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Abstrakt

Diplomova prace se zabyva problematikou tonality a atonality ve Scrutonové koncepci
hudebni zkuSenosti. Jejim piedmétem je vyzkum toho, jak Scruton pohlizi na pojmy
tonality atonality a jak se jeho pojeti hudebni zkusSenosti a hudebniho porozuméni promita
do jeho hodnoceni tondlni a atonalni hudby. Cilem préace je ukézat, Ze Scrutonovu teorii
hudebni zkuSenosti, ktera slouzi k vysvétleni posluchacova porozuméni tonalni hudbég, Ize
rovnéz vyuzit jednak k vyzkumu hudebniho porozuméni atonalnim diliim, jednak
k obhajobé¢ svébytné pozice atonality v hudebnich dé€jinach. Prostiedkem k naplnéni tohoto
cile je kritickd analyza Scrutonovy obhajoby tonality a kritiky atonality, dale vyzkum jeho
pohledu na hudebni d&jiny, a nakonec podrobny vyklad jeho teorie hudebni zkuSenosti.
Prace je rozdélena do tfech hlavnich tematickych oblasti. Prvni oblast pfedstavuje zakladni
uvedeni do historického kontextu prace, v némz je stru¢né pojednano o pojmech tonality
a atonality, vyvojovych tendencich artificidlni hudby prvni poloviny dvacatého stoleti
a Scrutonové hodnoceni tondlni a atondlni hudby. Druha oblast se zamétfuje na popis
Scrutonovy koncepce hudebni zkuSenosti, na vyklad jeho filosofie tonality a v neposledni
fadé na jeho kritiku atonality. Dulezitou roli zde kromé Scrutonova vlastniho pojeti
hudebniho porozuméni hraji teoretické koncepce Theodora W. Adorna a Arnolda
Schonberga. Tieti oblast pak prostfednictvim Adornovy filosofie hudebnich dé&jin
a argumentace proti vybranym Scrutonovym stanovisklim rozSifuje Scrutonovu teorii

hudebni zkuSenosti na oblast atondlni hudby.



Abstract

The thesis deals with the issue of tonality and atonality in Scruton's conception of musical
experience. It explores how Scruton views the concepts of tonality and atonality and how
his conception of musical experience and musical understanding is reflected in his
evaluation of tonal and atonal music. The aim of this thesis is to show that Scruton's theory
of musical experience, which serves to explain the listener's understanding of tonal music,
can also be used both to investigate musical understanding of atonal works and to defend
the peculiar position of atonality in musical history. The means to accomplish this goal is
through a critical analysis of Scruton's defence of tonality and critique of atonality, then an
exploration of his view of music history, and finally a detailed discussion of his theory of
musical experience. The thesis is divided into three main thematic areas. The first area
provides a basic introduction to the historical context of the work, briefly discussing the
concepts of tonality and atonality, the developmental tendencies of classical music in the
first half of the twentieth century, and Scruton's assessment of tonal and atonal music. The
second area focuses on an account of Scruton's conception of musical experience, an
interpretation of his philosophy of tonality, and, last but not least, his critique of atonality.
In addition to Scruton's own conception of musical understanding, the theoretical concepts
of Theodor W. Adorno and Arnold Schoenberg play an important role here. The third area
then extends Scruton's theory of musical experience to the field of atonal music through
Adorno's philosophy of musical history and arguments against selected Scrutonian

positions.
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1 Uvod

Roger Scruton, anglicky filosof a estetik, svazuje svou koncepci hudebni zkuSenosti
s obhajobou tonalni hudby. Tonalita je pro né¢j dualezitou soucasti hudebni recepce
a hudebnich dé&jin.'! Vnima-li poslucha¢ v ramci své hudebni zkusenosti hudebni dilo, ma
tendenci v jeho zné&jici form¢e nachéazet tonalni vztahy. Hudebni zkuSenost, v niz posluchac
esteticky rozumi urcité hudebni skladbé, je tak signifikantnim zplisobem provazana
s historickou tradici tonalni kompozice. Atonéalni hudba je oproti tomu podle Scrutona
znaéné problematickym projevem hudebnich dé&jin.? K atondlnim skladbdm se Scruton
stavi kriticky, nebot’ podle néj jejich poslucha¢ nikdy zcela nedokaze porozumét tomu, co
se vnich zhudebniho hlediska odehrava. Dodekafonie, serialismus ¢i volny sled
atonalnich kompozi¢nich postupl jsou tak ze Scrutonova hlediska historicky a esteticky
znacn¢ sporné a je tfeba se s nimi kriticky vypotddat. Navzdory tvrzenim a argumentim,
jimiZ Scruton podporuje svou obhajobu tonality a kritiku atonality, je hlavni tezi této prace,
ze Scrutonova teorie hudebni zkuSenosti umoziuje jednak udrzitelné vysvétleni hudebniho
porozuméni atonalnim diltim, jednak obhajobu atonality v hudebnich déjinach.

Predmétem diplomové prace je vyzkum toho, jak Scruton pohlizi na pojmy tonality
a atonality a jak z pozice své teorie hudebni zkuSenosti argumentuje ve prospéch tonalni
hudby a v neprospéch hudby atonalni. Prace podrobné sleduje, jakym zplisobem Scruton
vstupuje do problematiky tonality a atonality a jak se jeho pohled na hudebni zkuSenost
odrazi v jeho hodnoceni téchto dvou protichlidnych tendenci artificialni hudby 20. stoleti.
Cilem diplomové prace je ukazat, Ze Scrutonovu teorii hudebni zkuSenosti 1ze vyuzit nejen
pro filosoficky vyzkum tonalnich dél, ale také pro vysvétleni hudebniho porozuméni
atonalnim kompozicim ze strany jedné a obhajobu svébytné pozice atonality v hudebnich
déjinach ze strany druhé. Prace se tak snazi obhdjit nazor, Ze Scrutonovo pojeti hudebni
zkuSenosti ve skutecnosti nijak neodporuje atondlni hudb¢, ale Ze predstavuje dostatecné
argumentacné vystavénou filosofickou koncepci, jiz lze bez vyrazného naruSeni jeji
podstaty rozsifit na problematiku atonalni hudby.

Diplomova prace je postavena na dvou ptredpokladech. Prvnim pfedpokladem je, Ze se
Scrutonovi podafilo vytvofit filosoficky nosnou teorii hudebni zkusSenosti: Scruton ve svém

hudebné-estetickém dile vytvoftil teorii, jez dokdze vysvétlit jak vztah mezi vnimajicim

! SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury Academic,
an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 4-5.
2 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 294.



subjektem a znéjicim dilem, tak vliv hudebni zkuSenosti na konstituci hudby, resp.
hudebniho dila. Druhym piedpokladem je, Ze atonalni hudba — tak jak ji zapocal
Schonberg a jeho zaci Anton Webern a Alban Berg — je navzdory Scrutonovym namitkdm
legitimni soucasti hudebnich dé&jin. Atonalni hudebni dila jsou spolu s témi tonalnimi
soucasti jednéch hudebnich dé&jin, které je proto zapotiebi s ohledem na posluchacovu
estetickou zkuSenost filosoficky zdivodnit.

Metodické prostiedky k naplnéni stanoveného cile prace jsou rozdéleny do tfech
hlavnich skupin. Prvni skupinou jsou rozbory Scrutonovych tezi a argumentti vztahujicich
se k jeho postojiim k tonalité a atonalité. Skrze tyto rozbory jsou artikulovany divody, pro¢
Scruton omezuje svou teorii hudebni zkusenosti pouze na tondlni hudbu. Druhou skupinu
predstavuji Scrutonovy polemiky s vybranymi obhdjci atonality v hudebnich dé&jinéach.
Prace se tu zamé&fuje na estetické teorie dvou autorl, na néz se Scruton kriticky obraci
témer ve vSech svych vétSich spisech vénovanych estetice hudby. Konkrétné se jedna o
Theodora W. Adorna a Arnolda Schonberga. Predmétem vyzkumu zde jsou Scrutonovy
namitky proti Adornov€ a Schonbergové pojeti hudebnich déjin. Pod tfeti skupinu spada
vyzkum Scrutonovy teorie hudebni zkuSenosti a hudebniho porozuméni, ktery umoziuje
stanoveni zakladnich parametri pro vysvétleni estetického porozumeéni atonalni hudbé a
nasledné odiivodnéni ptitomnosti atonality v hudebnich déjinach.

Prace je rozdélena do Sesti kapitol, pficemZ kazdd znich spada do jedné ze tii
tematickych oblasti. Prvni tematickou oblast tvofi prvni dvé kapitoly prace. Jejim cilem je
jednak objasnéni zakladnich pojmu, predstavujicich terminologickou kostru celého
vykladu préce, jednak vymezeni historického kontextu, v némz se prace pohybuje. Prvni
kapitola se zabyva pojmy tonality a atonality. Pfedmétem druhé kapitoly je pojednéni
o funkcich tonality a atonality pro vyvoj artificialni hudby 1. poloviny 20. stoleti. Soucasti
toho je rovnéz vyklad Scrutonova hodnoceni tonality a tonality v hudebnich déjinach.

Druhé tematicka oblast se sklada ze tieti, Ctvrté a paté kapitoly, pri¢emz pojednava
o vybranych mistech Scrutonovy estetiky hudby, jez se bezprosttedn¢ vazou ke
stanovenému piredmétu, cili a prostfedkim prace. Pfedmétem tieti kapitoly je Scrutonova
teorie hudebni zkuSenosti. Pilifi vykladu zde jsou tustiedni pojmy Scrutonovy teorie:
metafora, hudebni pohyb, hudebni prostor a logika dvoji intencionality. Obsahem ctvrté
kapitoly je vyklad Scrutonovy filosofie tonality. Zde je podrobné vysvétleno, jak Scruton
uvazuje o vztahu hudebni zkuSenosti a tonality a jak filosoficky odivodnuje vazbu
tonality, hudby a hudebnich d&jin. Patd kapitola se zaméfuje na Scrutonovu kritiku

atonality. V této kapitole jsou rozebrany hlavni Scrutonovy argumenty proti atonalni hudbé



a jeji pfitomnosti v hudebnich dé&jinach. Dulezitou roli zde hraji Scrutonovy postoje
k Adornové¢ a Schonbergové koncepci filosofie d¢jin hudby.

Tteti tematicka oblast, obsahujici Sestou kapitolu, ma polemicky charakter a zabyva
se kritickym zhodnocenim Scrutonova pohledu na problematiku tonality a atonality.
Jestlize tedy prvni dvé oblasti pojednavaji o historicko-terminologickych predpokladech
prace a vybranych aspektech Scrutonovy estetiky hudby, oblast tfeti cili na ucelenou
formulaci vlastniho postoje autora ke Scrutonové pojeti tonality a atonality. Pfedmétem
zaveérecné kapitoly je komplexni kritika Scrutonova pojeti atonality. Vysledkem této
kritiky je rozSifeni Scrutonovy teorie hudebni zkuSenosti na oblast atonalni hudby a

obhajeni svébytné pozice atonality v hudebnich dé&jinach.



2 Vyznam a terminologicka geneze pojmu tonality a atonality

Pro vymezeni Scrutonova postoje k tonalit¢ a atonalit¢ a nasledny pokus
o vysvétleni porozuméni atonalni hudbé skrze scrutonovskou teorii hudebni zkuSenosti je
v prvni fad¢ nutné provést elementarni sémanticky a historicky vyzkum pojmi tonality
a atonality. Jelikoz zde nemiizeme v zadném piipad€ postihnout celé¢ sémantické pole
téchto hudebné-teoretickych a hudebné-historickych pojmi, zaméiime se toliko na
budou vyloZeny s ohledem na jejich terminologickou genezi a jejich zakladni vyznamovy
obsah. Kapitola nejprve seznami ¢tenate s historickymi mezniky v terminologickém vyvoji
pojmu tonality. Nasledn¢ se kapitola zaméfi na deskripci urcujicich vyznamovych aspekti
tonality a na formulaci jeji definice. V zdvéru tohoto oddilu bude stru¢né¢ vylozen
Scrutonitv pohledu na pojem tonality. Analogicky postup bude vyuZit pii vyzkumu pojmu
atonality: nejprve budou stanoveny historické piedély a vyznamové aspekty atonality,
nasledné dojde k ptredstaveni jeji definice. Zavérem bude predstaven Scrutontiv pohled na

pojem atonality.

2.1 Tonalita jako centricky a hierarchicky systém

Pojem tonality je jiz od svého pocatku spojen s jistou s€émantickou neurcitosti. Jako prvni
jej definoval francouzsky hudebni historik a teoretik Francois-Joseph Fétis v pojednéni
Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie" [Uplna nauka o teoretické a
praktické harmonii] zroku 1844. Tonalita pro n& predstavovala zikladni jednotici
princip, na némz lze zalozit Gplny harmonicky systém. Michael Breiche v némeckém
slovniku Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert [Terminologie hudby 20. stoleti]
vysvétluje Fétisovu koncepci tonality jako urcité ,sestaveni nutnych vztahli mezi
simultdnné a sukcesivné uspoiadanymi tony stupnice®.* Tonalita tedy pro Fétise znamenala
teoretickymi prostiedky popsatelnou hudebni zakonitost, jez se zaklada se na stupnici po
sob¢ jdoucich tont a kterd uspofadava tony do horizontalnich a vertikalnich vztahtli. Pojem
tonality tak z Fétisova pohledu znamenal ndstroj teoretického vysvétleni pro existenci
skrytych zakonitych vztahii mezi partikularnimi tony danych v urcité stupnici. Z opacného

sméru definoval tonalitu némecky hudebni teoretik Hugo Riemann. Podle néj nebyla

3 HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
aumeni, 1960, s. 182.

4 BREICHE, Michael. Tonalitit. IN: EGGEBRECHT, Hans, Heinrich, ed. Terminologie der Musik im 20.
Jahrhundert. Stuttgart: F. Steiner, 1995. Handworterbuch der musikalischen Terminologie, s. 412.
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tonalita zaleZitosti stupnice, nybrz vztah( a zdkonitosti mezi akordy.’ Tonalni systém mély
v Riemannové pojeti tvofit vazby mezi akordickymi funkcemi tvoficimi zékladni
harmonickou podobu jakéhokoli hudebniho dila. Nikoli stupnice, nybrz na terciovém
pudorysu vystavény trojzvuk byl pro Riemanna zakladnim stavebnim kamenem tonality.
Jak je vidét, prvni teoretici tonality nenalezli shodu na tom, v ¢em tonalita spociva a jak
tonalitu teoreticky vysvétlit. Zatimco pro Fétise je zapotiebi odvodit tondlni zakonitosti
z povahy sefazeni tonil v ramci urcité stupnice, pro Riemanna je naopak podstatné zkoumat
zaklady tonality v urcitych akordickych vztazich.

Jakkoli je zapotfebi si pfi vyzkumu terminologické geneze tonality byt védom
rozdili mezi jednotlivymi teoretickymi pfistupy, je mozné ve Fétisové a Riemannovée
vykladu rovnéz vypozorovat nékolik sty¢nych bodl, z nichz lze vyvodit prvni zékladni
vyznamové aspekty pojmu tonality. Prvni bod ptedstavuje shoda obou teoretikii na
relaénim charakteru tonality. Jak pro Fétise, tak pro Riemanna je tonalita zalezitosti vztaht
mezi partikularnimi hudebnimi elementy, resp. tony a akordy. Tonalitu neutvareji samotné
tony a samotné akordy, nybrz vzdy jejich konkrétni poméry ¢i vztahy. Druhy bod spociva
ve shodném diirazu obou teoretikli na nutnou, popt. zdkonitou povahou tonality. Fétis i
Riemann vnimaji tonalitu jakoZto hudebni zakonitost tvotici nutné spoje mezi jednotlivymi
tony nebo akordy. Tonalita je v jejich ocich zdvaznym principem stojicim za bytim
elementarniho fadu hudebni formy. Tteti bod vymezuje harmonickou povahu tonality. Oba
autofi vnimaji tonalitu coby zplsob vysvétleni harmonického fadu hudebni skladby,
projevujiciho se jak na vertikalni, tak na horizontalni ose hudebni formy.® Ctvrtym bodem
je nakonec Fétisova a Riemannova snaha o systematické uchopeni tonality. Jestlize ndm
jde o postiZeni tonalnich zékonitosti, usilujeme tim o formulaci urcitého systému. Z téchto
tii priniki obou teoretickych koncepci muZeme vyvodit, ze tonalita pfedstavuje
harmonickou zakonitost mezi partikuldrnimi tony a akordy, jez generuji jisty zpusob

usporadani hudebnich elementl do jednoho celku.

> Tamtéz, s. 412.

¢ Harmonie se b&zné& definuje jako jedna z hlavnich slozek hudby, jejiz Ustfedni znaky spo¢ivaji jednak v
simultanné-vertikalnim souznéni dvou a vice tontl, jednak v ¢asoveé-horizontalnim sledu po sobé jdoucich
souzvuku. Zékladni jednotkou prvniho znaku je akord definovany simultinnim zaznivanim tii a vicero
tond, které jsou od sebe vzdaleny v poméru urcitého intervalu. Harmonie se v tomto smyslu zabyva
vertikalni skladbou takovychto akordickych souzvukt. Vysledkem druhého znaku je urcity harmonicky
postup obsahujici piesné strukturovany casovy sled né&kolika akordi.® Oba znaky jsou tak integralni
soucasti pojmu harmonie. Tonalitu v jejim harmonickém smyslu je pak mozné pojmout jakozto urcity
zplisob organizace téchto souzvukd ¢i akordd do specifickych tonalné-harmonickych postupt.
HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1960, s. 207-213.

