiky, k jejimu predmétnému a metodologickému
vymezeni. Jiz tehdy provazela hudebni aplikaci fenomenologie vysokéa
uroven reflexe a kritického pristupu, kterd se projevila napriklad
ve védomi historicky stanoveného mista fenomenologického nazirani.
Moritz Geiger, Gustav Becking, Paul Bekker ¢i Herbert Eimert
doké&zali pojimat fenomenologii Jjen jako systematické provadéni a
zvédoméni pristupu, ve skutecnosti uplatrnovaného ptri dosahovani
novych poznatk®l jiZz mnohem d¥ive. Dokdzali o fenomenologii uvaZovat
jako o metodé, objevujici se podle historicky podminénych poZadavka,
jako o metodé vznesené urcitou dobou pro realizaci jejich potteb,
reflexi jejich problémli, jejiho déni.

Byly formulovany souvislosti mezi prosazujicim se
fenomenologickym hlediskem a tehdejsi hudebni produkci, dosud témeér
netematizované, ukazujici, Jjak integralnée dané filozofické
stanovisko nabylo své mySlenkové vahy. Nebylo potom moZné ponechat
bez povsSimnuti také dalsi umélecké oblasti, Jejichz umélecké
produkce vykazovala podobné typové promény Jjako ta hudebni. Plné
definovany filozoficky pohled Ortegy y Gasset na zmény Vv uméni,
vyjadreny Jjiz roku 1925, ¢i ve stejném roce projevené védomi
spojitosti mezi hudbou a novou hudebni produkci u Paula Bekkera
umoznuji vyslovit domnénku, Ze v daném ohledu by bylo mozZné nachazet
dalsi a hlubs8i evidenci téchto zmén 1 jim odpovidajicich reflexi, a
to v blizkosti fenomenologické formulace.

Integralni zapojeni fenomenologického stanoviska do
historického procesu Jjsme sledovali rovnéZz Jjako wvazbu na tradici
hudebné estetického, respektive hudebné teoretického mySleni. Zde
jsme zd@Graznili predeviim vyhrocené, ovSem proziravé posttehy

Eduarda Hanslicka, jehoz relevance pro hudebné fenomenologické
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nahliZeni Dbyla JiZ za&hy zpozorovadna a nami sledovadna predevsSim
z hlediska obecné metodologické pozice, v niz bylo mozZné konstatovat
fenomenologii blizky antiredukcionismus, a s ohledem na uvahy o
adekvatnosti estetického prozivani vaci uméleckému hudebnimu
predmétu, které Jjsme traktovali Jjako ptribuzné s Geigerovymi ¢&i
Zichovymi a které se ostatné opakované objevovaly 1 v daldich
fenomenologickych pojednanich. Metodologické maximy fenomenologie je
mozné identifikovat také u zakladateld c¢eské hudebni védy, rovnéz
jejich stanovisko jsme ve strucnosti charakterizovali jako blizké
fenomenologii, ovSem posunuté k formalismu ci pozdéji S nim
pribuznému strukturalismu. Mukatovského formulaci vyznamu,
realizovaného v uméleckém estetickém kontextu, Jje ostatné také moZné
vést paralelné s fenomenologickym vyjad¥enim.

V oblasti, kde hudebni estetika prostrednictvim méné obecnych
otédzek sousedi s oborem spise hudebné teoretického mys3leni, bylo
mozné v korespondenci s fenomenologickym stanoviskem sledovat =zajem
o hudebni projevy jakoZto intenciondlni predméty dévajici se védomi
v intenciondlnich aktech. Podobné jako Hanslick usiloval o formulaci
bezprostfedni dostupnosti podstatnych hudebnich vlastnosti v podobé
raciondlniho nazirédni, razil Riemann pojem toénové predstavy, ktery,
coby vysledek logické, oduSevinujici aktivity védomi, lze chéapat jako
ve védomi konstituovany noematicky korelat, =zkratka védomi predmétu
¢i jeho Ccéasti, aspekttt ad. Hugo Riemann se proto =zajimal 1 o
aktivitu hudebniho slySeni, které pojimal Jjako intenciondlni akt
s jeho odusevriujici silou. S pojmem predstavy, vyjadfujicim védomi
konstituovaného predmétu, s nimZz operoval ostatné sam Husserl, se
setkédme také u Otakara Zicha, ktery Jjim ovSem zdlGraznoval predevsim
urc¢itou vyznamovou, mlzeme tici intenciondlni, kvalitu.