11



Dalsi vyznamové aspekty tonality mizeme ziskat pfi hlub§im vyzkumu Riemannovy
a Fétisovy koncepce. Jejich roli a vyznamem pro vznik harmonické tonality se
systematicky zabyva némecky muzikolog Carl Dahlhaus ve své praci Untersuchungen
tiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit [Zkouméani o vzniku harmonické
tonality]. Dahlhaus si zde vs§ima toho, Zze prvni historicky vyznamnd systematicka
pojednani o problematice tonality vychazela zjedné strany ze subjektivniho faktoru
hudebniho poslechu, ze strany druhé z predmétné perspektivy opirajici se o harmonicky
funkcionalni formu hudebniho dila.” Prvni pohled reprezentuje Fétis, druhy Riemann.?
Fétis podle Dahlhause zaklada svou analyzu tonality na kontrastu mezi dvéma
posluchacsky zachytitelnymi parovymi kvalitami: kvalitou klidu a zavéru a kvalitou
pfitazlivosti a pohybu.” Tyto kvality nejsou podle Fétise imanentn& obsaZzeny ve fyzikalni
danosti zvuku ¢i form& hudebniho dila, ale bezprosttedné vychdzeji z pocitovani
vnimajiciho subjektu.!® Ten pti poslechu tondlni kompozice podfazuje vztahy pfitomné ve
zngjici hudebni formé danym psychickym kvalitdm, diky nimz se pak tyto vztahy jevi
nikoli jako rovnocenné a homogenni, nybrz jako kvalitativné rtzné diferencované
vzhledem k celému formalnimu nastaveni hudebniho dila. Urcity vztah mezi tony se zde
pod vlivem tonalni zakonitosti ukazuje coby zastupce dynamické stranky dila, jenz do
znéjici hudebni formy vnaSi moment urCitého napéti. Tato kvalita napéti je pak
neutralizovana kontrastni kvalitou zavéru, kterd dosavadni hybnost dila zpomaluje, ¢imz
utvaii podminky pro konstituci dal§iho typu hudebniho pohybu. Na zakladé toho miZzeme
tvrdit, Ze tonalita pro Fétise neni pouhou harmonickou zakonitosti, nybrZz urcitym
orientacnim schématem pro posluchaCovo porozumeéni znéjicimu hudebnimu dilu. Obé
parové kvality zde hraji lohu orientac¢nich bodi, diky nimZ se poslucha¢ prostiednictvim
svého citového a intelektualniho naladéni orientuje v tony tvofeném hudebnim prostoru.!!
Tonalita tak u Fétise sehrava roli subjektivniho principu, jenz nevychazi z fyzikdlni ¢i
formalni povahy pfedmétu, nybrz z pocitového aspektu posluchac¢ského prozivani. Pojem
tonality je jiZz od svého terminologického vzniku spojovan s aktivitou vnimajiciho subjektu.
Tonalitu proto 1ze — s ohledem na budouci vyzkum Scrutonova pojeti tonality — oznacit
jako subjektivné uréeny harmonicky pojem, diky némuz se poslucha¢ orientuje

v hudebnim tonovém prostoru.

" DAHLHAUS, Carl. Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit. 2. unverind. Aufl.
Kassel: Bérenreiter, 1968, s. 7.

8 Tamtéz.

® Tamtéz, s. 9.

10 Tamtéz, s. 10.

' Tamtéz.

12



V jisté opozici vici Fétisové teorii nachdzi Riemann podstatu tonality ve vlastni
form¢ hudebniho dila. Tonalita je v Riemannové pojeti — jak ukazuje Dahlhaus —
zakladnim harmonickym principem hudby organizujicim akordické souzvuky do logickych
a posluchadsky smysluplnych vztahd.'> Pro Riemanna je tonalita zaleZitosti nikoli
primarné pocitujiciho subjektu, nybrz predmétu, v némz je mozné dohledat specifické
vztahy mezi vertikdlné formovanymi souzvuky, tj. akordy.'> Tondlni souvztaznost
hudebniho dila pak utvaii podminky pro hudebni recepci vnimajiciho subjektu. Formalni
fad dila je budovan na zaklad¢ konstituce vztahli mezi tfemi harmonickymi funkcemi, jez
specifickym zpisobem organizuji akordické vztahy hudebniho dila. Riemann tyto funkce —
v navaznosti na teoretické dilo Jeana Phillipa Rameaua — oznacuje jako toniku,
subdominantu a dominantu.'* Ténika je funkci harmonického klidu a piedstavuje zékladni
vztazny bod, k némuz systematicky referuji ostatni akordy, a ziskavaji tak sviij harmonicky
vyznam v ramci ténového a akordického prostoru.'> Z posluchaéské perspektivy ma ténika
v riemannovském smyslu orientacni funkci, nebot’ vnimateli umoziuje elementarni
porozuméni nejen harmonickym, ale i melodickym zné&jicim konstrukcim. Jestlize je kupf.
poslucha¢ schopen vnimat ur¢itou melodickou linku, ¢ini tak za pomoci tonického
harmonického centra, které mu poskytuje zdkladni pfedstavu o tom, kde se v ramci
tonového prostoru momentalné nachazi a vii€i ¢emu ma tuto linku déale sledovat. Zbylé
funkce, tj. subdominanta a dominanta, jsou funkcemi harmonického napéti a jako takové
vychézeji ze zavazného postaveni toniky. Z Riemannova pohledu je pravé tento systém tii
harmonickych funkci tim, co pfedstavuje jadro tonality. Tonalita je tak pro Riemanna
harmonicko-formalnim pojmem, na ktery je tieba redukovat veskery harmonicky prubéh
kompozice.'® Proto miize Riemann definovat tonalitu jako uréity imanentn& formélni fad
skladby, ktery do sebe integruje ,akordy prostfednictvim jejich vztahi k zédkladnimu

souzvuku — k tonice*!”.

12 Tamtéz.

13 Tonalitit ist nach Riemann ein System von Akkorden oder ,Harmonien‘“. Tamtéz.

14 Tamtéz, s. 10. K Rameauové teorii harmonické tonality viz knihu Emila Hradeckého Uvod do studia
tondlni harmonie. HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi
krasné literatury, hudby a umeéni, 1960, s. 138-139.

15 Tamtéz, s. 250-251.

16 DAHLHAUS, Carl. Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitdit. 2. unverind. Aufl.

Kassel: Béarenreiter, 1968, s. 13.

»[.--] die eigentiimliche Bedeutung, welche die Akkorde erhalten durch ihre Bezogenheit auf einen

Hauptklang, die Tonika.”“ Riemann, Hugo. Tonalitit. IN: Musik-Lexikon, Leipzig: 7/1909. Citovano

z DAHLHAUS, Carl. Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitdt. 2. unverdnd.

Aufl. Kassel: Bérenreiter, 1968, s. 9.
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Z Riemannovy teorie harmonické tonality vyplyva nékolik dilezitych momentt pro
pochopeni tonality. Tim, Ze tonalita formuje akordicky a tonovy prostor do hierarchickych
a centrickych vtaht, otevira potencidlni prostor pro zménu tonalniho centra. Je-li totiz
forma tonalniho dila uspotfddavana do centrickych vztahli, pak je mozné uvaZovat o
proméné téchto centrem definovanych vztaht. Moznost takovéto zmény pak implikuje dva
faktory tonality. Prvnim faktorem je vyskyt urcité skladby v n&jaké to6ning.'® Tonalni
centrum ve své podstaté vytvaii harmonickou identitu tonalni skladby, nebot’ podminuje
jeji pritomnost v né¢jaké identifikovatelné tonin€. V kazdé tonalni kompozici je v principu
vzdy mozné sledovat akordické a toénové vztahy prizmatem urcité toniny, tj. jejich
prislusnosti k n¢jaké stupnici. Tato stupnice je bézné¢ definovana svou vyskou a svym
tonorodem danym na ose dur-moll.!”” Diky tomu miizeme potencidlné vzdy urdit, v jaké
konkrétni tonin€ se nachazi urcitd skladba nebo alesponi jeji usek (napt. v C dur, d moll,
Fis dur apod.). Ztoho vyplyvd druhy faktor: tonalita implicitné umoziuje akt tzv.
modulace. Termin modulace oznacuje piechod skladby z jedné toniny do druhé. Jestlize
totiz tonalni skladba piipousti moznou zménu svého centra, pfipousti také moznost
modulacni promény své toniny.

Z téchto struénych pojednani o Fétisové a Riemannové koncepci tonality mizeme
vyvodit dalsi soubor vyznamovych aspektii pojmu tonality. Prvni aspekt je obsazen ve
Fétisové tvrzeni, Ze tonalita vychazi z potfeby vnimajiciho subjektu orientace ve
znéjici hudebni form¢. To je podpofeno Riemannovym konstatovanim, ze tonalita utvari
posluchacsky srozumitelny f4d hudebniho dila. Tonalita je tak — navzdory odliSnym
teoretickym perspektivam obou autorti — od pocatku své terminologické geneze definovana
jako urcity princip starajici se o smysluplny fad hudebniho dila spocivajici v posluchaésky
srozumitelném akordickém ¢i tonovém rozvrstveni jeho formy. Druhy aspekt je tvofen
centrickou a z toho vyplyvajici hierarchickou povahou harmonické tonality. Riemannovo
chépani akordickych relaci vztahujicich se k jednomu harmonickému centru vymezuje
tonalitu jako diisledné centricky systém, v némz jsou jednotlivé akordy a akordické vztahy
hierarchicky odstupiiovany vzhledem k zékladni harmonické funkei, tj. k tonice. Podobné
Fétisovy parové kvality vedou k uspotradani tonového prostoru podle psychicky-recepéniho
schématu, v némz jako zakladni orientacni body vystupuji kvality vztahujici posluchacovu

pozornost k jistému klidovému ¢i uzavirajicimu centru. I pro Fétise tak je tonalita

18 K tomu HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondini harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné
literatury, hudby a uméni, 1960, s. 232-233.
19 Tamtéz, s. 222-224. K tomu podrobngji ve tieti kapitoly této prace.
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principem zapficinujicim existenci jist¢ého centricky strukturovaného fadu, od n¢hoz se
odvozuji hierarchicky usporadané kvality. Tteti aspekt pak vyplyva z takto centricky a
hierarchicky vysvétlené tonality. Jeho znéni bylo zformulovano prostiednictvim dvou
zakladnich faktort: toniny a modulace.

Z dosavadnich vyzkumi muizeme vyvodit nasledujici definici tonality: tonalita je
harmonickym systémem, ktery uspotfadava tony a akordy do centrickych a hierarchickych
vztahtl, a podminuje tak posluchacskou srozumitelnost hudebni formy. Tato srozumitelnost
je déana schopnosti orientace posluchace v tonovych a akordickych relacich za pomoci
jejich poméru k tonalnimu centru. Jelikoz je tedy skladba psand v tondlnim systému vzdy
centricky strukturovand, je mozné toto jeji centrum (1) identifikovat pomoci parametri
vysky a tonorodu, (2) zménit ve smyslu modulaéniho pfechodu z jedné toniny do druhé.

Scruton v zékladu svého pojeti tonality piijima vétSinu téchto definicnich aspekti. To
1ze dosvédcit dvéma citaty, v nichz Scruton podava urcujici charakteristiky tonalni hudby a
tonalniho centra. ,,Formaln¢ feceno, tondlni hudba je ta, kterd je organizovana kolem
toniky.“?° Tonalni centrum neboli toniku pak Scruton definuje jako tén, ,.k némuz viechny
ostatni [tony] sméiuji?!. Scruton tim ukazuje, Ze stejné jako Riemann a Fétis poklada
centri¢nost a hierarchicnost za esencialni aspekt tonality. Podle néj musi byt forma
jakéhokoli hudebniho dila centricky a hierarchicky organizovana, tzn. musi v ni existovat
principidlni rozdil mezi centrem a ostatnimi tony a akordy, ma-li se s ni zachéazet jako

s formou tonalni.??

Kromé toho Scruton v urcité mife souzni s pfedloZenou definici také
v tom, Ze tonalita Casto implikuje pfitomnost toniny a modulace. Napf. v klasickych dilech
Haydna, Mozarta ¢i Beethovena je podle Scrutona vzdy mozné sledovat harmonicky
priibéh pomoci identifikovani jejich tonin a modulanich obmén.?* Toto vsak nelze
zobecnit na vSechny historické projevy tonality.>* V nasledujici kapitole ostatné budeme
moci zjistit, Ze zejména hudba 20. aspekty toniny a modulace vyraznym zpisobem
zproblematizovala. S Fétisovou a Riemannovou koncepci tonality vSak Scruton opét

souhlasi ohledné souvztaznosti hudebniho porozuméni, resp. hudebni zkuSenosti, a

20 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 280.

2l Tamtéz, s. 281.

22 Zde je zapotiebi zdiraznit, Ze pojem hierarchie tady pouzivdme diisledn& v jeho vztahu k pojmu centra.
Pokud totiz Scrutonovi pfipisujeme takové pojeti tonality, ve kterém sehravaji urcujici ulohu hierarchie a
centri¢nost, chapeme oba tyto pojmy v jejich bytostné souvztaznosti. Je-li néjaky systém centricky, je
také hierarchicky. V tomto smyslu je proto nutné odlisit nd$ vyklad tonality se schenkerovskou teorii
tonality, kterd rovnéz pracuje s pojmem (generativni) hierarchie, ale v odlisném vyznamu. Jelikoz Scruton
vede s touto Schenkerovou teorii kritickou polemiku, je nutné na tento rozdil upozornit. Napt. tamtéz, s.
322.

2 Tamtéz, s. 326.

24 Tamtéz.
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tonality.”> Pojmy hudebniho porozuméni a hudebni zkuSenosti maji ale ve Scrutonové
koncepci tonality — jak jiz vime z tvodu prace — natolik vysadni tlohu, Ze je jim tfeba

vénovat celou jednu kapitolu.?®

2.2 Atonalita jako necentricky a nehierarchicky systém

Sémantické a historické vymezeni atonality je v mnohém komplikovanéjsi nez v piipadé
tonality. Jestlize pojem tonality obsahuje relativn¢ stabilni sémantické pole, na némz se
muze shodnout nejen muzikologicka, ale také hudebné skladatelska obec, pojem atonality
byl jiz od svého pocatku spojen s velkymi spory a sémantickymi nejasnostmi. Hartmuth
Kinzler v jiZ citovaném slovniku Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert ukazuje, ze
atonalita zacala byt jakozto hudebni termin frekventované vyuzivana hudebnimi kritiky a
teoretiky na samém pocatku 20. stoleti a zejména pak v jeho desatych letech, kdy
ozna¢ovala mnoZstvi na sob& nezavislych a ¢asto i protichidnych vyznami.?” Teoretici jej
vyuzivali pro popis rozmanitych odchylek skladatelii od tonalniho systému, kritici si pod
nim piedstavovali Sirokou paletu zejména negativnich vlastnosti soudobé moderni hudby.?®
Rakousky hudebni historik a teoretik Guido Adler napt. vnimal jako atonalni takové
hudebni paséaze, jeZ nelze piifadit k urcité stupnici nebo které neodpovidaji Zadné ténoveé
vysce.?? Kinzler rovnéZ upozoriuje na ¢etné piiklady reakci na expresionistické dila z pera
Arnolda Schonberga, jez byly dobovymi kritiky pro jejich disonantnost a formalni
nezakotvenost popisovany obecné jako atonalni.’® Atonalita v kritickém diskurzu byla
synonymem pro chaoti¢nost ¢i mozaikovitost avantgardnich kompozic. Proces sémantické
analyzy atonality navic taktéZ stéZuje skuteCnost, Ze 1 skladatelé, jejichZ skladby mame ve
zvyku pfitazovat k atonalni hudbé, tento pojem disledné odmitali. Napi. Schonberg ve své
Harmonielehre [Teorie harmonie] tyto tendence v charakterizaci své tvorby darazné
zavrhuje, pfi¢emz o sobé pise jako o ryze tonalnim skladateli.’’

Chceme-li tedy uchopit pojem atonality, musime jeho vyznam ohrani€it a vymezit
jednak navzdory této jeho sémantické roztiiSténosti, jednak proti vili téch, ktefi svymi dily

sami piispeli k déjinam atondlni hudby. V muzikologické literatuie je atonalita nejCasteji

2 Tamtéz, s. 285.

26 Viz tieti kapitolu této prace.

27 KINZLER, Hartmuth. Atonalitiit. IN: EGGEBRECHT, Hans, Heinrich, ed. Terminologie der Musik im 20.
Jahrhundert. Stuttgart: F. Steiner, 1995. Handworterbuch der musikalischen Terminologie, s. 44-45.

28 Tamtéz, s. 47-48.

2 Tamtéz, s. 47.

30 Tamtéz.

3 TamtéZ, s. 45.
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definovana v opozici vi¢i tonalité.>? Atonalita se zde ukazuje jako urity harmonicky
princip usilujici o maximalni eliminaci tondlniho centra v ténovém ¢i akordickému
prostoru hudby. V dasledku tohoto vylouceni centra z hudebni kompozice dochazi 1 ke
zrovnopravnéni jednotlivych vztahii mezi tony, piip. akordickymi souzvuky. Jestlize totiz
atonalita ve své podstaté neguje jakoukoli pfitomnost centra, destruuje tim zaroven relacni
hierarchie, jez hraji — jak jsme vidéli v predeslé podkapitole — podstatnou tilohu v tonalité.
Z historického hlediska se pak atondlni princip do urcité miry pokousi o nahrazeni
tonalniho zplsobu kompozice tim, ze prostiednictvim negace stavajici podoby
kompozi¢niho systému pfichdzi s novymi nastroji a technikami pro atonalni organizaci
partikularnich ténti a souzvukd.® Témito technikami mtize byt napf. dodekafonie nebo
serialismus.>*

Dusledkem atondlniho zrovnopravnéni vztaht chromatické stupnice, popirajici
jakékoli naznaky pritomnosti vztazného ténického centra, bylo podle mnohych teoretikl a
obhajct atonality znané osvobozeni tvarciho procesu skladatele ze strany jedné a
osvobozeni recepcnich aktivit posluchace ze strany druhé. Némecky filosof a muzikolog
Theodor W. Adorno napt. v této souvislosti piSe o atonilnim osvobozeni hudebniho
materialu.’® Skladatel se v atondlni hudbé — minimalné v jejich historickych pocatcich —
nemusi omezovat na tradicni harmonické techniky, jez ze své podstaty stoji za produkci
privilegovanych tont a akordii, nybrz ma mozZnost volné¢ manipulovat se v§emi relacnimi

kombinacemi, které mu dava k dispozici atonalni hudebni prostor.’® K tomu Adorno

32 V tomto vykladu budeme vychézet z nasledujicich tituli. HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni
harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1960. ADORNO, Theodor
W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2018.
TICHY, Vladimir. Tonalita/atonalita? Pokus o reflexi fenoménu tonality a atonality z pohledu konce 20.
a zacatku 21. stoleti. IN: TICHY, Vladimir, HAVLIK, Jaromir, KREJCA, Toméa§ a ZVERINA,
Petr. (A)tonalita. V Praze: NAMU, 2015, s. 21-69.

3 Ktomu HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné
literatury, hudby a uméni, 1960, s. 176. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford
University Press, 1997, s. 285.

3 HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondini harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a umeéni, 1960, s. 176-177. Podrobnéjsimu vykladu téchto atonalnich technik se bude vénovat
nadchazejici kapitola.

35 ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v
Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 58.

36 K tomu je zapotiebi dodat, Ze tuto Adornovu interpretaci musime vnimat ve dvojim smyslu. Prvni smysl je
negativni, nebot’ stanovuje negativni urceni svobody skladatelského subjektu. Svoboda kompozice zde
znamena svobodu od piedchozi podoby komponovéni. Tento pohled lze zobecnit na celou atonalitu,
nebot’ ta ve svém celku dirazné vystupuje proti vsi tonalité, ¢imz splituje negativni charakter atonalni
svobody. Druhy smysl je pozitivni, pficemz vymezuje svobodu k novému kompozi¢nimu feSeni nove
strukturovanych hudebnich vztahii mezi akordy a tény. Zde je uz Adornova pozice problematicté;si.
V dalsich c¢astech prace uvidime, ze Adorno se kriticky stavi vuci tzv. fizené atonalité. Z jeho pohledu
neznamena tento typ atonalni skladby vétsi svobodu, nybrz naopak vétsi podfizenost pravidlim a
zakonim. Jestlize tedy v kontextu atonality jako celku hovofime o osvobozeni skladatelského subjektu,
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dodéava, Ze s podobnou mirou svobodného rozhodovéani se setkava i poslucha¢ atonalni

skladby. O recipientové roli ve vnimani atonalniho dila piSe Adorno v knize Prismen takto:

»Schonbergova hudba ve skuteénosti [od posluchace] vyzaduje jiz od svého pocatku aktivni a

koncentrovanou spolupraci. [...] To znamen4, ze poslucha¢ spontanné spoluvytvafi jeji vnitini pohyb. Jeho

postoj zde nelze popsat jako kontemplaci, nybrz jako praxi.**?

Tonalni kompozice svazovala podle Adorna posluchacovu piedstavivost zplisobem,
ze ji prostiednictvim hierarchicky strukturovaného hudebniho prostoru vnucovala, jak ji
ma adekvatné vnimat. Atonalni dilo naopak z diivodu absence tonalniho centra ponechava
posluchacové predstavivosti velké pole plisobnosti. Jeho recepce se tak v Adornové pojeti

S 4

blizi praxi, v niz poslucha¢ aktivné spoluutvari vztahy mezi rovnomérné strukturovanymi
tony, popt. vyssimi hudebnimi celky jako motivy ¢i akordy.

V piedchozim vykladu bylo stanoveno nékolik zdkladnich vyznamovych aspektl
pojmu atonality. Prvnim aspektem atonality je jeji negace tondlniho uspofadani
akordického a tonového prostoru hudby. To ma za nésledek zrovnopravnéni vSech vztahti
napii¢ hudebni formou. Z toho vyplyva dalsi vyznamovy aspekt atonality: atonalita je
stejné jako tonalita disledné relacnim harmonickym principem. Tteti vyznamovy aspekt se
pak dotyka problematiky hudebniho poslechu, resp. hudebniho porozumeéni. Atonalita se
zde ukazuje jako urcité recepcni schéma, jez — v opozici vici tonalit¢ — vyzaduje silnou
participaci posluchace ve spoluutvareni hudebniho dila. Atonalitu tak miizeme vymezit
jako harmonicky princip, jenZ eliminuje hierarchické a centrické vztahy hudebni formy, na
misto ¢ehoz klade rovnocenné relace mezi toény, a rozvoliiuje tak pomeér skladatele a
posluchace k hudebnimu dilu.

Scruton ve své hudebni estetice kopiruje tento vymér atonality a atonalni hudby.
Atonalita je pro Scrutona pfevazné negativnim kompozicnim projektem, ktery usiluje o
naprosté oprosténi se od vSech tonalnich aspektii centricnosti a hierarchi¢nosti pocinaje,
toninou a modulaci konée.*® Atondlni hudba pro né&j piedstavuje hudebni formu, jez
vystupuje proti vS§em vztahiim a vlastnostem tonalni formy. Atonalita se tak ukazuje coby

uréity princip, ve kterém hraje rozhodujici ulohu moment osvobozeni od tondlniho

musime mit na paméti tento dvoji smysl atondlni svobody. K Adornové pomeéru k fizené atonalité:
ZAGORSKI, Marcus. Adorno and the Aesthetics of Postwar Serial Music. Hotheim: Wolke Verlag, 2020,
s. 35.

37 Tatsichlich erheischt Schénbergs Musik von Anbeginn aktiven und konzentrierten Mitvollzug [...] Sie
verlangt, dass der Horer ihre innere Bewegung spontan mitkomponiert, und mutet ihm anstelle bloBer
Kontemplation gleichsam Praxis zu.“ ADORNO, Theodor W. Arnold Schonberg (1874-1951).
IN: Prismen: Kulturkritik und Gesellschaft. Berlin und Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1955, s.
181.

38 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 281.
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zpisobu kompozice. Scruton se rovnéz — v souladu s predstavenou definici atonality —
zabyva problematikou hudebniho porozuméni atondlni hudbé. Tou se budeme soustavné
zabyvat v dalsich ¢astech prace.*

Naznaceny Scrutontv pohled na ptfedlozené definice tonality a atonality bude v této
praci dale rozvijen a douréovan. Zejména ve Ctvrté a paté kapitole bude nalezit¢ ukazano,
jak Scruton oba pojmy vnasi do urcitého filosofického ramce a na zékladé toho je hodnoti
vzhledem k jeho koncepci vyvoje hudebnich déjin. Nez k tomu ale budeme moci
pristoupit, musime nejprve podniknout dva kroky. Prvnim krokem bude usouvztaznéni
pojmi tonality a atonality s déjinnym vyvojem hudby 1. poloviny 20. stoleti. Tonalita coby
centricky a atonalita jakozto necentricky harmonicky systém jsou pojmy, které se riznymi
zpisoby promitly do déjin moderni hudby. V nadchazejici kapitole budou tyto pojmy
vyuzity pro nasviceni jednak elementdrnich znakl vyvoje hudby minulého stoleti, jednak
vlastniho Scrutonova pohledu na funkci tonality a atonality v novodobych hudebnich
dé¢jinach. Druhym krokem bude vyzkum zékladu Scrutonovy estetiky hudby, totiz hudebni
zkuSenosti. To utvoii potfebné pfedpoklady pro vyklad Scrutonova filosofického pohledu
na problematiku tonality a tonality, ¢imz zaroven dojde k pfiblizeni se k cili prace, tj. k

rozsifeni Scrutonovy teorie hudebni zkuSenosti o oblast atonalni hudby.

39 Viz patou kapitolu této prace.
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3 Funkce tonality a atonality v artificialni hudbé 1. poloviny
20. stoleti

Vyzkumny a kriticky pohled na Scrutonovo pojeti tonality a atonality z perspektivy jeho
koncepce hudebni zkuSenosti se neobejde bez alesponi struéného piehledu zakladnich
vyvojovych tendenci moderni hudby prvni poloviny 20. stoleti. Diivodem toho neni jen
historicka konkretizace pojmu tonality a atonality, jez byly vylozeny v piedchozi kapitole.
Scruton své filosofické postoje k tonalité¢ a atonalité¢ zakldda na cetnych rozborech
a prikladech z artificidlni hudby minulého stoleti. Pro spravné pochopeni Scrutonovy
argumentace ohledné problematiky tonalni a atondlni hudby je proto zapotiebi se
dostate¢né¢ zorientovat v tomto slozitém obdobi hudebnich déjin. Prezentovana kapitola se
proto zaméti zjedné strany na popis zdkladnich vyvojovych tendenci kompozi¢nich
pristupti k tonalit¢ a atonalité, které se zformovaly v zapadni artificidlni hudbé prvni
poloviny 20. stoleti, ze strany druhé na Scrutonovo hodnoceni funkce tonality a atonality
pro d¢jiny moderni hudby. Vyklad bude veden jednak za pomoci vlastnich Scrutonovych
tezi zamétujicich se pfevazné na harmonicky rozmér moderni hudby minulého stoleti,
jednak prostiednictvim vybranych muzikologickych a hudebné-estetickych piispévkl
k tématu novodobych hudebnich d&jin. Dilezitou ulohu zde bude sehravat Adornovo a
Schonbergovo pojeti tonoveé barevné hudebni formy. Z metodologického hlediska kapitola
navaze na piedchozi definice tonality a atonality, jeZ byly zformulovany na dvouosém
pudorysu rozuméjiciho subjektu a hudebniho objektu. Vyvojové tendence moderni hudby
zde tak budou zkoumany jak na Grovni subjektivni, v niz plijde o popis u€inkli promén
hudebni struktury na posluchace, tak na trovni objektivni, ve které budou stanoveny
ur€ujici transformace v postojich modernistickych skladateld na tonalni a atonalni hudebni
formu.

Nastaveni celé kapitoly je ryze historické, nikoli teoretické. Je proto nutné predem
zduraznit, Ze cilem kapitoly neni piedstavit Scrutonovy argumenty proti uréitym jevim
hudebnich dé&jin, nybrz nabidnout Scrutontv pohled na historicky vyvoj moderni hudby
prvni poloviny minulého stoleti. Jestlize se tedy v pribéhu vykladu dotkneme problémil
majicich analytickou ¢i filosoficko-estetickou povahu, budeme se ptidrzovat toliko jejich
historické relevance. To se bude tykat zejména Scrutonova piistupu k tonalité, témbrové
sloZzce hudebni formy a atonalité. Scrutonliv teoreticky a filosoficky pohled na tyto jevy

bude soucasti dalsich kapitol prace.
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Kapitola se nejprve zacili na zdkladni historické tendence vyvoje artificidlni hudby
prvni poloviny 20. stoleti. Ty budou vylozeny prostfednictvim Scrutonovy péticlenné
typologie schematizujici hudebni vyvoj do nejdilezitéjSich skladatelskych a hudebné-
stylovych postoji k tonalit¢ a atonalité. Tyto typy budou vzdy spojeny s urCitou
skladatelskou osobnosti, jejiz dila ptedstavuji historicky exemplarni ptipady daného
postoje. V ramci popisu atondlni hudby a jejich ptedstaviteli bude rovnéz poukazano na
problematiku barevné slozky tonu v d¢jinném vyvoji hudby. Na konci tohoto pojednani

bude stru¢né urceno, jak Scruton hodnoti tyto v historii hudby zakotvené piistupy

k tonalnimu a atonalnimu zptisobu kompozice.

3.1 Zakladni pristupy k tonalité a atonalité v hudbé 20. stoleti z pohledu
Scrutonovy estetiky hudby

Scruton v The Aesthetics of Music [Estetika hudby] stanovuje ¢tyii zékladni typy pfistupt
hudebnich skladatelt k tonalité a atonalit&.** Tyto typy se postupné konstituovaly v ramci
hudebnich dé&jin prvni poloviny 20. stoleti, pficemz ustanovily hlavni stylové tendence
vyvoje moderni hudby.*! Scruton pojima dané postoje k obéma témto harmonickym
principim jako snahy skladatel o pfekonani stavajiciho zpiisobu komponovani. Cilem
téchto skladatelli bylo podle Scrutona prostfednictvim bud’ reformy stavajicich zpisobl
kompozice, anebo experimentalni konstrukce zcela pilivodnich harmonickych systému
nalézt ,,nové hudebni vztahy* hudebni formy.** Zkoumana epocha hudebnich dg&jin tak ze
Scrutonova pohledu piedstavuje sit' rozmanitych, casto 1 vzijemné protichidnych
uméleckych tendenci, jez skrze mnozstvi skladatelskych vhledi do tondlniho a atondlniho
principu dala vzniknout dosud neslySenym melodickym a harmonickym vztahlim napfic
celou hudebni formou. At uZ se tedy jednd o inovace spojené s rozsifenym tonalnim
uvazovanim nebo o atonalni negaci tonalniho centra, jde podle Scrutona vZdy o historicky
zakotvené konkrétni hudebni projevy hledajici nové moznosti harmonicko-melodickych
vazeb. Konstituce téchto vztahli se pak vyrazné projevuje na proménach povahy

posluchacova porozumeéni probihajiciho v ramci jeho hudebné-estetické zkuSenosti.

40 Scruton ve své knize ve skute¢nosti piSe o péti piistupech. Ctvrty, pantonalni piistup do naseho prehledu
nezahrnujeme, ponévadz se nekryje szadnou konkrétni tendenci hudebniho vyvoje modernistické
artificialni hudby, a zastupuje pouze jeden muzikologicky pohled, jejz Scruton podrobuje kritice. Ostatni
typy maji kromég teoretického rozméru také historicko-prakticky piesah. Z toho diivodu se jimi budeme
v nasledujicim vykladu podrobnéji zabyvat.

4 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 272-285.

4 Tamtéz, s. 272.
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Scrutonovu typologii mizeme roz€lenit do dvou oblasti. Pod prvni z nich spadaji
vesker¢ skladatelské pfistupy, které riznymi zplsoby pracuji s tonalni tradici. Jejich
parametrem je z jedné strany naruSeni dosavadniho kompozi¢niho zachazeni s tonalnimi
prostiedky, ze strany druhé zachovani zékladnich tondlnich rysti hudebni formy, s nimiz
jsme se seznamili v predchozi kapitole. Scruton celou tuto oblast z diivodu jejiho
soustavného odchylovani se od cCisté tonality oznacuje jako neuplnou tonalitu (imperfect
tonality).* Druhou oblast tvoii mnozina rozmanitych skladatelskych p¥istuptl, jez maji za
cil uplnou negaci tondlniho principu. Jejim obsahem jsou kompozicni techniky, které
v souladu s vykladem z minulé kapitoly oznacujeme jako atonalitu.

K prvnimu typu neuplné tonality pfifazuje Scruton tzv. rozsifenou tonalitu
(extended tonality).** Tento kompoziéni piistup zahrnuje veskeré hudebni projevy, jez
podrzuji zdkladni prvky tonality, tzn. centricnost a hierarchi¢nost, ale zaroven do tondlné
organizované skladby vkladaji cizorodé prvky. Tyto prvky narusuji identitu tonality, aniz
by vsak vedly k jeji destrukci. Podle povahy cizorodych prvki Scruton rozliSuje tfi druhy
roz§ifené tonality. Prvnim z nich je kompozi¢ni praxe, v niz skladatel do harmonicko-
melodické formy skladby vkladd ,pasaze, melodie a harmonie néleZejici do jiného

hudebniho systému,“*

nez je ten ryze tonalni. Jako ptfiklad Scruton uvadi Debussyho
tendenci vkladat do svych impresionistickych dél pasaze psané v celotonové stupnici, které
z diivodu své nezakotvenosti v 7adné konkrétni toning narusuji tonalni ¥ad skladby.*®
Skladba navzdory inkorporaci ciziho prvku jdouciho proti uréujicimu prvku tonality — totiz
faktu, Ze tondlni skladba se vzdy nachazi v néjaké ténin¢€ — neztraci nic ze svého centricky
tonalniho charakteru, ale je pouze vychylena z jednoduchého a predvidatelného tonalniho
prib&hu. Tonalita si zde zachovava svou dominantni Ulohu spocivajici v hierarchické
strukturaci hudebniho prostoru, jeji identita a koherence je ale deformovéana vstupem
nového prvku podminujiciho vznik novych, do té doby neuzivanych tonalné-harmonickych
relaci. Tato deformace proto neusti do rozpadu tonality, ale naopak k jejimu posileni,

nebot’ obsahuje kontrast, jenz pouze zdiiraziiuje tonalni zamétenost skladby.

43 Tamtéz.

# Tamtéz.

4 Tamtéz.

46 Zde se tak mj. ukazuje v minulé kapitole u¢inéné tvrzeni, Ze Scruton chipe toninu a modulaci jako
historicky omezené aspekty tonality. V ptipadé Debussyho skladeb — napt. ptedehry k opete Pelleas a
Melisanda — se Casto setkdvame napf. s celotonovymi stupnicemi, jez nelze zaradit do konkrétnich tonin.
To vsak podle Scrutona neznamena, ze by Debussy nebyl tonalni autor. Jeho vkladani mimo-tonalnich
prvkl do hudebni formy nedestruuje jeji celkové tonalni nastaveni, v némz je jiz mozné analyzovat prvky
tonin. Tamtéz, s. 272-273. Dale tamtéz, s. 174-175.
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Druhym pfipadem rozSifené tonality je zdmérné naruSovani tondlniho planu
skladby prostfednictvim tont nezapadajicich do urcitého akordického souzvuku nebo
melodického priibéhu.*’ Scruton toto zaclefiovani ,.cizich not* (wrong notes) do tonalnich
skladeb sleduje jak na vertikalni, tak na horizontalni ose hudebni formy. V prvnim piipadé
se jedna zejména o pridavani tont do stupnice, které k ni pivodné neptinalezi.