U téchto autord se tedy prosazovala formulace oduSevriujiciho
vnimadni a vlbec chédpéani hudby na obecné roviné. U Hanse Mersmanna se
setkdme se specidlnim pojimadnim hudebni intencionality JjakoZto
organizace sily rozvijené v ¢&ase. Mersmann zde navazoval na Kurtha,
ktery svlj pristup odvozoval také =z potfeb vykladu hudby laickému
publiku. Predpoklad takto homogenniho, byt mnohovrstevnaté se
uplatiujiciho klice k vniméni Jje u Mersmanna vysledkem pZfedev3im
fenomenologického odhlédnuti od nabidky hudebné teoretickych

konceptl (fenomenologickéd redukce), 1 kdyz nelze prehlédnout jistou
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mechanic¢nost v uplatnéni zadkladniho predpokladu. V dosti uvédomelé
pozici se predstavil Heinrich Besseler, ktery dokédzal wvystihnout
vyznam fenomenologickych prvkl Riemannova stanoviska, které ovsem,
priznac¢né coby hudebni historik, ptekro¢il prostfednictvim ptriklonu
k hermeneutické fenomenologii Heideggerove. Besselerovo pojeti
historickych promén hudebniho slysSeni se nasledné jiz vymyka prosté
intencionalité, Jjez je zalezitosti aktu védomi, nvybrZz nabird podobu
existencidlnich struktur, které pro intencionalitu spise vytvareji
prostredi.

Fenomenologicky orientovani filozofové, z nichz Jjsme se
soustredili na ty, ktetri alesponn ramcové zlUstali v blizkosti
Husselovy fenomenologie z&jmem o zazitky védomi, prispéli predeviim
k formulaci vyznamu uméleckych pfedmétli, k charakterizaci uméleckého
hudebniho ptredmétu a estetického proZivani. V pojeti hudebniho dila
jsme poukdzali na 1linii Husserl - Conrad - Ingarden, 3jdouci od
soustf¥edéni na dilo jako idedlni predmét k citlivéjsimu pojiméni,
zdlraznujicimu recepéni konkretizaci a vibec hudebni zkuSenost
recipienta. Tato predmétné orientovand fenomenologickd estetika
fe$ila do znac¢né miry problematiku adekvdtniho wvnimédni, schopnost
akomodovat vnimadni podle poZadavkll predmétu. OvsSem JiZ Conrad si
kladl otézku po zvlastnim charakteru estetického wvniméni, JjehoZ se
dotvkaji také nékteré koncepty J.-P. Sartra. Hudebni estetika
prijala za své predeviim vysledky tohoto procesu v ndzorech Romana
Ingardena, respektive v kompletaci popisu hudebnich projevi u Zofie
Lissé.

Fenomenologické traktovani hudebni =zkuSenosti dosud jen malo
reflektovalo a pojalo nédzory na vnimdni a pf¥fimo na estetickou
zkuSenost, jak je ptredlozili Moritz Geiger, Merleau-Ponty, Sartre,
Dufrenne ¢i Kaufmann. Lze se pfitom dGvodné domnivat, Ze sousttedéni
zajmu na hudebni zkuSenost se ukazZe jako perspektivnéjsi téma oproti
tradi¢nimu za&jmu o strukturu hudebniho predmétu. Zdaraznili Jjsme
problematiku ireality, respektive vyznamu <¢isté duchovni hodnoty
hudebnich projevu. Konstatovali Jjsme také jisty typ
vicevrstevnatosti hudebniho vyznamu, 2z niz plyne, Ze podnétovou
hodnotu materidlniho nositele na druhou stranu nelze zcela redukovat
- neprthlednost smyslové 1latky nelze rozpustit v popisech jeji

organizace v ramci hudebni struktury. Poukazali Jsme tim na
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fenomenologicky ptrinos k postiZeni wvyznamu 1 nejelementdrnéjsi
strdnky hudebnich projevd - zvuku. Tento neviditelny a prchavy
nositel ukézal velkou schopnost podnitit prozZzivani sebe sama a
prozivani vztahu k obklopujicimu svétu. Jak velké tajemstvi potom
asi v téchto ohledech skryva zvukové ustrojeni konkrétniho hudebniho
projevu.