,»Od Janacka ke Schnittkemu mizeme u skladatelti registrovat tendence k obchazeni tonG dané stupnice
prostiednictvim jejich propojeni s kterymkoli z chromatickych tond. Tyto cizi tony se vzdjemné stietavaji

v melodickych a harmonickych vztazich, aniz by zde pusobily jako pouhé akcidenty nebo prostiedky

k modulaci.“*

V klasicky tonalnich skladbach bylo zvykem, Ze pfitomnost onéch cizich toni v uZzité
toniné smétuje k postupné modulaci do toniny nové. Cizi prvky, patfici do jiné toniny nez
do té aktudlné¢ znéjici, byly v aktudlni téoniné pocitovany jako nahodilé, pficemz jejich
pfesazeni do kontextu jiné toniny z nich utvofilo jiz nutné soucasti nového melodicky-
harmonického nastaveni skladby. U Janacka nebo Stravinského tomu je jiz jinak. Jejich
volnéjsi zachazeni s cizimi tony stupnice z nich ucinilo historicky vyznamné modernistické
inovatory melodicko-harmonické formy, ponévadz jejich zplsoby wuzivani toninou
»heoznacenych toni*“ vedlo k rozsifeni tondlniho planu, v némz jsou rozvolnény vztahy
mezi jednotlivymi prvky hudebni formy, avSak bez ztraty jejiho centricky tondlniho
nastaveni. To ma své dusledky na posluchacské roving. Ze Scrutonova vykladu mizeme
vyvodit, Ze poslucha¢ na tyto kompozi¢ni inovace reaguje pocitem jistého tonalniho
zakotveni, které je naruSovano, a zaroven posilovano existenci cizorodych melodicko-
harmonickych prvkia. Neustalé napéti mezi zachovanim centrické harmonicko-melodické
hierarchie a jejim zni¢enim vede na urovni posluchacovy hudebni zkuSenosti k zesileni
povédomi o tondlnim nastaveni znéjiciho dila.

Posledni projev rozSifené tonality nazyva Scruton jako tzv. putujici tonalitu
(wandering tonality).** Jejim pozndvacim znamenim je specificky harmonicky priib&h,
vnémz sled akordl, resp. soustava jejich harmonickych funkci, nevede k findlnimu
rozvedeni do toniky coby funkce harmonického klidu. Putujici tonalita je tak dle Scrutona
puvodné harmonickym prostiedkem, jenz posluchaCe neustdle drzi v napéti a nejistote,
nebot’ to, co je mu na zdkladé tonalniho hierarchického nastaveni skladby slibovano — tedy

uzavieni harmonického déni v ténice — nikdy redln¢ nenastane. Za priikkopnika této

4T Tamtéz, s. 273.

48 From Janacek to Schnittke we find composers refusing to respect the ,designated tones® of the key, and
allowing any of the twelve tones to enter into melodic and harmonic relation with the notes of the scale,
without treating these ,outside‘ tones as either accidentals or avenues to modulation.“Tamtéz.

4 Tamtéz, s. 273-274.
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techniky je povazovan Richard Wagner, jenz v opete Tristan a Izolda vyuZzil postup
neustdlého oddalovani ténického uzavieni prostiednictvim soustavnych modulaci na
ptdorysu chromatické stupnice.’® Tato harmonickd inovace, vyrazné dynamizujici
harmonicky zaklad dila, se nasledné propisuje rovnéz do melodické slozky. Wagner sam o
této chromatizaci melodické linie psal jako o tzv. nekonecné melodii (unendliche
Melodie).>' Wagnerovskd nekone¢nd melodie z diivodu absence toniky v harmonickém
planu dila neni nikdy redln¢ ukoncena a neustale zacina v novych, chromaticky na sebe
navazujicich, harmonickych kontextech. Scruton navzdory tomuto radikalnimu naruseni
tondlniho planu zdiraznuje, ze wagnerovské oddalovani toniky neznamena, ze by systém
akordickych vazeb neodkazoval k uréitému tonalnimu centru.”? Ténika je u Wagnera a
jeho nasledovnikli Richarda Strausse ¢i Gustava Mahlera neustile implicitné ptitomna,
ttebaze nikdy explicitné nezazni. To muizeme ilustrovat na roviné poslechové zkuSenosti
vnimatele: posluchac, jakkoli jsou jeho tondln¢ uzplsobena recepcni schémata narusena,
vztahuje jednotlivé akordy a na nich vystavéné melodické linie k centru, jez sice explicitné
nezazniva, ale implicitné existuje coby garant hierarchického uspofadani hudebniho
prostoru. Scruton proto mize o Wagnerovi a jeho harmonicko-melodické inovaci —
v hudebni teorii téZ nazyvané jako tristanovska chromatika —>* ¥ici nasledujici: ,,Tristana
nelze vnimat jako louceni se s tonalitou, nybrz spiSe jako zvéstovatele novych zpisobi
tonalni organizace.“>* 1 tento tfeti projev roziitené tonality tak ukazuje, Ze jakkoli je
tonalita z riznych hledisek naruSovdna a poslucha¢ je soustavné pfipravovan o piimé a
bezprostfedni zachyceni znéjiciho tonalniho centra, je tfeba tonalitu v podminkach
moderny 20. stoleti povaZovat za stale pfitomnou.

Druhy typ kompozi¢niho pfistupu k tonalité¢ zastupuji skladatelé¢ usilujici o co
nejvetsi eliminaci tondlniho centra, jez ovSem nepiekracuje hranici Uplného rozbiti tonélni
organizace hudebni formy.>> Na rozdil od ptedchoziho ptipadu, v némz byla ténika pomoci
chromaticky strukturovanych modulaci odsouvdna a tim 1 vyrazn€ existencné

problematizovana, se tento typ vyznacuje naprostym odstranéni piitomnosti tondlniho

59 Scruton vysvétleni putujici tonality vyuziva piiklady z tvorby Clauda Debussyho. Pro ale v&tsi nazornost a
udrzeni tradi¢niho, v muzikologickych textech a hudebné-pedagogickych piiruckach uzivaného, kanonu
vysvétlim tento harmonicky jev skrze Wagnertv revoluéni harmonicky vykon. K tomu HRADECKY,
Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni,
1960, s. 161.

3l Tamtéz, s. 162.

52 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 273.

53 HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
aumeni, 1960, s. 161.

5 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 273.

5 Tamtéz, s. 275-278.
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centra. Scruton jako piiklad zminuje Alexandera Nikolajevice Skrjabina, ktery se skrze své
inovativni vhledy do harmonicko-melodické slozky hudebni formy napadné pfiblizil
atonalnim experimenttiim Arnolda Schonberga, aniz by tim vSak znemoznil rozvijeni svych
skladeb na tonalnim zikladg&.>® Scruton vysvétluje Skrjabinovo rozbiti klasické tonality ve
ttech krocich. Prvnim krokem je zpochybnéni védzanosti tonalni harmonie na terciovou
stavbu akordl (triadic chord).”’ Skrjabin ve svych pozdnich skladbiach bohaté vyuziva
kvartovych akordu, jez posluchaci vyrazné komplikuji jejich identifikaci a zaclenéni do
tonalniho nastaveni zngjici skladby.>® Navzdory tomu Skrjabin podle Scrutona nerezignuje
na centrické a hierarchicky tonalni uspofadani harmonického zékladu: posluchac i pies tuto
harmonickou problematizaci rozpoznava jednotlivé akordické vazby jako hierarchicky a

centricky usporadané.>® Diisledkem tohoto ,,kvazi-tonalniho*“6°

ptistupu je pak dle Scrutona
druhy krok tykajici se melodické sloZzky hudebni formy. Skrjabinovo deformovani tonality
prostiednictvim kvartovych akordu usti do kompozice melodickych utvarg, jejichz celkové
nastaveni sice ziistdva nadale tonalni, kdy ovSem zadnému z jejich ténl nelze pfiradit
funkei toniky. Na Urovni posluchacovy hudebné-estetické zkuSenosti se tento postup
projevuje opét v recipientové zakladni piedstavé o tonalnim nastaveni dila, kterd je ovSem
soustavné zpochybiiovana nemoznosti nalézt stabilni tondlni centrum. Jako tieti, shrnujici
krok Scruton zminiuje Skrjabinovu tendenci k negaci tonalniho centra, kterd ovSem nevede
k destrukcei tonality jako celku. ProhlaSeni typu ,,Skrjabin ilustruje smér, v némz tonalita
znovu povstava ze svych trosek,“®! poukazuji na Scrutonovo hodnoceni modernisticky
inovativniho vykonu tohoto ruského skladatele a jeho vysadni roli v d€jinném vyvoji
hudby na prelomu 19. a 20. stoleti.

Jako o tietim typu kompozi¢niho piistupu k tonalité Scruton hovoii o polytonalité.®?
Polytonalitu miZeme jednoduSe definovat jakoZto zaznivani dvou a vice tonin v paralelni

sazbé. Skladba psand polytondlnim zpisobem tak obsahuje vicero soucasné znéjicich

3¢ Scruton na tomto misté dokonce uvazuje o Skrjabinovi jako o predchiidci Schénbergovy koncepce jednoty
hudebniho prostoru, ve kterém neexistuje zadna privilegovana pozice, ktera by byla diktovana napft.
zakladnimi harmonickymi funkcemi toniky, subdominanty a dominanty. Tamtéz, s. 278.

37T Tamtéz, s. 277.

58 K tomu je nutné pfipojit informaci, Ze klasicky tonalni kompozice — zcela souznéjici s vylozenou definici
tonality z pfedchozi kapitoly — se vyznacovaly terciovou stavbou akordu. Jejich ryze konsonantni povahu
je mozné zaslechnout v pfevazné vétSiné hudby 17. stoleti poCinaje a prvni poloviny 19. stoleti konce.
Z hlediska hudebni teorie to byl Jean Phillipe Rameau, jenz postavil teorii tonality na terciové utvotenych
trojzvucich. HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné
literatury, hudby a umeéni, 1960, s. 139.

3 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 277.

% Tamtéz, s. 278.

61 Tamtéz, s. 278-279.

%2 Tamtéz, s. 278.
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tondlnich center, jez funguji v naprosté nezavislosti na sob¢. Toto stietavani dvou paralelné
zngjicich tonin nevede atonalni negaci hierarchické konstrukce hudebniho prostoru, ale
op¢t ke zkomplikovani posluchaovy orientace v jinak tonaln¢ uspofadaném tonovém
prostoru skladby. Podle Scrutona vnimatel pii poslechu polytonalniho dila ztraci jasnou
predstavu o jeji toning.** Tento ,,0slabeny cit pro toninu* (a weak sense of key) je dikazem
problematického postaveni klasické tonality v hudebni kompozici, jez sice znemoziuje
konstituci jednoznacné¢ harmonicky centrické struktury znéjicitho dila, ale zaroven
zachovava zakladni prvky hierarchického uspotaddni hudebniho prostoru. Napf.
orchestralni skladba Vil na strese francouzského neoklasicistniho skladatele Dariuse
Milhauda vykazuje jasné znamky tonalni organizace. Tato organizace je vSak misty
naru$ovana solovou hrou klarinetu zaznivajici v kontrastni tonin¢. Tyto momenty Milhaud
uziva zdmérné pro oteseni elementéarni posluchaovy predstavy o sméfovani harmonicko-
melodického tadu skladby, aniz by tim zapiel tonalni substanci své skladby. Vysledkem je
tak zpochybnéni ryze tondlni organizace ze strany jedné a zachovani hierarchického
principu ze strany druhé.

Scrutonovo pojednani o prvni oblasti typologie kompozi¢nich ptistupl k tonalité a
atonalité¢ 1ze definiéné shrnout nasledujicim zpiisobem. Nelplnd tonalita oznacuje urcity
vysek historického vyvoje moderni hudby prvni poloviny 20. stoleti, v niz skladatel¢ na
urovni melodie a harmonie objevuji nové hudebni vztahy prostfednictvim naruSovani a
inovovani tonalniho systému, aniz by se vSak vzdali centrického a hierarchického
uspotradani hudebni formy. Tim je do zna¢né miry podpoien Scrutoniv nahled na pojmy
tonality a atonality, vychazejici z klasickych ptistupti Fétise a Riemanna. Hudebni formy
neuplné tondalnich skladeb vykazuji zndmky centrickych a hierarchickych vztaht, které
zakladaji moZnost posluchacského porozuméni. Scrutontiv popis projevil netiplné tonality
vSak ukdazal, Ze zbylé aspekty tonality, totiz modulace a ténina, nejsou v mnoha skladbach
20. stoleti analyticky pouzitelné. Debussy, Stravinskij nebo Janacek Casto pracuji s tonalni
stavbou hudebni formy, kterd se ze své podstaty vyhyba jednoznaénému urceni toniny a
modulacnich pfechodt. Tim se ukazuje, Ze tonalita je ze Scrutonova hlediska historicky se
vyvijejicim hudebnim principem, ktery vSak vzdy podrzuje zékladni, Riemannem a

Fétisem odkryty, centricky a hierarchicky aspekt hudebni formy.

03 TamtéZ.
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3.2 Atonalita jako negace

Jak jiz bylo avizovano, druhd oblast Scrutonovy typologie zahrnuje vSechny kompozi¢ni
ptistupy spadajici pod atondlni hudbu. Scruton rozliSuje tyto pfistupy podle toho, jak
v nich skladatelé pracuji s necentrickymi a nehierarchickymi vazbami mezi tony. Prvnim
takovym kompoziénim piistupem je tzv. volna atonalita (asystematic atonality).®* V tomto
pfipad€ neni ténovy prostor organizovan zadnym piesné urenym systémem, ktery by
zajistoval, jak konkrétné kompozi¢né pracovat se vztahy mezi jednotlivymi tony.®> Tento
typ atondlniho komponovani tak neobsahuje zddnd zavazna pravidla, podle nichz by se
skladatel pi1 kompozici atonalniho dila fidil. Hudebni forma zde zlstava zcela volna,
ponévadZ ptipousti vSechny tonové relacni zpusoby, které klasické tonalita zakazuje. Jako
ptiklad dila napsaného ve volné atonalit¢ mizeme uvést 77 kusy pro orchestr (Drei
Orchesterstiicke) Arnolda Schonberga. Skladatel se vni zbavuje tondlni modelace
harmonického a melodického vyvoje skladby ve prospéch volného kladeni disonantnich
souzvukll a pfetrzitych motivickych linii. Schonberg zde v plné mife uplatiuje tzv.
»emancipaci disonance umoziujici pracovat s disonantnimi souzvuky jako se
samostatnymi prvky hudebni struktury bez nutnosti jejich rozvedeni do explicitné ¢i
implicitng pfitomného tonalniho centra.®® Vysledkem je zng&jici forma bez centrické a
hierarchické logiky obsahujici nové, dosud neslySené, vztahy mezi hudebni vertikalou a
horizontdlou. S takto vymezenou volnou atonalitou riznymi zplsoby pracovali rovnéz
Schénbergliv zak Alban Berg.®’

Velkého historického ohlasu se dockal rovnéZz druhy typ atonalni kompozice, ktery
Scruton oznacuje jako fizenou atonalitu (systematic atonality).®® Oproti volné atonalité
vyZaduje fizend atonalita ke svému uskutecnéni existenci urcitého systému, v jehoz ramci

by byly atondln& rovnocenné relace fizeny souborem uréitych pravidel (rules).”’

64 P¥i Scrutonova prekladu vyrazu ,,asystematic atonality uzivam v ¢eské muzikologické terminologii b&zné
uzivany pojem volné atonality. Z diivodu této kontinuity budu i vyraz ,,systematic tonality®, jenz oznacuje
protichidnou tendenci ve vyvoji atonalni hudbé¢, prekladat podle ceské muzikologické konvence
predkladat jako fizenou tonalitu. K ¢eské terminologii atonalni hudby viz napf. SCHNIERER, Milos.
Expresionismus a novd hudba: svét orchestru 20. stoleti IIl. Ceské Budéjovice: Jihoéeska univerzita,
1999.

85 Srov. tamtéz.

SCHONBERG, Arnold. Komposition mit zwélf Tonen, IN: Stil und Gedanke, Leipzig: Reclam, 1989, s.
149. HRCKOVA, Nad'a. Déjiny hudby IV. 20. stoleti (I). Praha: Ikar, 2007, 184-185.

6" HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
aumeni, 1960, s. 177.

% SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music, New York: Oxford University Press, s. 281-282.
HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1960, s. 177.

% SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music, New York: Oxford University Press, s. 281-282.
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Takovymto systémem mize byt bud tzv. kompozice s dvanacti tony neboli dodekafonie’,
jez stanovuje zavaznd kritéria pro praci stonovymi vySkami danymi v chromatické
stupnici, nebo tzv. seridlni kompozice, v niz skladatel podle urc¢itého systematického
modelu pracuje nikoli pouze s vyskou, ale i s ostatnimi parametry ténu: ¢asem, barvou
apod.”! Schénberg tim podle Scrutona zakladd tradici aspirujici na ustanoveni

konkurenéniho systému viici tonalité.

,Rizena atonalita je Schonbergiv vyplod mozku (brainchild) zastavajici dobie znamou techniku tzv. serilni

kompozice, kterd je mnohymi skladateli, kritiky a muzikology povazovana za pravého rivala tonalniho

systému.*7?

Serialni i1 dodekafonickd skladba usiluji o systematické zohlednéni atondlni
rovnocennosti vztahti mezi jednotlivymi tény. Jestlize jiz volnd atonalita usilovala o
nehierarchickou a necentrickou organizaci tonového prostoru, pak oba zminéné druhy
fizené atonality dovrSuji tuto tendenci v pevné ustanoveném souboru metodickych pravidel

a instrukci. Sdm Schonberg definuje dodekafonii ve Komposition mit zwélf Ténen

[Kompozice se dvanacti tony] nasledovne:
»lato metoda spoCivd zejména v neustalém a vyluéném vyuzivani fady (Reihe) dvanacti tont. To pak
samoziejm¢ znamend, ze v ramci této fady, jez v plné mife vyuziva chromatickou stupnici, nelze zadny
z tont opakovat. K tomu miize dojit az v dalsi fadg.*”?

Jadrem dodekafonické kompozice je tedy prace s dvanacti tony chromatické stupnice,
pficemz zadny z té&chto tonil nelze zopakovat, dokud nejsou vsechny ostatni vycerpany.’*

Atondlni snaha o zrovnopravnéni vSech vztahii zde doznava jasnych, metodicky

70 .Dodekafonie* a ,.kompozice se dvanacti tony* jsou zde uzivany v synonymnim vyznamu. Sdm Schonberg
pro svou novou techniku uzival pouze druhy vyraz. K ustanoveni pojmu dodekafonie doslo po druhé
svétové valce. Jeho autorem je francouzsky skladatel a muzikolog René Leibowitz. JelikoZ se v ceském
muzikologickém prostfedi ujal pro oznaceni Schonbergovy dvanactitonové techniky pravé tento
Leibowitztv pojem, budu v dalich ¢astech prace psat vzdy o ,,dodekafonii” a nikoli o ,,dvanactitonové
hudb&“ (Zwélfionmusik). BREICHE, Michael. Zwdélftonmusik. EGGEBRECHT, Hans, Heinrich,
ed. Terminologie der Musik im 20. Jahrhundert. Stuttgart: F. Steiner, 1995. Handworterbuch der
musikalischen Terminologie, s. 444.

"I Tamtéz, s. 439. Dale s. 396.

2 | Systematic tonality is the brainchild of Schoenberg, who advocated the well-known technique of ,serial
composition‘, regarded by many composers, critics, and musicologists as a genuine rival to the tonal
system.” SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music, New York: Oxford University Press, s. 281.

73 Diese Methode besteht in erster Linie aus der stindigen und ausschlieBlichen Verwendung einer Reihe

von zwolf verschiedenen Tonen. Das bedeutet natiirlich, dass kein Ton innerhalb der Serie wiederholt

wird und dass sie alle zw6lf Tone der chromatischen Skala benutzt, obwohl in anderer Reihenfolge.*

SCHONBERG, Amold. Komposition mit zwélf Tonen, IN: Stil und Gedanke, Leipzig: Reclam, 1989, s.

151.

Scruton formuluje dodekafonickou techniku takto: ,,Vlastnim cilem bylo organizovat dvanact tont

chromatické stupnice bez toho, aniz by se jeden z nich stal tonem privilegovanym, tzn. zabranit vzniku

zékladniho tonu (master-tone), ktery by slouzil jako tonika, a dosdhnout tak absolutni rovnosti (absolute
equality) mezi vSemi oblastmi hudebniho prostoru. VSech dvanact tonti je aranZzovano do tad (series),
které mohou byt invertovany, obraceny a transformovany vSemi zplsoby, které zname

z kontrapunktického mysleni tondlni tradice. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music, New York:

Oxford University Press, 1997, s. 281-282.

74
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konstituovanych kontur: oproti tonalni kompozici, v niz se zdkonité opakuji privilegované
tony dané logikou riemannovsky funkcionalni harmonie, je v dodekafonii od jakéhokoli
navratu stejného upusténo. Vsechny tony zde maji stejnou roli, zddny z nich neni vyuzivan
na ukor druhého. Schonbergovu myslenku nésledné zpracovali jeho Zaci Alban Berg a
Anton Webern, ktefi zriznych hledisek zkoumali schonbergovskou logiku
neopakovatelnosti. Webern kupf. na podkladé dodekafonické techniky usiloval o
osamostatnéni vSech slozek hudebni struktury, coz historicky vedlo k ustanoveni mnoha
avantgardnich styl zejména druhé poloviny 20. stoleti.”” Berg se pak kompozi¢né
zamyslel nad propojenim dodekafonické a klasicky tondlni skladby.”® To se projevuje
zejména v jeho opete Wozzek, jez — jak upozornuje Scruton — vykazuje znaéné mnozstvi
tonalnich postupti uzivanych na atonalnim zakladg.”’

Z vyse feCené¢ho miizeme vyvodit diisledky formélniho uspofadani atonalni hudby
pro hudebni recepci. Jestlize jiz Adorno pfi interpretaci Schonbergova vykonu zdtraznil
vysoky podil aktivni casti posluchace na poslechu atondlnich dé¢l, pak s ohledem na
dosavadni vyklad lze fici, ze v dusledku chybéni centrické a hierarchické organizace
hudebni formy musi poslucha¢ atonédlniho dila ve velké mife sdm usilovat o nalezeni
vztahll mezi partikuldrnimi znéjicimi tony. Neni-li totiz ve form¢ takového dila zadné
pevné stanovené harmonické ¢i melodické centrum, je na posluchacové vlastni schopnosti
dohledavat vztahy v rdmci atonalni hudebni formy.

Uhrnem lze dosavadni popis druhé oblasti Scrutonovy typologie shrnout témito
slovy. Atonalita v hudbé prvni poloviny 20. stoleti byla uskuteciovana dvojim zplisobem:
volné nebo fizené. Volna atonalita znamenala volné vrstveni disonantnich a motivicky
pretrzitych prvkll hudebni formy, jeZ se zamémné vyhybaji centrické a hierarchické
organizaci hudebniho prostoru. Rizena atonalita pak predstavovala ukotveni téchto ryze
atonalnich aspektil v systému kompozi¢nich pravidel. Co se hudebni recepce tyce, ziistava
zde to, co bylo feCeno v predchozi kapitole. Posluchac je pti kontaktu s atonélni skladbou

nucen k vétsi participaci na samotné zné&jici forme.

75 KREJCA, Toméas. Syntaxe a strukturace hudebni ieci z pohledu pribéhu déjin evropského hudebniho
mysleni. IN: HAVLIK, Jaromir, DVORAKOVA-MARESOVA, Jifina, KREJCA, Toma§ a TICHY,
Vladimir. Konstanty a promény soudobé hudebni reci. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych
umeéni, 2019, s. 63.

76 HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
aumeni, 1960, s. 177.

" SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 126-127.
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3.3 Schénbergova koncepce tzv. Klangfarbenmelodie

Historicky vyznamnym projevem atonalni hudby je nové zachdzeni s barvou tonu. Tato
slozka méla podle Schonberga a jeho zakl utvofit vlastni zplsob organizace hudebni
formy, ktery by byl relativné nezavisly na melodii, harmonii a rytmu.”® Z této emancipace
tonové barvy neboli témbru méla pak vzniknout koncepce Klangfarbenmelodie, tj. melodie
zvukovych barev. Tato koncepce je z hlediska filosofie hudby a hudebni teorie povazovana
za velky piinos hudebnim d&jindm.” Z toho diivodu je zapotiebi se ji podrobnéji zabyvat.

Schonberg v teoretickém spisu Harmonielehre stanovuje tfi vlastnosti (Eigenschaften)
tonu: vysku, barvu a intenzitu.’’ Viechny tii vlastnosti jsou rovnocennymi konstituenty
tonu a jako takové se podileji na strukturni vystavbé hudebniho dila. Zrovnopravnénim
vSech téchto vlastnosti tonu Schonberg explicitné oponuje klasickému hudebnimu
uvazovani, podle né¢hoz je schopnost tvofit samostatné struktury a vyjadiovat hudebni
myslenky pfisuzovdna pouze vysce, jeZ stoji za tvorbou melodickych a harmonickych
celkl. Podle Schonberga byla barva skladateli vnimana coby sekundarni vlastnost, jejiz
funkci bylo zapotfebi omezit toliko na podptrny element melodicko-harmonické vystavby
dila. Schonberg tuto kritiku vklada do vlastni skladatelské tvorby, pficemz ptichéazi
s konceptem tzv. Klangfarbenmelodie, podle n€hoz je mozné skladat jednotlivé zvukové
barvy a komplexy do vzajemnych vztaht zplisobem, ze dochdzi k ustanoveni konkrétnich
témbrovych relaci, jimZ lze piisoudit stejnou formotvornou funkci.®! Barva se tim pro
Schonberga stavd hudebnim prvkem vyznamné se podilejicim — spolu s harmonii a melodii
—na produkci hudebni formy.

Z historického hlediska vSak nebyl Schonberg prvnim, kdo se zaméfil na do té doby
opomijeny barevny rozmér tonu a skladby. Uméni instrumentace ¢i orchestrace, stojici za
skladatelovym zachdzenim s hudebni barvou, je Casto spojovano s Hectorem Berliozem,
Richardem Wagnerem ¢i Mauricem Ravelem. O instrumenta¢nim mistrovstvi prvnich
dvou skladatelt se zmifuje ve své wagnerovské monografii T. W. Adorno.? Podle ng&j byli

Berlioz a Wagner prvnimi, ktefi se zacali cilen¢ zabyvat hudebnim témbrem.

8 Tamtéz, s. 77.

7 ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v
Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 92. KREJCA, Tomés. Syntaxe a strukturace soudobé hudebni 7eci
z pohledu pritbéhu déjin evropského hudebniho mysleni, IN: TICHY, Vladimir, HAVLIK, Jaromir,
KREJCA, Toma§ a ZVERINA, Petr. Konstanty a promény soudobé hudebni ieci, Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2019, s. 59-60.

80 SCHOENBERG, Arnold. Theory of Harmony. Los Angeles: University California, 1983, s. 421.

81 Tamtéz.

82 ADORNO, Theodor W. Versuch iiber Wagner. IN: Die musikalischen Monographien. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, sechste Auflage, 2015, s. 68.
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,Umeéni instrumentace v nejpregnantnéjsi podobé¢, totiz jako produktivni ucast barvy na hudebnim déni (das
musikalische Geschehnis) [...], pted Wagnerem neexistovalo. [...] Jestlize se Wagner od Berlioze naucil

emancipovat barvu od kresby, pak on sam navratil osvobozenou barvu zpét ke kresbé, aby tim zrusil jejich

starou diferenci.*$?

Berlioz byl podle Adorna prvni, kdo osvobodil barvu z podru¢i dominantnich slozek
hudby, totiz melodie a harmonie. Tim, ze ale takto emancipoval hudebni barvu, odebral ji
jeji hudebné-formalni funkci. Slovo kresba je u Adorna metaforou pro hudebni formu:
Berlioz prostfednictvim vyjmuti barvy zhudebni formy zéarovein odejmul barvé jeji
schopnost podilet se na hudebnim déni. Teprve Wagner uklada barve jeji aktivni ucast na
hudebnim vyvoji zné&jici formy. Podle Adorna se tak barva teprve od dob Wagnera stdva
vyznamnym hybatelem hudebniho déni. Schonberg je pak tim, kdo prostfednictvim oné
Klangfarbenmelodie dovadi Wagnerovo uméni do modernistickych dusledki. U
Schonberga je barva jiz ur€ujici a smérodatnou vlastnosti tonu a hudebni formy jako
celku.®* Pro na§ vyzkum je pfitom zasadni, Ze naprosté osamostatnéni barevné slozky
nepfichazi podle Adorna s modernimi variacemi tonalni organizace, nybrz s atonalitou.
Teprve atonalni hudba umoznuje Gplnou emancipaci barvy od ostatnich slozek hudebni
formy.

Ryze hudebné teoretickym rozmérem wagnerovského a pozdéji schonbergovského
pristupovani k barvé se zabyva TomaS Krej¢a ve studii Syntaxe a strukturace soudobé
hudebni reci z pohledu priitbéhu déjin evropského hudebniho mysleni.®® Podle n&j znamena
Schonbergliv pohled na roli barvy v hudebni formé prechod od ryze harmonické roviny do
roviny barevné-kvalitativni.3¢ Hudebni barva totiz — jak jiz naznacil Adorno — byla pied
Schénbergem jakymsi vedlej$im produktem harmonickych souzvuki.®” Napi. u skladeb
Héandela, Mozarta ¢i Beethovena byla tonove barevna slozka ptimym disledkem plsobeni
hudebni vertikaly, v niZ paralelni zaznivani dvou a vice tonli produkovalo ur¢itou barevnou

kvalitu. Tonova barva tim tedy neméla samostatnou pozici, nybrz byla disledkem Ccisté

8 Instrumentationskunst im prignanten Sinne, als produktiven Anteil der Farbe am musikalischen

Geschehnis [...] hat es vor ihm ihm nicht gegeben. [...] Lernt Wagner von Berlioz die Emanzipation der
Farbe von der Zeichnung, so gewinnt er der Zeichnung die befreite Farbe zuriick und hebt die alte
Divergenz von Farbe und Zeichnung auf. Tamtéz.

84 |V programu stfedniho Schonberga méla své misto Klangfarbenmelodie. Timto vyrazem se minilo, Ze
samo stiidani barev se me¢lo stat hudebni udalosti a urcovat pribéh skladby. Instrumentélni zvuk se jevil
jako panenska vrstva, ze které Cerpala predstavivost skladatele. ADORNO, Theodor W. Filozofie nové
hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 92.

85 Krejca, Tomas. Syntaxe a strukturace soudobé hudebni Feli z pohledu pritbéhu déjin evropského
hudebniho mysleni, IN: Konstanty a promeény soudobé hudebni 7eci, Praha: Akademie muzickych uméni
v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2019.

86 Tamtéz, s. 63.

87 Tamtéz, 76.
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harmonické stranky hudebni formy. Az diky rozSifovani tonalniho planu a nésledném
schonbergovském konstruovani atonalnich vazeb v rdmci hudebni formy si barva vydobyla
své vlastni misto. Jak shrnuje Krejca ve zminované studii, Schonbergovo a Webernovo
atonalni komponovani vedlo ,ke kvalitativni zméné chapani souzvuku. Byla to cesta
zmény od chépani souzvuku jako jednotky harmonického souzvuku k jednotce sonorni,
barevné. Timto procesem dosSlo k naprosté emancipaci slozky barvy, kterd se stala

rovnocennym a pro fadu hudebnich struktur zékladnim formotvornym &initelem*S%.

3.4 Scrutoniv pohled na funkci tonality a atonality v hudebnich déjinach

Scruton nehodnoti ob& zakladni oblasti hudebniho vyvoje moderni artificialni hudby
stejnym zpusobem. Tonalita a atonalita pro né€j z hlediska tendenci hudebnich déjin nejsou
harmonickymi principy, které by stejnou mérou pfispély k esteticky zddoucimu pohybu
hudebniho vyvoje. Oba principy podle Scrutona reprezentuji jiné a vzijemné zcela
nekompatibilni piistupy k hudebni kompozici. Jejich historicky vyznam je tak ze
Scrutonova pohledu odlisny.

Scruton v knize Understanding Music [Hudebni porozuméni] uvazuje o historické
funkci tonality takto: ,tonalita je rozvijejici se tradici, jez vychazi z modi stiedovekeé
hudby, a vyviji se pies stiedov€kou a renesancni polyfonii k baroknimu kontrapunktu a k
triadické syntaxi klasického stylu.“®” Tonalita je tudiz pro Scrutona uréitym principem
organizace hudebni formy, ktery provazi d¢jiny zapadni hudby od jejich pocatki, kdy
vznikaly prvni ndznaky stupnic a hudebné-harmonickych zakonitosti. Jestlize tedy
rozmanité projevy nelplné tonality stale pracuji s centrickou a hierarchickou stavbou
hudebni formy, znamend to, Ze navazuji na Sirokou dé&jinnou tradici vyvoje artificidlni
hudby. Atonalitu Scruton naopak vnima jako relativné novy historicky jev, ktery vyplyva
ze Schonbergova rozhodnuti rozejit se s tisiciletou tradici tondlni kompozice.”
V ptedchozi kapitole bylo feceno, ze Scruton pohlizi na dodekafonii a serialismus jako na
vyplod Schonbergovy raciondlni aktivity. Ob¢ atonalni techniky tak nejsou vysledkem
kontinuity hudebniho vyvoje, nybrz vyplyvaji z jeho radikalniho pferuseni matematickou
uvahou Arnolda Schonberga. JestliZze tedy netplna tonalita stale vykazuje znamky néceho,

co utvarelo hudebni formu po celou historii zdpadni hudby, atonalita pfichazi s né¢im zcela

8 Tamtéz, s. 63.

8 Tonality is an evolving tradition, arising from the modes of medieval music and evolving through
medieval an Renaissance polyphony to the contrapuntal idiom of the Baroque and thence to the four-
square triadic syntax of the classical style.“®® SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and
Interpretation. London: Bloomsbury Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 12.

0 Tamtéz, s. 163.
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novym a radikdln¢ nezavislym od vseho, co zde bylo doposud. Zarovenn Scruton s jistou
ned@ivérou pohlizi na koncept oné Klangfarbenmelodie.”' Jelikoz vyklad Scrutonovy
argumentace proti této Schonbergoveé inovaci piesahuje historicky charakter této kapitoly,
spokojme se prozatim s tvrzenim, ze Scruton vyrazné¢ pochybuje o moznosti barvy tonu
vytvofit relativné samostatnou oblast organizace hudebni formy. Pokud se Schonberg
odklani od tradice, v niz byla barva tonu pouze podptrnou slozkou hudebni kompozice,
znamena to pro Scrutona minimalné sporny smér hudebni inovace.

S jistou oporou v tom, co jiz bylo fe¢eno o Scrutonové pohledu na historicky fenomén
klasické a nedokonalé tonality, miizeme prohlésit, ze Scruton pfiznava tonalit¢ a jejim
modifikacim v moderni hudbé 20. stoleti zdsadni vyznam v hudebnich déjinach a hudebni
tvorb&. Aniz bychom se nyni pfibliZili k rozboru Scrutonovy filosofické argumentace,
k niz, jak jiz bylo avizovano, pfistoupime v dalSich kapitolach, Ize k tomu fici, ze Scruton
vnima tonalitu jako historicky esencialni smér hudebniho vyvoje.”> Tonalita, at’ uz
v riemannovsky klasické ¢i modernisticky neuplné podobé, je uréitym zakladem pro
hudebni tvorbu v modernistickém ramci.”* Na atonalitu Scruton pohliZi naopak kriticky.
Tim, Ze se atondlni hudba vymanila ztondlni tradice hudebnich dé&jin, stala se jeji
legitimita v kontextu celé¢ hudebni historie pfinejmensim spornou. Tonalita a atonalita tim
ziskavaji odliSné funkce pro hudbu 20. stoleti: zatimco tonalita se vyrazné podili na
konstituci hudebnich dé&jin, pfi€emZ pozitivné plsobi jako zaklad pro hudebni tvorbu,
atonalita je se svym odmitnutim centrické organizace hudebniho prostoru z hlediska
hudebnich déjin silné problematickym jevem. Jsou to tudiz zejména Stravinskij, Bartok,
Janacek a Skrjabin, jez vyznacuji historicky relevantni zpisob hudebniho vyvoje. Naopak

Schonberg, Webern, Ligeti, Stockhausen nebo Boulez tvoii linii skladateli, kterou je podle

%' SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 77.