7 fenomenologickych koncepci a ovsem také S podporou
s nékterych tradic¢nich hudebné estetickych konceptd Dbylo moZné
formulovat teorii hudebniho vyznamu. Pro urceni jeho specificénosti
se ukazala relevantni hned ftada fenomenologicky vyjadrenych
postfehtti. Jiz v uvodu préace jsme poreferovali o Husserlovu rozliseni
vnitfniho a vnéjsiho wvnimani, které je odvozeno =z filozofie
karteziadnské. Vnit¥ni vjem mé& potom absolutni raz, je zcela
pristupny a JjednoduSe ZYfecleno Jje to vjem sebe sama. Vnéjsi vijem
zprostfedkovava zkusSenost véci, a to Jjen v odstinovani, které e
v principu nekonec¢né, vijem nikdy neni uplny. Husserl, kdyZ vypovidal
o zvuku, velmi vahavé se vyjadfoval ke zplsobu, Jjakym je vnimén.
Konstatoval, Zze ptri wvnimdni zvuku nelze rozliSovat mezi aktem
vnimdni a predmétem, ktery se ve vnimdni zjevuje, tak Jjasné Jako
v pripadé zrakového wvnimdni. V estetickém fenomenologickém kontextu
tuto mys$lenku vyjadril také Hartmann: v hudbé Jjsou akt a objekt,
v ném se zjevujici, silné provazany. Ostatné Jiz Hanslick
v souvislosti s ¢asovou extenzi hudebnich projevl konstatoval jejich

blizkost aktu konzumace.

Vnimadni hudebnich projevld JjakoZzto zvukovych - pfekracujicich
vnéjsi vnimadni - a casovych - vymdhajicich si s vyssi zéavaznosti
aktivitu védomi - se pfribliZuje wvnit¥fnimu vnimani, v némz védomi

jako by se obracelo k vlastnim podnétim a konfrontovalo se
s prozitkem a nikoli s vnéj3im predmétem. Hanslick ¢i Geiger
zdliraznovali, Ze ze vSech uméni Jje to pravé hudba, kterd je nejvice
nachylnd k proZzivani nespecifickému vic¢i ptredloZenému predmétuy,
k sebeprozivéani, Jjemuz je hudebni podnét jen spoustéfem a nikoli
predmétem. Geiger Jjiz vyslovil nazor, Zze to souvisi s nizsi
distanci, uplatiovanou vuci slySenému. Je-1i hudba ke zminovanému
pristupu néachylnéd, musi zahrnovat néco, co ji takto predisponuje a
tim Jje =zvyraznénd role intenciondlniho aktu. Conradovy nézory na

specific¢nost estetického wvnimdni a Sartrovo pojeti uméleckych
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objektt jako uchopované védomim v imaginaci také vykazuji pribuznost
s charakterem vnitfniho vniméni.

To je wvSak Jjen polovina problému. K fenomenologickému chapani
hudebniho vyznamu Jje  t¥eba fici, ze hudebni projev, jako
intencionédlni pfredmét, ma néjaky smysl, vyznam. V tomto ohledu sdili
vlastnosti s uméleckym projevem vubec, ktery, fenomenologicky vzato,
predstavuje konstituci urc¢itého svéta, predmétu, déje apod. OvSem je
u ného kladen diraz na zpusob, Jakym se predméty zjevuji, na
konstituujici potencidl védomi. Tento néazor v podstaté vyslovil
Merleau-Ponty, Kafmann ¢i Dufrenne. Lze ov3em pojimat hudbu jako
predkladajici konstituci néjakého wvnéjsiho svéta, néceho, s &im se
v ném setkdvame? U hudby Jjsou stopy predmétného pojeti zcela
smazany. Prozitkové kvality se nenabizeji jako nositelé predmétnych
kvalit, nybrz realizuji setkdni s predmétem v jeho <&isté zazitkové
kvalité. V nasSem béZném zivoté se dostdvame do rlznych situaci,
potkédvame se s rlGznymi 1lidmi i predméty a tyto udélosti zakouSime.
Hudba zpravidla predkladdd pravé ony prozitkové kvality a nikoli
jejich predmétné koreldty, ty zamlduje. MaZeme Jje =zkusit asociovat
anebo zkratka =zakouset samotné prozitkové kvality a nechat se
provazet jejich proudem. I tak se totiz ocitédme ve spojeni se
svétem, ve kterém se ¢lovéku déje to ¢i ono.

PredloZené pojeti hudebniho vyznamu Jje tedy =zaloZeno na
expresivité, na prezentovani prozitkovych kvalit, pficemz v této
argumentaci jsme si vypomohli c¢asovou charakteristikou jednotlivych
typld znakll, Jjak ji provedl Ch. S. Peirce. Je to zazivand pritomnost
svéta a véci v ném, které zname pravé v hodnoté prozitku, JjeZ
zazehly. Symbolicka reprezentace v uméleckych projevech, a ostatné
nékdy téz v téch hudebnich, odkazuje spisSe Jjen k moZnosti néjakého
svéta a véci v ném, byt v konkrétnéjsim vykresleni. Pak se nedivme
naléhavosti hudebnich projevi. Ostatné na utvad¥eni nasi schopnosti
odec¢itat =z hudebni struktury prozitkové kvality se mohla podilet i
symbolickad reprezentace ¢&i dalsi konvenéni prvky. Geneze systému
vSak neni totéZz co geneze smyslu, kterd se v jeho ramci uplatnuje.
Poslouzil nadm cely komplex fenomenologickych  podnétd, ovsem
pojednavané pojeti navrhoval, byt formulacné samoztrejmé ne
identicky, Jjiz A. W. Ambros a vyjadril je, trebaZe pro oblast hudby

spise neptrimo, M. Dufrenne.

196



Je treba ovs3em podotknout, Ze toto pojeti hudebniho vyznamu se
tykd jeho obecné povahy a predevsSim hudebni specifiénosti, nikoli
cest, kterymi by konkrétni hudebni vyznamy byly charakterizovany.
Sousttreduje se na roli prozivani v celkové hudebni =zkusSenosti a
popisuje ji jako zasadni.

Tato zaZitkovd hodnota hudebnich projeva ovSem sté&Zi muzZe byt
urc¢ujici pro hudebni analyzu. V praci byla vénovdna pozornost také
disledktim fenomenologického stanoviska pro analytické uchopeni
hudebni struktury. PakliZe Jsme zd@raznili hudebni prozitkové
kvality Jjako svébytnou slozZzku hudebni zkuSenosti, uvédomujeme si na
druhé strané jejich nizkou dostupnost jazykovému a vlbec znakovému
vyjadfeni. Zkoumdni hudebni struktury z hlediska prozitkovych kvalit
jsme ovSem neshledali Jjako zcela nemozné. Muselo by se ovSem
uskutednit spise v empirickém vyzkumném rdmci a opirat se o vypovédi
vice subjekty, evidence jednoho vyzkumnika, jakkoli ve
fenomenologickém rémci vérohodnd, se v hudebni =zkuSenosti, Jjejiz
svét, Jak Jsme konstatovali, se dava jen v zakouSenych kvalitach a
nikoli ve vécnych obrysech, stava problematicka.