°2 K tomu dospiva i fada Scrutonovych komentatorti. Napf. DENHAM, A. E. The Future of Tonality. The
British Journal of Aesthetics. 2009, roc€. 49, €. 4, s. 429.

Tento pozitivni Scrutoniv pomér k tonalit¢ jakozto historicky tradiénimu jevu je mozné dolozit
Scrutonovym kladnym hodnocenim urcitych tonalnich modernistickych skladateld. Jako piiklad lze uvést
dilo LeoSe Janagka, jejZ Scruton ceni pravé za jeho novatorské zachzeni s tonalnim systémem.”® Scruton
klade Janacka do opozice vic¢i Schonbergovi. Obé osobnosti jsou pro néj predstaviteli modernistického
uvazovani, ktefi zcela odlisSnym zplisobem reaguji na rozpad klasické tonality: zatimco Schonberg neguje
princip tonalniho uvazovani, Janacek jej inovuje a rozpracovava. Oproti piedstavitelim klasického
tondlniho mysleni, napt. W. A. Mozartovi a J. Brahmsovi, opousti Janacek tvorbu velkych harmonicko-
melodickych architektonickych celkd a misto toho se soustiedi na komponovani kratkych, jednoduchych
a z folkloru vychézejicich napévki.93 Tato inovace na horizontalni Grovni je nesena podle Scrutona
zménou v tondlnim uvazovanim. Janacek odd€luje ,,zivouci momenty tonality od té€ch jiz zkostnatélych a
mrtvych®, tj. jedna jako typicky piedstavitel oné nedokonalé tonality. Pro Scrutona je tak Janacek
exemplarnim piipadem zadouciho piistupu ke kompozici, v némz tonalita neni schonbergovsky bofena,
nybrz kreativn¢ rozpracovavana. SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and
Interpretation. London: Bloomsbury Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 168.
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Scrutona zapotiebi podrobit kritické reflexi. V dalSich kapitolach se z historického vykladu
stane vyklad filosoficky. To, co zde bylo pouze naznaceno, bude postaveno na analyze
konkrétnich Scrutonovych filosofickych argumentii a namitek. Dal§im zastavenim této
prace proto bude Scrutonova teorie hudebni zkuSenosti, jez nabidne jiz vyklad
filosofickych zaklada celé Scrutonovy estetiky hudby. To pak vytvori vhodné podminky

pro pohled na Scrutonovu filosofii tonality a jeho kritiku atonality.
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4 Scrutonovo pojeti hudebni zkusenosti

Po objasnéni pojmu tonality a tonality a popisu hlavnich vyvojovych tendenci artificidlni
hudby prvni poloviny 20. stoleti se dostavame ke druhé tematické oblasti prace, jejimz
ucelem je objasnit vybrané momenty Scrutonovy estetiky hudby. Jestlize nam v této praci
jde o nalezeni argumentl pro rozsifeni scrutonovské teorie hudebniho porozuméni na
oblast atonalni hudby, a jestlize je k naplnéni tohoto cile nutné vylozit Scrutonovo pojeti
tonality a atonality zjeho vlastni filosofické perspektivy, je nyni nutné podrobné
reflektovat Scrutonlv filosoficky vyklad hudebni zkuSenosti. Cilem této kapitoly je
vysvétlit, jak Scruton uvazuje o poméru posluchace ke znéjicimu hudebnimu dilu a jaky
ontologicky status pfipisuje estetické oblasti hudby.

Kapitola se nejprve kratce zaméii na celkové zhodnoceni Scrutonovy teorie hudebni
zkuSenosti pomoci selekce textil, které se k ni z riznych hledisek vyjadiuji a pfipisuji ji
urcitou roli v d€jinach hudebni estetiky. Tento pohled na recepci Scrutonovy koncepce
bude nasledné vystfidan vyzkumem estetické povahy hudebni zkuSenosti. To utvofi
podminky pro postupnou explikaci Scrutonova pojeti vztahu zvuku a ténu coby dvou
nutnych pfedméti hudebné-estetického poslechu. Soucasti tohoto pojednani bude rovnéz
vyklad pojmu akusmaticka zkuSenost, skrze n&jZ Scruton vysvétluje zakladni vlastnosti
posluchacovy zkuSenosti s akustickymi fenomény. Kapitola se pak ptfesune k uchopeni
Scrutonova pojmu logiky dvoji intencionality, na némz bude ndzorné pifedstavena jeho
filosofie mysli slouZici coby teoreticky nastroj pro podchyceni mentalnich pfedpokladii pro
vznik hudebni zkuSenosti. Diky tomu pak bude mozné popsat Scrutonovu koncepci
hudebniho pohybu a prostoru. To nasledn¢ utvoii dostatecné podminky pro vysvétleni

Scrutonova pojeti ontologie hudebniho dila.

4.1 Vyznam Scrutonovy koncepce hudebni zkuSenosti pro estetiku hudby

Komentatordi a interpretd Scrutonovy teorie hudebni zkuSenosti je celd fada.”* Z t&chto
autorti se budeme zabyvat témi, ktefi Scrutonové vykladu hudebni zkuSenosti piipisuji
zjedné strany dualezitou roli v jeho vlastnim systému hudebni estetiky, ze strany druhé
dalezitou funkci pro hudebni estetiku jako takovou. Stru¢ny popis piispévki téchto
Scrutonovych interpreti nam umozni jednak ptiblizit recepci Scrutonovy koncepce ze stran

filosofické obce, jednak uvést urcujici rysy scrutonovské hudebni zkuSenosti, kterymi se

% Napt. antologie textl vénovand Scrutonové estetice Hamilton, Andy; Zangwill Nick: Scruton’s Aesthetics.
Hampshire: Palgrave Macmillan, 2012.
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budeme v rdmci této prace zabyvat. Uéelem toho piehledu je podpora tvrzeni, Ze Scruton
ve svém dile vénovaném otazkdm hudebni estetiky vytvofil sofistikovanou a argumentaéné
koherentn¢ vystavénou koncepci hudebni zkuSenosti a ztoho vychazejici ontologie
hudebniho dila. Hned na tvod je ovSem tieba upozornit, Ze vyklad vybranych
sekundérnich textll nema slouzit k pfesvédceni ¢tendfe o neomylnosti Scrutonovy teorie,
ale ma ilustrovat, ze Scrutontv filosoficky pfistup k hudebni zkusenosti ma své zastance, a
ze tudiz nase nyn&jSi zkoumani, jakoz 1 pfijeti urcitych jeho postulatl, neni svévolné
rozhodnuti autora, ale naopak se opira o jiz existujici interpretacni linii.

Predmétem nasledujiciho prehledu budou tii texty filosofii — jmenovité Alison
Denham, Michaela Spitzera a Vojtécha Kolmana — ktefi se v zdkladnim vyméru shoduji na
tom, Ze Scruton (1) vytvofil explana¢né silnou teorii hudebni zkuSenosti, (2) postavil svou
argumentaci na presvéd¢ivém rozboru metafory coby esencidlniho momentu vztahu mezi
posluchacem a dilem a (3) polozil zaklady pro ontologické vymezeni byti hudebniho dila.
Struény vyklad pozic téchto filosofii nam tak umozni uvést dilezita a filosoficky silna
mista Scrutonovy koncepce, ktera budou v dalSich castech prace naleZité¢ vyloZena a
rozvedena.

Anglicka filosotka Alison Denham v textu The Moving Mirrors of Music: Scruton
resonates with Tradition [Pohybujici se zrcadla hudby: Scrutonova rezonance s tradici]
vysoce ceni Scrutonovu explikaci metaforického fungovani estetického procesu
odehravajiciho se mezi hudebnim dilem a posluchatem.”> Denham vidi ve Scrutonové
pojeti hudebni zkuSenosti nikoli jen kvalitni vysvétleni vazby posluchace k hudebnimu
dilu, ale také uspokojivé zodpovezeni otazky, co je to hudba a jakou ontologickou povahu
hudba vykazuje.”® Scrutoniv pojem hudebni zkuSenosti tak pro ni neznameni pouze
konceptudlni zachyceni specifické vazby posluchace a dila, ale také podminku pro feSeni
filosofického problému hudby jako takové.

V podobném duchu se vyjadiuje i Michael Spitzer, ktery v textu vénovaném
problematice hudebni metafory zdlraziuje Scrutonovu schopnost popsat funkci metafory
v poslucha¢ové estetické zkusenosti s hudebnim dilem.’” Podle n&j je Scrutonova koncepce
metaforické hudebni zkuSenosti filosofickym diskurzem nepravem piehlizena a opomijena.

O to vic proto Spitzer zdlraziuje, ze duisledné analytické zohlednéni této originalni

> DENHAM, A. E. The Moving Mirrors of Music: Roger Scruton Resonates with Tradition. Music &
Letters [online]. OXFORD: Oxford University Press, 1999, 80(3), 411-432 [cit. 2023-06-22]. ISSN 0027-
4224. Dostupné z: doi:10.1093/ml1/80.3.411.

% Tamtéz, s. 412. Déle tamtéz, s. 419.

%7 Spitzer, Michael: Theory of 'Hearing As‘ and Musical Metaphor. IN: Hamilton, Andy; Zangwill Nick:
Scruton’s Aesthetics. Hampshire: Palgrave Macmillan, 2012, s. 28.
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koncepce miize vyrazné napomoci budoucimu hudebné-estetickému vyzkumu.’®

Scrutonova analyza hudebni zkuSenosti je tak pro Spitzera explanacné silnym nastrojem
pro feSeni problému posluchacova estetického postoje k hudebnimu dilu.

V Ceském filosofickém kontextu se Scrutonovym pojetim hudebni zkuSenosti
soustavnéji zabyva Vojtéch Kolman.” V knize O cem se nedd mluvit, o tom se musi zpivat
Kolman vyslovné podporuje Scrutonovu filosofickou pozici a pfifazuje ji ke kantovskému
transcendentalnimu projektu.'” Kolman konstatuje, Ze Scruton podobnym zptisobem jako
Kant analyzuje piedpoklady posluchacova pfistupovani ke zné&jici formé hudebniho dila,'°!
pficemz dospiva k jednoznacnému zavéru, ze determinujici podminkou hudebni zkusenosti
je metafora. Scruton z Kolmanova hlediska nabizi presvédcivé feSeni problematiky
hudebniho poslechu, nebot se mu dafi vylozit hudebni zkuSenost jako v podstaté
metaforicky recepéni proces. Kolman se tedy podobné jako Denham a Spitzer zasazuje o
Scrutontiv vhled do zkoumané problematiky. V nasledujicich podkapitolach bude tento

Scrutontiv vhled a ptinos estetice hudby podrobné rozvinut.

4.2 Esteticka povaha hudebni zkuSenosti

Hudebni zkuSenost je pro Scrutona specifickym typem zkuSenosti estetické (aesthetic
experience).'’? Estetickd zkuSenost je pak soudasti perceptivni zkuSenosti spocivajici ve

smyslovém vniméni vng&j$i skute¢nosti.'®

Perceptivni  zkuSenost Scruton chape
intencionalné, tj. jako konceptualizaci skutecnosti vzhledem k mnoZiné potieb (needs) a

zajmam (interests), které ¢lovék ma vici predmétim a osobam vyskytujicim se v jeho

%8 Tamtéz.

9 Vedle praci vénovanych filosofii hudby, v nichz se ¢asto opird o vysledky Scrutonova badani, se Kolman

vénuje i1 jednotlivym Scrutonovym kniznim titulim, jez opatiuje kvalifikovanymi recenzemi, viz jeho

recenzni studii o Scrutonové posledni knize vénované Wagneroveé posledni opeie Parsifal. Kolman,

Vojtéch. ,,Spaseni spasiteli“: posledni dilo o poslednim dile. Svet literatury, XXX1/2021, ro€. 63, s. 79-

92.

KOLMAN, Vojtéch. O cem se neda mluvit, o tom se musi zpivat: od formy zobrazeni k formam Zivota.

Praha: Filosofia, 2017, s. 169.

Ke Kantoveé transcendentalni filosofii srov. KANT, Immanuel. Kritika Cdistého rozumu, Praha:

Oikoymenh, 2020, s. 86.

102 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 228-229.
Kromé Scrutonovych vlastnich texti a vybrané sekundarni literatury budu v nadchazejicim vykladu
vychdzet rovnéz ze své bakalarské prace Scrutonovo pojeti hudebniho vyznamu a svého ¢lanku Hudebni
vyznam jako metaforicka exprese, v nichZz jsem zruznych perspektiv vylozil Scrutonovu koncepci
hudebné-estetické zkuSenosti. Pfipadné podobnosti mezi t€mito texty a nynéjsi kapitolou jsou tedy
zapfi¢inény touto jejich tematickou blizkosti. HURNIK, St&pan. Scrutonovo pojeti hudebniho vyznamu.
Bakalaiska prace, vedouci Dykast, Roman. Praha: Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, Katedra
estetiky, 2021. HURNIK, St&pan. Hudebni vyznam jako metaforicka exprese. Studie ke Scrutonové pojeti
hudebniho vyznamu. Hudebni véda. 2023, ro¢. 2023, ¢. 3, s. 376-397.

103 Tamtéz, s. 228.
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bezprostiednim okoli.!®* Scruton vychazi z fenomenologického predpokladu, ze &lovék
vnima prostiednictvim pojmu, které v zavislosti na svém momentalnimu zdjmu aplikuje na
predméty nachazejici se v jeho percepénim poli.!?®

»veskeré vnimani je intencionalni. Zahrnuje jednak zaméfenost na urcity predmét, jednak jeho

konceptualizaci. I kdyz jsou dané pojmy Cisté smyslové, je tento proces konceptualizace imanentni soucasti

smyslové zkuSenosti. 1%

Pro ucely defini¢niho uchopeni estetické zkusenosti z toho vyplyva, Zze rizné druhy
perceptivni zkuSenosti se od sebe odliSuji tim, jakym zplsobem konceptualizuji vné&jsi
skutecnost vzhledem k potiebam a zajmim subjektu. Scrutonova deskripce estetické
zkuSenosti tak vykazuje dvoji vymezeni: negativni a pozitivni. Estetickd zkuSenost se
podle Scrutona v prvni fadé odliSuje od ostatnich zkuSenostnich druht tim, Ze proces jejiho
vykondvani nemé za cil uspokojeni praktickych, biologickych ¢i kognitivnich potieb
subjektu.!®” Nastaveni estetické zkuSenosti je tak dle Scrutona zapotiebi negativné odstinit
od takovych pfistupi ke skutecnosti, v nichz jsou predméty a jevy lidskou mysli
konceptualizovany za ucelem jejich vyuziti k né¢jakému vnéjsimu a pevné stanovenému
cili. Zajem determinujici estetickou zkuSenost proto nemiize byt definovan snahou
vnimatele o dovrSeni cile spocivajici napt. v ukojeni jeho touhy po vlastnéni majetku,
sexudlnim prozitku &i osvojeni si jistych informaci.!®® Diivod toho Scrutonova negativniho
vymezeni je tfeba hledat v poméru mezi zdjmem, pojmem a predmétem. Praktickou,
biologickou a kognitivni zkuSenost spojuje degradace pfedmétu a jeho vnimani ve
prospeéch zajmu a pojmu: zdjem a pojem jsou vzdy vzhledem k predmétu prednéjsi, nebot
definuji cil a ucel, jehoz prostfednictvim mé byt uspokojena prakticka, biologicka ¢i

kognitivni potieba subjektu. V téchto zkuSenostnich druzich tudiz nikdy nejde o predmét

104 Tamtéz, s. 220.

105 Perceptivni zkuSenost tak neni pro Scrutona totoZna se smyslovou zkuSenosti, jejiz funkci je sbér hrubych,
tj. nekonceptualné strukturovanych pocitkl a vjemut. Perceptivni zkuSenost zahrnuje jak smyslovost, tak
intencionalitu coby vykon lidské mysli strukturujici smyslova data podle urcitych konceptualné
zalozenych zajmi. Jednou z funkei aplikace takovychto pojmi je zamérné pfizpisobeni vnéjsi skute¢nosti
danym lidskym pozadavkim a zajmiim.'® Pojem uZity v ramci konkrétni zkuSenosti vnimajiciho subjektu
je tak zakladni slozkou v transformaci hodnotoveé neutralni skutecnosti do hodnotové nasyceného svéta.
Scruton takovému svétu, vnémz jsou prosazovany lidské zajmy, potfeby a hodnoty, fika spolu
s Husserlem Lebenswelt.'® Intencionalni charakter zkuSenosti je tudiz urlitou strukturaci vné&jsi
skuteCnosti, ktera se tim nasim smyslim neprezentuje jako objektivni, na nas nezavisla danost, ale jako
svét utvoieny podle naSich potieb a z4jmu. K tomu napi. SCRUTON, Roger. Art and Imagination: A
Study in the Philosophy of Mind. South Bend, Indiana: St. Augustine's Press, 1997, s. 109. SCRUTON,
Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 221.

106 Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 220.
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jako takovy a zpusob, jakym je tento pfedmét vniman, ale vzdy o jeho schopnost uspokojit
dany zajem, ptip. danou potiebu.'?”