Néco jiného je ovsSem ohraniceni prozitkovych kvalit, Jjehoz dva
1idé mohou dosé&hnout se stejnym vysledkem mnohem Uspésnéji. Jednd se
o Utvarné analytické hledisko, v némZz se, Jjak patrno, ukazuje
blizkost fenomenologie tvarove psychologickému nahlizeni.
Fenomenologie obnovila citlivost k individué&lni tvéaf¥nosti véci,
zjevujici Jejich podstatné rysy. Intencionalita totiZ odedité
predmétny smysl, ktery spind védomi rlGznych momentd urcéitého
predmétu ve smysluplny celek. Intencionalita tedy udili smysl, o
néjz si nejrtznéjsi predmétnosti zpusobem, jakym se Jevi, trikaji.
Véci vidy jiz maji vyznam, neseny intenciondlnim vztaZenim.
Intencionalitu dokazeme wvykonavat, 1 kdyZz Ji neumime zF¥etelné
pojmenovat. Proto mtZeme fenomenologicky uzpusobené analytické
hledisko, které by wvskutku nabizelo wvhled do struktury hudebnich
predmétld, chipat predevsim jako analyzu intenciondlnich Jjednot.
Analyza spocCiva v ohraniceni vyznamovych celkd, které tak mohou byt
pripraveny na pfripadnou analyzu prozitkovych kvalit, zminénou vySe.
Takovy pfistup se od béZné analyzy maZe 1isit ve dvou ohledech:
v urceni intenciondlnich jednot se nefridi hudebné teoretickymi

koncepty (fenomenologicka redukce) a vykazuje znac¢nou citlivost pro
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jejich celistvé pojimdni. V analyze hudby, dominanté organizované
jednou hudebni slozkou (naptriklad harmonii), Je ovSem specifickéa
hodnota popisovaného postupu =zanedbatelnd. V hudbé, vyuzivajici
mnohost hudebnich prost¥edkd v komplexnich vztazich, miZe fungovat
identifikovani intenciondlnich jednot jako dobré voditko. Vzhledem
k tomu, Zze hudebni vyznam patrné vét3inou nepredstavuje monolitickou
strukturu a predpoklad komplexni  souhry hudebnich prostredkt
v konstituci intenciondlni Jjednoty mlZe plUsobit Jjako necitlivé
mechanické kombinovéani, 1lze proceduru stanovovdni intencionalnich
jednot pojmout §iteji Jako stanovovani intenciondlnich hledisek,
¢imz zddraznujme zajem o voditka urcujici zpusob konstituce
intenciondlnich jednot. Presto lze celkové tici, ze fenomenologické
stanovisko je vhodné spiSe implementovat do stédvajicich analytickych
pristupy, respektive 1lze s UGspéchem vyuzit Jeho uvédomélé a

systematické provadéni.
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Souhrn

Disertacni préace pojednava o uplatnéni fenomenologické
filozofie v hudebni estetice a analyze. Oproti dosavadni literature
usiluje o podani celistvého obrazu o formovani hudebné
fenomenologického diskurzu. Soustfedi se prevazné na pristupy jako
fenomenologické oznac¢ované a na vyvo] a témata hudebni fenomenologie
do poloviny dvacatého stoleti. Praveé v této dobég, v niz
krystalizovala tematickd fenomenologickd paleta, Jje vibec pouZitelné
alespon v néjaké mire historické hledisko. Vyklad usiluje o blizkost
filozofickym textim a zY¥etelné postizZeni fenomenologickych prvkl
pojednavanych koncepci. Vlastnim hudebné fenomenologickym problémim
je predrazena kapitola o fenomenologii jako metodé poznani, kterd méa
vytvorit pole pro dobrou orientaci v ptredklddanych problémech a
vymezit  fenomenologické  koncepty, které se ukdzi relevantni
v hudebnich aplikacich

Druhé& kapitola nastinuje vyvoj fenomenologického mySleni o
hudbe. Reflektuje proto estetiku fenomenologickych filozofu,
relevantni pro hudbu, i fenomenologicky inspirované pristupy
muzikologt, pripadné muzikologické koncepty fenomenologickému
pristupu blizké. Fenomenologické mysSleni o hudbé se tak ukazuje
relevantni pro formulaci obecného metodologického ptristupu k hudbég,
pro hudebni estetiku a pro hudebni teorii a analyzu. Stéavajici
poznani dopliuje také studium névaznosti hudebni fenomenologie na
dobovou hudebni estetiku a na dobové uméni.

Treti kapitola rozviji témata, vyznamna v Husserloveé
fenomenologii a vysoce relevantni také pro hudbu. DileZitost
problematiky smyslového vnimadni a prostoru v Husserlove filozofii se
tu védzZe na hudebni materidl, jimz jsou zvuky. Prvni téma zde tedy
tvori fenomenologie zvuku. Dal$Si oblast tvori problematika ideality
hudebniho dila, jelikoz idealita, jako moment smysluplnosti, udileny
pfedmétu, stoji v zdkladu fenomenologie a stala se fenomenologickym
prispévkem k hudbé jiZz u Husserla. DalSi okruh tvofi fenomenologie
vnit¥niho c¢asového védomi, kterd se nabizi v kontextu Husserlovy

filozofie bézZzné jako silné pojitko k problematice hudby, plynouci
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v Case. Kapitolu uzavirada nastin fenomenologického pojeti hudebniho
vyznamu, které predstavuje syntézu filozofickych koncepci obou
velkych kapitol a propojuje je také s nékterymi tradiénimi hudebné
estetickymi teoriemi.

Ctvrtad kapitola je vé&novana moZnostem analytického vyuZiti
fenomenologické metody. Analyza hudby miZe nejspise téZit z konceptu
intencionality, kapitola se zabyvad predevsSim zpusoby, jez by
pfrinesly hudebni analyze obohaceni, usiluje o) formulaci
intencionédlnich hledisek.

7 fenomenologického hlediska se ukazuje pro oblast hudby
perspektivnéjsi wvyuziti noetického hlediska, tedy spise zkoumani
prozivani nez ve zkuSenosti se zjevujiciho predmétu (noematické
hledisko), coz plyne naptiklad z navrZeného fenomenologického pojeti
hudebniho wvyznamu 1 2z moZného wuplatnéni fenomenologie vnit¥niho

¢asového védomi a fenomenologie zvuku.

Abstract

This dissertation concerns the application of phenomenological
philosophy to musical aesthetics and to the analysis of music. The
objective is to provide an overview of the formation of
phenomenological discourse in the study of music more completely
than it has been done in previous literature. The focus is primarily
on approaches that have been characterized as phenomenological, as
well as on the development of musical phenomenology until the half
of the 20" century and the dominant topics dealt with then. It is
this period, during which the wide spectrum of phenomenological
themes emerged, that lends itself at least to a certain degree to
historical analysis. The discussion aims to point up
phenomenological aspects of the concepts under consideration, while
maintaining closeness to philosophical literature. In the first
chapter, before problems of musical phenomenology are discussed
themselves, phenomenology is introduced as a method of knowing, in
order to define phenomenological concepts that will become relevant

when applied to musical analysis.
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The second chapter presents an overview of phenomenological
thinking about music. In this chapter, aesthetics of
phenomenological philosophers relevant to music is reviewed, as well
as musicological concepts that demonstrate aspects of phenomenology.
It is argued that phenomenological thinking about music is important
for the formulation of a general methodology of musical analysis,
for musical aesthetics, and theory. The chapter also supplements
previous literature Dby studying the connectedness of musical
phenomenology to musical aesthetics and arts of the period.

The third chapter elaborates on the topics dominant in Husserl'’s
phenomenology which are particularly relevant to music. Husserl’s
conception of sensory perception and space, so important in his
philosophy, is applied to the material of music, i.e. sound. The
first topic of this chapter is therefore the phenomenology of sound.
What is discussed next, is the issue of ideality of a musical piece,
because ideality, as an element of meaningfulness assigned to an
object, forms the basis of phenomenology and it was applied to music
already by Husserl himself. The following section is devoted to the
phenomenology of internal time-consciousness which is, 1in the
context of Husserl’s philosophy, a topic strongly related to music,
having an obvious temporal dimension. The chapter is concluded by a
proposal of a phenomenological approach to musical meaning which
results from the synthesis of philosophical conceptions discussed in
the second and the third chapter as well as of some traditional
theories of music aesthetics.

The fourth chapter focuses on the possibility of wusing the
phenomenological method for analytical ©purposes. The chapter
presents an attempt to contribute to musical analysis by defining
types of intentionality in music, Dbecause the phenomenological
concept of intentionality is what musical analysis can especially
draw on.