S pozitivnim vymezenim estetické zkuSenosti Scruton pfichdzi v kontextu svého
vykladu estetického zdjmu. Mentalnim korektivem estetické zkusenosti je podle Scrutona
esteticky zajem (aesthetic interest), ktery smétuje vnimatelovu pozornost k fenomendlnimu
povrchu (surface) skutecnosti.''® Pfedmétem estetického zdjmu je ve Scrutonové pojeti
vzdy jev (appearance), tzn. nikoli pfedmét uspokojujici potieby a touhy subjektu, nybrz
pouze zpusob, jakym se tento predmét jevi urcitému vnimajicimu subjektu. ,,Esteticky
zdjem je zdjmem o jevy.“!!! Na urovni estetické zkuSenosti se pak takto definovany
esteticky zdjem projevuje v zaméfenosti vnimatele na jev jako takovy.!'’ S ohledem na
vyse provedeny vyklad vztahu mezi vnimdnim a pojmem ztoho mizeme vyvodit, Ze
esteticky konceptualizovat skute¢nost do fenomendlni struktury znamend vnimat tuto
skute¢nost pro ni samotnou (for its own sake).!'* Estetickd zkuSenost je ,zkuSenost
inherentn¢ kontemplativni, ve které jsou vizudlni a zvukové slozky pojimany pro né
samotné bez ohledu na nase bezprostfedni kognitivni a praktické zajmy.“!'* Scrutonovo
pozitivni uchopeni estetické zkusenosti lze tak definovat nédsledujicim zptisobem. Esteticka
zkuSenost je pro Scrutona zplsob intenciondlni aktivity, béhem niz vnimatel v rdmci své
perceptivni zkuSenosti uplatituje vici skute¢nosti esteticky zajem, ktery konceptudlnimi
prostfedky transformuje pfedméty do pouhych jevil. Esteticka zkuSenost a esteticky zajem
tak ve Scrutonové filosofii hraji dvoji ulohu: (1) vymezuji specificky pomér ¢loveéka ke
skuteCnosti ociStény od biologickych, praktickych a kognitivnich zajmi, (2) aktivné
strukturuji svét podle uréitého intencionalné-konceptudlniho ramce.!'® Tento druhy bod je
z hlediska Scrutonovy estetiky obzvlast dulezity a bude hrat velkou roli v nasledujicim
vykladu hudebni zkuSenosti. Estetickd zkuSenost neni Scrutonem pojata jako pasivni
skenovani vnéjsi skute¢nosti, ale naopak jako aktivni vstupovani vnimajiciho subjektu do

skutec¢nosti.

109 Tamtéz, s. 226.

10 Tamtéz, s. 225-226.
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112 SCRUTON, Roger. Art and Imagination: A Study in the Philosophy of Mind. South Bend, Indiana: St.
Augustine's Press, 1997, s. 153-154. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford
University Press, 1997, s. 226.
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115 Estetické zajmy hraji vlastni roli ve formovani naSeho svéta.“ SCRUTON, Roger. The Aesthetics of
Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 225.
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Hudebni zkuSenost coby imanentni soucast estetické oblasti vykazuje vSechny
hlavni rysy estetické zkuSenosti zachycené v pfedchozi definici. Hudebni zkuSenost
zaklad4 esteticky vztah ¢lovéka k akustickym jevim.!!'¢ Jeji funkci je podle Scrutona
intenciondln¢ strukturovat akustickou oblast zvukii bez ohledu na jakékoli biologické,
praktické ¢&i praktické z4jmy vnimajictho subjektu.!'” Pro Scrutona je tak hudebni
zkuSenost esteticky-recepcni Cinnosti subjektu majici sviij esteticky zdjem v poslechu
zvuku pro né&j samotného (listening to a sound for its own sake).''s Podobné jako
v minulém piipadé 1 zde Scruton odd¢luje esteticky pomér subjektu ke zvuku od
praktického ¢i kognitivniho zajmu: hudebni poslech probihajici v hranicich estetické
zkuSenosti se principialné 1isi od poslechu provozovaného za ucelem ziskavani urcitych
informaci (listening for the sake of information).'" Ptikladem takového postoje ke zvuku
muze byt mluvena fec, v niz jsou fetézce akusticky definovanych fonéml mluvéim a
adresatem chapany coby prostfedky pro osvojeni si n&jaké informace. Zvuk tak v této
situaci nefunguje jakozto samostatné pritomny jev, ale pouze jako — sémioticky fe¢eno —
znak.'?® Hudebni zkuSenost je podle Scrutona naopak zapotiebi pochopit v jejim
estetickém smyslu, jenz eliminuje jakykoli odkaz ke vnéjSim ucelnostem ¢i zajmtm, které
by ze zvuku ucinili pouhy nastroj pro uspokojeni jisté potteby, v tomto piipadé¢ tedy
potieby komunika¢ni. Zvuku musi byt v prvni fadé¢ rozuméno jako esteticky vnimanému
jevu. Detailnimu popisu estetické povahy hudebni zkuSenosti se budeme vénovat v dalsi

podkapitole.

4.3 Akusmaticka zkusenost a ton jako intencionalni predmét hudebni

zkusSenosti

Zékladnim ptedpokladem nastoleni hudebni zkuSenosti je podle Scrutona zvuk jakoZto
akusticky fenomén.!?! P¥i vyzkumu zvuku Scruton postupuje podobnym zptisobem jako
v ptipadé¢ estetické zkuSenosti. Prvni krok je dan Scrutonovym negativnim odliSenim
zvuku od zvukovych vin. V druhém kroku Scruton pozitivné definuje zvuk pomoci pojmu

akusmatické zkuSenosti (acousmatic experience). Scruton hned na zacatku svého vykladu

116 Tamtéz, s. 229.

7 Tamtéz, s. 218.

18 Tamtéz.

19 Tamtéz.

120 Ke Scrutonovu poméru k hudebni sémiotice odkazuji étenafe ke svému textu HURNIK, Stépan. Hudebni
vyznam jako metaforicka exprese. Studie ke Scrutonové pojeti hudebniho vyznamu. Hudebni véda. 2023,
ro¢. 2023, ¢. 3, s. 376-397.

12l SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 21.
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upozoriiuje na to, ze zvuk nelze v zddném piipad€ chapat v obvyklém fyzikalnim smyslu,
tj. v redukci na soubor zvukovych vIn.!?? Zvukové viny nejsou totozné se zvukem jako
fenoménem, ktery poslucha¢ zachycuje ve své zkuSenosti. Pfi¢ina Scrutonova odliSeni
zvukovych vin od zvuku tkvi v existenci vnimajicitho subjektu, jenz vramci své
poslechové zkuSenosti zachycuje nikoli fyzikalné urcené zvukové viny, nybrz smyslove
zachytitelné fenomény.!?* Zvukové viny nejsou tim, co posluchaé vnima, slysi-li zvuk.
Predmétem jeho posluchacdské aktivity jsou teprve akustické jevy, jez vstoupily do jeho
percepcniho pole. Ilustraci této Scrutonovy distinkce miize byt kazdodenni lidska
zkusenost. Clovék slysici uréity ramot ¢i hluk jisté nefekne, Ze zachytil n&jaké zvukové
viny, nybrz ze slySel urcity zvuk. Tato situace je pro nas vyklad rozhodujici, ponévadz
vysvétluje podstatny rozdil mezi fenoménem zavislym na tom, ze jej n€kdo vnimd, a
fyzikalni danosti, ktera existuje i bez ohledu na vnimajici subjekt. Zvuk je smyslové
vnimatelnym fenoménem, o némz je mozné hovofit pouze tehdy, mame-li snim
poslechovou zkuSenost. Zvukové viny jsou potom fyzikdlni danosti, které nalezi
hmotnému svétu existujicimu v nezavislosti na vnimajicim subjektu.'”* Rozdil mezi
zvukovymi vlnami a zvukem vSak neni podle Scrutona absolutni. Scruton upozoriiuje
rovnéz na jejich vzajemny vztah: zvukové viny funguji jako podminky pro vnimani zvuku,
aniz by je viak $lo jeden za druhého zaménit.'”> Zvukové viny jsou coby obyvatelé
fyzikélniho svéta zdkladem pro vnimatelovo zachyceni zvuku. Scruton tento vztah dale
douréuje tim, Ze zvukovym vIndm pfic¢itd roli nositeld zvukového fenoménu.'?
Parametrem distinkce mezi zvukem a zvukovou vlnou tedy podle Scrutona neni
kontradikce mezi nimi, nybrz jejich nezaménitelnost. Je to tak pouze zavislost zvuku na
posluchaci, tj. principidlni moznost subjektivni perspektivy, co odliSuje fyzikalni danost od
slySené¢ho fenoménu.

Scruton z popsané distinkce vyvozuje pozitivni disledky pro pojem zvuku.
Nastrojem tohoto vyvozeni mu je koncepce tzv. akusmatické zkuSenosti (acousmatic
experience).'?” Pro Scrutona je esencialni vlastnosti zkuSenosti se zvukem posluchacova
schopnost abstrahovat jej od zdroje, zn&hoz pochazi.'?® Scruton argumentuje, Ze

pfi procesu vnimani zvukového fenoménu neni zapotiebi identifikovat jeho pfi¢inu nebo

122 Tamtéz, s. 20-21.

123 Tamtéz.
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125 Tamtéz, s. 20.

126 Tamtéz, s. 20-21.
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128 Tamtéz.
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obecngji okolnosti, v nichz se nachazi.'” Pro posluchage je pouze nutné, aby zvuk
rozpoznal jakozto fenomén existujici v podminkéach jeho zkuSenosti s nim. I bez znalosti
toho, z jakého zdroje zvuk vychazi, je totiz pro vnimajici subjekt mozné identifikovat
akusticky jev jako zvuk.’® A pravé tato zkuSenost, jiz Scruton nazyva zkuSenosti
akusmatickou, je rozhodujicim faktorem pii estetickém poslechu zvuku, potazmo
hudebniho dila.!*' Z povahy tohoto typu zkusenosti pak vyplyva, Ze zvuk je pro Scrutona
nécim, co se urCitym zpusobem vymanuje ze své vazby krealné, tj. fyzikalné
determinované skute¢nosti.'*?> Zvuk je sice nesen zvukovymi vinami, které existuji ve
fyzikéalnim prostoru, ale jak jiz bylo feceno, jeho existence coby vnimatelného fenoménu je
odvisld od jeho piitomnosti v poslechové zkuSenosti. Zvuk tak musi z divodu svého
akusmatického charakteru byt pochopen jako ontologicky odliSny predmét od objektl
fyzikalni skutec¢nosti. Na zékladé€ logiky svého vykladu miiZe proto Scruton definovat zvuk
— s explicitnim odkazem na britsky empirismus 18. stoleti — jako sekundarni objekt.'*?
Adjektivum sekundarni vychazi zvySe artikulovaného zjisténi, ze zvuk je ve své
fenomendlni existenci zavisly na poslechové zkuSenosti subjektu. Pojem objektu pak
Scruton vyuziva pro zdlraznéni, Ze zvuk (1) je abstrahovatelny od svych pfi¢in a zdrojd,
(2) ma ontologickou nezavislost na fyzikalnim svété.

Zvuk vSak neni vlastnim pfedmétem hudebni zkuSenosti. Scruton jako antitezi vici
ztotozniovani predmétu hudebni zkusenosti se zvukem provadi jednoduchou uvahu: pokud
by estetické vnimani zvuku bylo hlavnim pfedmétem hudebni zkuSenosti, pak by bylo
zapotitebi prohlasit za hudbu jakykoli esteticky zajimavy zvukovy fenomén, napt. zvuk
tryskajici vody v kasné.!** Jakkoli je i poslech zvukové kvality kagny nutnym elementem
jejiho estetického pusobeni, nelze tvrdit, Ze se jednd o piipad ryze hudebni zkuSenosti.
Scruton je proto nucen hledat jiny pfedmét hudebni zkusenosti, jejz nachazi v tonu.!*3
Hudebni zkuSenost nelze podle Scrutona oddélit od konstituce a poslechu tonu. Scruton

proto miize tvrdit, Ze ton je intencionalnim predmétem hudebniho poslechu. !¢
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Ingardenovu estetiku chape Scruton intencionalni pfedmét jako vysledek relace mezi vnimajicim
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»SlySime-1i hudbu, neslySime pouze zvuk, ale také néco uvnitf néj samotného [...] Jako intencionalni

pfedmét hudebni zkuSenosti tak stanovuji to, co nazyvam jako ,téon‘. A prostiednictvim vyzkumu vztahu

mezi zvukem a tonem je popsano to, co tvoif kontury hudebni zkusenosti.“!’

Tato citace obsahuje n€kolik bodu, které jsou diilezité pro nasledujici vyzkum. Kromé
explicitniho usouvztaznéni hudebni zkuSenosti a téonu je zde tfeba si povSimnout povahy
vztahu mezi zvukem a téonem. Z uvedeného citdtu vyplyva, ze zvuk a tén nejsou pro
Scrutona zcela nezévislé entity, ale Ze mezi nimi panuje vztah jisté vzajemnosti. Jejich
vazba je dédna povahou hudebni zkuSenosti, v niz oba vystupuji jako vzajemné provazané
prvky, které na sebe ovsem neni mozné redukovat. Tén je podle Scrutona to, co posluchac
za urditych podminek slysi ve zvuku, a co tvoii vlastni centrum jeho hudebni zkugenosti.'¥®
Z dal§iho Scrutonova vykladu vyplyva, Ze tyto podminky tkvi ve specifické recepcni
strategii ukotvené v urcitych funkcich a schopnostech lidské mysli. Scruton tuto strategii
oznacuje spolu s Wittgensteinem jako tzv. aspektové vnimani, které¢ 1ze schematizovat do
analytické formule vniméani X v Y.'* Vnima-li recipient néco jako néco jiného nebo vidi-li
néco vnéfem jiném, ocitd se v situaci aspektového vniméni. Scruton rozSifuje tento
Wittgensteinem popsany percepéni model na hudbu.!*® To pak klade dileZité naroky na
dal§$i sméfovani prezentované kapitoly: k uspokojivému vysvétleni Scrutonova pojeti
vztahu mezi zvukem a tonem, posluchacem zachycené¢ho béhem esteticky fungujici
hudebni zkuSenosti, je v prvni fad¢ nutné vysvétlit problematiku aspektového vniméni. Pro
nynéj$i vyzkum to konkrétné¢ znamena vyloZit podminky vedouci ke vzniku tohoto
wittgensteinovského recepcéniho modelu. Diky tomu poté bude mozné urcit, jak Scruton

konkrétné chape ton coby primarni intencionalni pfedmét hudebni zkuSenosti.

4.4 Logika dvoji intencionality jako mentalni struktura hudebni zkusenosti
a ton jako terciarni objekt

Podminky vzniku aspektového vnimani Scruton vylozil v rdmci své filosofie mysli, kterou

soustavné zformuloval v knize Art and Imagination [Uméni a predstavivost].'*! Centrem

Scrutonovych tivah je zde vyzkum dvou zikladnich modt mysleni (modes of thought):

vznika na zéklad¢ procesu mezi posluchac¢em a vnimanym fenomenalnim zvukem. K hlub§imu vyjasnéni
viz dalsi odstavce této kapitoly.
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presvédceni (belief) a predstavivosti (imagination). Tyto mody determinuji zptsob, jakym
jsou myslenky uzivany na smyslovou zkuSenost. Jak jsme jiz fekli v minulych
podkapitolach, podle Scrutona je zapotfebi chapat zkuSenost v jejim imanentnim vztahu
k pojmlm, resp. k ur¢itym formam myslenkové aktivy. V souladu s dosavadnim vykladem
tak mizeme tyto mody mysleni pojmout jako urcujici pfedpoklady pro dané spojeni
smyslové zkuSenosti s mySlenkovou aktivitou lidské mysli.!*? Ze Scrutonova vykladu
vyplyva, ze zdkladnim rozliSovacim parametrem téchto myslenkovych modi neni povaha
samotnych myslenek, které do nich vstupuji. Predstavivost a pfesvédCeni mohou byt
syceny totoznymi myS$lenkami; jejich zakladni rozdil ale spociva ve zptsobu, jakym jsou
v nich tyto myslenky pouzivany. Oba myslenkové mody si tak mlzeme predstavit jako
ur¢ité mentalni kontexty, v nichz je s myslenkami zachdzeno odlisSnymi zplisoby vzhledem
k urcité smyslové zkuSenosti.

PresvédCeni podle Scrutona informuje mysl o redlnosti ¢i neredlnosti daného jevu,
resp. o daném stavu véci (state of affairs).'* Jestlize vidim ¢lovéka, jak na ulici krai proti
mné, jsem piesvédcen o tom, Ze jej skutecné vidim. To ve vysledku znamen4, Ze takového
¢lovéka pokladam za redlnou a nutné existujici bytost. Pfesvédceni je tak podle Scrutona
vazano na soubor logicky pravdivostnich podminek (#ruth conditions), jez obstaravaji
nutnou evidenci pro pravdivost nebo nepravdivost daného — pozndvaného ¢i recipovaného
— pfedmétu.'** V tomto piipadé je pravdivost proti mné jdouciho ¢lovéka verifikovdna na
zakladé mé empirické zkuSenosti. Tento vztah mezi myslenkou uzivanou v kontextu
piesvédceni a pravdivostnimi podminkami pak Scruton, s odkazem na filosofickou logiku,

).145 Myslenku aplikovanou v percepéni zkuSenosti na

oznacuje jako tvrzeni (assertion
redlnou bytost nebo redlny prfedmét tak v intencich Scrutonovy filosofie mysli miiZzeme

pojmenovat jako tvrzenou myslenku.

142 7de je zapotiebi uginit poznamku ohledné Scrutonova pojeti vztahu mezi vyrazy ,,mySlenka* (thought) a
»pojem™ (concept). Scruton s vyrazem ,,myslenka® pracuje ve své rané praci Uméni a predstavivost.
Kontextem, v némz Scruton uvazuje o tomto terminu, je vyzkum vztahu mezi urcitou myslenkovou
aktivitou (modem mysleni) a smyslovou percepci. ,,Pojem™ (concept) se pak objevuje zejména ve
Scrutonovych pozdnich textech, napt. v Estetice hudby, v nichZ je tento vyraz uZzivan v analogickém
kontextu jako pred tim ,myslenka“, tzn. v kontextu mentalné-myslenkové aktivity aplikované na
smyslovou zkusenost. Ackoli bychom tedy v této podkapitole mohli prekladat Scrutontiv vyraz ,,thought™
jako ,,pojem®, ziistaneme z pragmatickych diivodi u vyrazu ,,mySlenka“. Scruton totiz ve své rané
filosofii mysli vdZe na tento vyraz dal$i dulezité terminy, jako napf. jiz zminény ,,mdéd mysSleni ¢i
»tvrzend myslenka®. Jelikoz zde budeme pracovat i s t€émito terminy, pfidrzime se Scrutonovy rané
terminologie.
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Predstavivost pracuje s myslenkami odliSnym zplisobem. ZkuSenost strukturovana
predstavivosti neni podle Scrutona vazana na systém pravdivostnich podminek, nybrz na
specifické nastaveni mysli, jez pracuje s mySlenkou jako s pouhou moznosti nebo

predpokladem bez ohledu na jeji pravdivost ¢i nepravdivost.