It is concluded that from the viewpoints of phenomenology and
musical analysis it 1s more promising to examine the noesis of
music, 1.e. 1its sensing, rather than the noema, i.e. the object
appearing through experience. This conclusion issues from the

proposed phenomenological conception of musical meaning, as well as
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from the possible application of the phenomenology of internal time-

consciousness and of the phenomenology of sound.

Annotation

La these traite de 1"application de la philosophie
phénoménologique a 1’esthétique et 1’analyse musicale. En
comparaison avec la littérature précédente elle aspire a donner

1"image compacte de la formation de la discussion phénoménologique

musicale.
phénoménologiques et au
phénoménologie musicale
Justement a ce temps,

phénoménologie musicale a cristallisée,

est applicable du tout

L’'explication s’efforce de

d’atteindre clairement des

Elle se concentre surtout aux approches

désignées comme

développement et les themes de 1la
dans la moitié du vingtieme siecle.
quand 1’éventail thématique de la

le point de wvue historique

au moins dans une certaine mesure.

la proximité des textes philosophiques et

moments phénoménologiques des conceptions

discutées. Aux problémes propres de la phénoménologie musicale

précede le chapitre de la phénoménologie comme une méthode de

cognition qui doit constituer le champs pour une bonne orientation
dans les problemes proposés et qui doit délimiter les conceptions
phénoménologiques qui se montrerons relevantes dans les applications
phénoménologiques.

Le deuxieéme chapitre esquisse le développement de la pensée
phénoménologique sur la musique. Pour cela il réfléchit 1’esthétique
des philosophes phénoménologiques qui est relevante pour la musique
et les approches des musicologues

inspirées phénoménologiquement,

éventuellement des conceptions musicologiques proches de 1’attitude

phénoménologique. La pensée phénoménologique sur la musique se
montre donc relevante pour la formulation de 1" approche
méthodologique générale envers la musique, pour 1"esthétique et

pour la théorie et 1’analyse musicale. Savoirs existants complete

aussi 1’étude de 1’enchainement de la phénoménologie musicale a

1’esthétique musicale du temps et a 1l’art du temps.
thémes la

Le troisieme chapitre déploie les importants dans

phénoménologie de Husserl et relevants supérieurement aussi pour la

213



musique. L’ importance de la problématique de la perception
sensorielle et de 1l’espace dans la philosophie de Husserl se lie ici
au matériel musical qui est formé par les sons. Le premier théeme
fait ici donc la phénoménologie du son. D’autre domaine constitue la
problématique de 1’idéalité, puisque 1’idéalité, comme un moment du
sens donné a 1l’objet, est debout au fondement de la phénoménologie
et est devenue une contribution phénoménologique a la musique déja
chez Husserl. D’autre domaine constitue 1la phénoménologie de la
conscience interne du temps qui est dans le contexte de la
philosophie de Husserl une forte liaison avec la problématique de la
musique qui se découle en temps. Le chapitre s’enferme par une
esquisse du concept phénoménologique du sens musical qui présente
une synthése des conceptions philosophiques du deuxieme et du
troisieme chapitre et qui mise ses conceptions aussi en contact avec
certaines théories traditionnelles de 1’esthétique musicale.

Le quatriéme chapitre est consacré aux ©possibilités de
1"application analytique de la méthodologie phénoménologique.
L"analyse musicale peut apparemment bénéficier du concept de
1’intentionnalité, 1le chapitre s’occupe surtout des especes qui
apporteraient un enrichissement de 1’analyse musicale et il aspire a
formulation des points de vue intentionnels.

De 1’attitude de la phénoménologie et de 1’analyse musicale,
c’est 1’aspect noétique qui s’apparait le plus perspectif pour étre
exploité dans le domaine de la musique, donc c’est plutdt
1’exploration de 1l’expérience que de 1’objet s’apparaissant dans
1’ expérience (1l’aspect noématique). Cela résulte par exemple de la
conception phénoménologique du sens musical proposée et de
1’application possible de la phénoménologie de la conscience interne

du temps et de la phénoménologie de son.
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