»Existuji zde mody mysleni, které neobsahuji tvrzeni p, nybrz prchavou (elusive) schopnost jednoduse

postavit propozici p pied mysl Elovéka a chapat ji jako pouhou moznost nebo piedpoklad (supposition).«'4®

Jestlize nahradime propozici, jiz Scruton oznacuje logickou proménnou p, dosud
uzivanym pojmem myslenky, dostaneme uceleny a analyticky koncentrovany pohled na
funkci predstavivosti ve zkuSenosti. Vnimatel béhem zkuSenosti strukturované
pfedstavivosti nevztahuje mySlenky knéfemu, co by urcilo jeji pravdivost ¢i
nepravdivosti, ale nechdva je prodlévat v mysli samotné. Myslenka se tak stdva obsahem
mysli, u niz je lhostejné, zda je realnd ¢i nikoli. Predstavivost tudiz v opozici vici
presvédceni volné naklada s myslenkovymi obsahy a svobodné s nimi zachézi bez ohledu
na skuteény stav véci.!*’ To znamena, Ze urujicim atributem piedstavivosti je podle
Scrutona jeji schopnost prekroc€it ryze fyzikalni ¢i obecné hmotnou strukturu skutecnosti.
Predstavivost je nezavisla na pravdivostnich podminkach, coz ji dovoluje vykrocit do jiné
sféry byti. Diky této chybé&jici vazbé mezi pravdivostnimi podminkami a mysSlenkovym
obsahem mysli tak muiZe Scruton hovofit o tzv. netvrzené¢ myslence (unasserted
thought).'*® Jako piiklad netvrzené myslenky miiZeme uvést pojem toho samého ¢lovéka
jako v minulém odstavci, avSak s tim rozdilem, ze jej vnimatel neidentifikuje v redlné,
empiricky verifikovatelné situaci, nybrZz vymalovaného na obraze. Myslenka identifikujici
danou osobu je svou povahou stejné jako v minulém pfipadé: vnimatel mé pfed o€ima toho
samého cClovéka, s totoznymi rysy a vlastnostmi. Jeji mentdlni strukturace vSak probiha
vjiném kontextu, totiz v predstavivosti. Pro rozpoznani postavy prostiednictvim
piedstavivosti je irelevantni, zda jde o redlného ¢lovéka ¢i nikoli.'*® Ostatné jiz samotny
fakt, Ze postava byla vymalovdna na dvourozmérném platné za pomoci konkrétni
kombinace ¢ar a barev, poukazuje k tomu, Ze problematika pravdivosti a nepravdivosti
nehraje v ptipadé ptredstavivosti zddnou roli. Podobné otazka, zda postava vyobrazena na
platn€ je portrétem v minulosti redln¢ Zijiciho ¢loveka nebo zda se jedna o pouhou fikci,
neni tématem predstavovaciho myslenkového modu.!>® Uréujicim faktorem je tu toliko

skutecnost, Ze je zde né&jaka postava s partikularnimi rysy, jejiz zpisob byti odpovida
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nikoli pravdivostnim podminkam, nybrz pouze piedstavovaci schopnosti, jez je zcela
odtrzena od kritéria pravdivosti a nepravdivosti.

Pro esteticky plnohodnotné porozuméni danému obrazu je podle Scrutona nutné vzit
do tuvahy nikoli jen pfedstavivost, ale také presvédéeni.'>! Predstavivosti zachycena
postava totiz neni jedinym, s ¢im je vnimajici subjekt béhem své estetické zkuSenosti
konfrontovan. Krom¢ vlastniho uméleckého dila — tvofeného zpodobnénou postavou,
rozmanitou proporci barev, kiivek a v neposledni fad¢ 1 celkovou perspektivou — zachycuje
vnimatel v ramci své estetické zkuSenosti 1 samotnou hmotnou plochu, v niz za pomoci
piedstavivosti rozpoznava vlastni obsah obrazu.!>? Pozornost recipienta, determinovana
konceptualné tvorenou intencionalitou, se tak podle Scrutona rozdvojuje. Toto rozdvojeni

pak Scruton oznacuje jako dvoji intencionalitu (double intentionality).

,»Ke dvoji intencionalité dochazi ve chvili, kdy v sobé stav mysli zahrnuje jak ptesvédceni, tak imaginaci:

prvni z nich se zaméfuje na realné predméty, druhy na to, co v téchto pfedmétech miiZze byt predstaveno.“!™3

Estetickd zkuSenost tak podle Scrutona nutné obsahuje jak intencionalitu
pfedstavivosti, kterd se zaméfuje na vlastni pfedmét estetické recepce, tak intencionalitu
piesvéddeni, jeZ pro tento predmét vytvaii urity stabilni ziklad.'>* Scrutontiv vyklad
pomeéru predstavivosti k presvédceni v estetické zkuSenosti zaroven naznacuje, ze vztah
téchto myslenkovych modi je dvojiho druhu: simultdnniho a hierarchického. Oba mody
mysleni, vztahujici se k odliSnym typim piedmétii, jsou béhem estetické zkuSenosti —
fizené logikou dvoji intencionality — pfitomny soucasné, avSak s rozdilnou funkci pro
konstituci estetické recepce. Jestlize Scruton v daném citatu ukladd piesvédCeni roli
jakéhosi podkladu pro ¢innost pfedstavivosti, pak ztoho vyplyva, Ze predstavivost ma
v estetické zkuSenosti primarni postaveni, kdeZzto pifesvédCeni postaveni sekundarni.
Ptedstavivost ve Scrutonové pojeti sehrdvd dominantni ulohu v procesu estetické
zkuSenosti. Jeji funkci je zde rozpoznat pravdivostné indiferentni pfedmét, resp. esteticky
zachytitelny jev (appearance). Funkci presvédceni je pak — vhledem kjeho vazbé
k redlnym a logicky urcitelnym pfedmétim — usouvztaznéni estetické zkuSenosti se
skutecnosti, resp. s béznou a praktickou zkuSenosti vnimajiciho subjektu. Pokud je tedy

predstavivost schopnosti lidské mysli intenciondlné se vztdhnout k pfedmétu, ktery nelze
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vysvétlit pomoci pravdivostnich podminek, pak presvédCeni je v estetické zkuSenosti
simultanni a hierarchicky niz§i mentélni trovni, jez diky svym vazbam na logiku
pravdivostnich podminek vaze svobodnou cinnost predstavivosti k realit€, resp.
k vnimatelové zkuSenosti s redlnymi piedméty. Dvoji intencionalitu, stojici za timto
zkuSenostnim modelem, proto mizeme definiéné artikulovat jakoZzto simultdnni podrzeni
dvou mentélné-intencionalnich aktd, které jsou ksobé vztazeny v hierarchicky
odstupiiovaném pomeéru: presvédceni je nizsi urovni, k niz se simultann¢ jakozto ke svému
zakladu vztahuje piedstavivost.!>®> A pravé tato strukturace lidské mysli je dle Scrutona
nezbytnd, uplatiuje-li  vnimatel vaéi  vnéjSi  skuteCnosti  percepéni  model
wittgensteinovského aspektového vnimani, tvofici nutnou soucast jeho estetické
zkuSenosti. A jestlize je hudebni zkuSenost typem zkuSenosti estetické, je mozné logiku
dvoji intencionality pietransformovat do oblasti hudebniho poslechu.

Zakladajici situace hudebniho poslechu, totiz slySeni tonu ve zvuku, jez probiha
v hranicich estetické zkuSenosti, je podle Scrutona strukturovana logikou dvoji
intencionality.*® Zvuk Scruton vztahuje z diivodu jeho vazby ke zvukovym vlnam, tj.
k fyzikaln& vykazatelnym procestim, k myslenkovému modu presvédéeni.'>” Tén je pak —
pokraduje Scruton — za pomoci predstavivosti slySen ve zvukovém fenoménu.'>® Vyse
popsana hierarchicky a simultanné rela¢ni povaha dvoji intencionality je zde Scrutonem
disledné¢ zachovéana: zvuk je pro vnimajici subjekt pouhym zngjicim podkladem pro
poslech tonu, ktery se v ném jakoZto v jeho akustickém piedpokladu jevi.

Ona zakotvenost obou simultanné existujicich objektd hudebni zkuSenosti
v mySlenkovych modech lidské mysli vede nésledné Scrutona k definici tonu jako
terciarniho objektu.!> Jestlize byl zvuk z diivodu své zavislosti na poslechové zkusenosti
subjektu definovan jako sekundarni objekt, pak ton jakozto pfedmét, ktery je bytostné
podminén fenomenalnim zvukem, je tfeba oznacit za terciarni objekt, nebot’ jeho zplsob
existence neni definovan pouze poslechovou zkuSenosti s nim, ale zaroven predstavovaci
schopnosti lidské mysli.'®® Z pfitazeni tonu k myslenkovému modu piedstavivosti vyplyva
dilezité urceni pro byti ténu jako takového. Bylo jiZ ostatné feCeno, Ze predstavivost —

podobn¢ jako tomu bylo v pfipadé obrazu — rozpoznava objekty, jeZ nelze vysvétlit
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odkazem k pravdivostnim podminkdm a které vykazuji vlastni zplisob existence
zachytitelny pouze v estetické zkuSenosti s nimi. Z toho vychézi, ze Scruton chape ton jako
specificky zpusob akustické existence, jiz nelze popsat tradicnimi fyzikalnimi ¢i
empirickymi prostiedky. Toto faktum nakonec vede Scrutona ke tvrzeni, Ze ton coby
intencionalni pfedmét hudebniho poslechu ma metaforickou povahu.'®! Poslech ténu
predpoklada specifické zachazeni s pojmy, které nejsou uzivany doslovné na konkrétni

fyzikélné definované skutecnosti, nybrz metaforicky.

4.5 Problém hudebniho prostoru a pohybu

Metaforickou povahu ténu ovliviluji podle Scrutona dva faktory: (1) posluchacovo
rozpoznani tonu v prostoru, (2) identifikace pohybu mezi partikularnimi tény.'*> Chceme-li
totiz dat uspokojivou odpovéd’ na metaforicky charakter tonu, je nutné z jedné strany
vysvétlit, jakym zptisobem lze dospét k identifikaci tonové vysky v prostoru, ktery neni
prostorem v bézném fyzikdlnim smyslu, ze strany druhé urcit, jakym zpisobem vibec
hovofit o pohybu, ktery neni tim samym pohybem, jaky zazivame v bézné empirické
zkuSenosti. Tim, ze Scruton takto vtahuje hudebni prostor a pohyb do problematiky vzniku
tonu, ukazuje tim, Ze si je védom dulezitosti prostorovych a pohybovych pojmut v hudebni
zkuSenosti. Podle Scrutona vnimédme hudbu jako specificky druh prostoru a pohybu,
v némz sehréavaji esencialni ulohu pojmy ,,nahoru®, ,,dolu®, ,,rychle* &i ,,pomalu‘.!®3 Pouze
jejich prosttednictvim totiz miZzeme porozumét hudebnimu vyvoji odehrdvajicimu se
v urcité skladbé. Jakym jinym zplsobem bychom jinak rozuméli vzestupné a sestupné
melodii nebo akordickému postupu mezi zakladnimi harmonickymi funkcemi, v némz
nutné rozliSujeme mezi riznymi prostorové urenymi stupni a intervaly danymi v urcité
stupnici? Jestlize nam tedy jde o postizeni zakladnich rysti hudebni zkuSenosti, musime se
rovnéz zacilit na funkce téchto metaforickych pojmii v hudebni recepci.

Pokud kategorie hudebniho pohybu a prostoru nejsou ekvivalentni s fyzikdlnim
pohybem a prostorem, je tfeba pfistoupit ke zdlvodnéni cist¢ hudebniho prostoru
prostfednictvim ryze hudebnich pojmt a kategorii. Jako ilustraci zde uziva Scruton tond ¢
a d, jejichz nasledné zaznivani piedstavuje elementarni podobu hudebniho pohybu.!6*

Prvni moznosti, jak vysvétlit existenci Cist¢ hudebniho prostoru a pohybu, je podle
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Scrutona uchopit dané tony jako urcité elementy pohybujici se mezi partikularnimi
vyskovymi urovnémi. Vyskové Grovné — v tomto ptipadé vysky odpovidajici oznaceni ,,tén
d“ a ,ton e“ — by tak fungovaly jako zachytné prostorové body, mezi nimiz by se
pohybovaly jednotlivé tony. Scruton proti tomu argumentuje, ze ton nemuze byt nikdy
oddélen od své vysky.!% Scruton je tak nucen prejit ke druhému feSeni, v némz na ¢asové
horizontalni ose zaznivaji pokazdé jiné tony, tzn. nejprve ton ¢, pak ton d. Tim se vSak
dostava do problematické pozice, ponévadz popira vlastni piredpoklad pro konstituci tonu,
tedy existenci hudebniho pohybu a prostoru. Jestlize totiz Scruton eliminuje faktor pohybu
mezi jednotlivymi vySkovymi trovnémi, utvaii z dynamickych vztahii tonové formy pouhé
statické zaznivani sukcesivné fazenych akustickych elementti, které ke své existenci
nepotiebuji ani prostor, ani pohyb. Z toho divodu Scruton pfistupuje k metaforickému
zdivodnéni hudebniho prostoru a pohybu, potazmo hudby jako takové.

Metaforu Scruton definuje tradi¢nim zpiisobem jako pfeneseni pojmu z jednoho
kontextu pouziti do druhého.'®® Prvnim timto kontextem je sféra doslovnosti, v niz je dany
pojem uzivan piimo na ur€ity fyzikalné existujici predmét, ktery je zachytitelny za pomoci
b&7né empirické zkuSenosti. Scruton jej nazyva centrdlnim kontextem.'” Druhym
kontextem je pak sféra metaforicnosti, v némz je dany pojem uzivan v pfeneseném smyslu.
Reknu-li napt. o blizkém ¢lovéku, Ze je vesely, uzivam predikat ,,vesely* doslovnym
zpusobem, nebot’ odkazuji pfimo na empiricky vykazatelné rysy, které pod tento predikat
obvykle — v rdmci centralniho kontextu — podfazujeme. Pokud ale uziji tohoto predikatu na
proslunénou krajinu, neuzivam jej doslovné, ponévadzZ Zadna krajina nemtze byt doslovné
vesela, nybrz metaforicky. Scruton podchycuje metaforu — podobné jako v piedchozich
ptipadech — opét za pomoci dvou myslenkovych modi. Metafora tvofi podle Scrutona
specialni podobu zkuSenosti, v némz dominuje myslenkovy méd predstavivosti.'®® Zjem o
rysy krajiny, jez recipient vnimd prizmatem metaforicky uzitého predikatu veselosti, neni
totiz z4jmem o presvédcenim podchycenou pravdivost pfedmétu, nybrz zdjem o samotné
jevy, tzn. o to, jak se vnimateli krajinna scenérie ukazuje a jak se kontemplativné vztahuje
k jeho mysli. Metafora se tak projevuje coby urcitd estetickd strategie proménujici pouhé
fyzikaln¢ dané prfedméty v estetické jevy. Z tohoto imanentniho propojeni metafory a

estetické zkuSenosti proto vyplyva, ze metafora je podle Scrutona determinovéana logikou
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dvoji intencionality.'® Metafora je — z diivodu své nezavislosti na logice pravdivostnich
podminek — fizena mentalni aktivitou pfedstavivosti, pficemz presvédceni zde simultanné
pretrvava coby urcity zaklad svazujici esteticko-metaforicky proces s realn¢ empirickym, a
tudiz doslovné uchopitelnym svétem. Tato spojnice metafory s piesvédcenim a empirii je
ve Scrutonové teorii zprostiedkovana sémantikou metaforického ozna¢ovani. Vyznamovy
zéklad metafory totiZ i pies jeji pfenesené uziti ziistava totozny.!”® Jak jsme vidéli, Scruton
piimo hovofi o centrdlnim kontextu pfifazujicim kazdému pojmu jeho doslovny
vyznam.'’! Diky tomuto kontextu ziskdva pojem sviij centralni vyznam, vici némuz lze
pak odstinit jeho metaforické uziti. Metafora se tak ve Scrutonové estetice definuje urcitym
kontrastem vici doslovnosti: abychom mohli uzit uréity vyraz metaforicky, musime znat
pfedné jeho doslovny vyznam. Z toho vyplyva, Ze doslovny centralni vyznam musi byt
v metafote vzdy jiz ur¢itym zplisobem pfitomen. V metafofe tak podle Scrutona dochazi ke
splynuti dvou vyznamovych momenté: doslovného a metaforicky preneseného.!”? Tyto
momenty nelze jeden za druhého zaménit, oba tvoifi nutné prvky jednoho
hierarchizovaného metaforického celku.!” Propojime-li to s pfedchozim Scrutonovym
vykladem logiky dvoji intencionality a estetické zkuSenosti, mizeme metaforu definovat
jako specifickou estetickou strategii, jez za pomoci dvoji intencionality transformuje pojem
z doslovného uziti do metaforického, pficemz ale pfesvédCenim zachycenou doslovnost
podrzuje jako simultanni pfedpoklad pro metaforickou ¢innost piedstavivosti.

Hudebni oblast tonti a jejich pohybové-prostorovych vztahli ma ze Scrutonova
pohledu jiny pomér k metafofe nez vyse popsana krajina. Zatimco na krajinu Ize pohlizet 1
béznym empirickym, tj. presvéd¢enim fizenym zplisobem, hudbu nelze vnimat jinak nez
pomoci metafor.'” Hudba je oblasti, v niz by bez aplikace metafor neslo hovofit jak o
tonu, tak o hudebnim prostoru ¢i pohybu. Metafory uZivané v jejim teritoriu proto Scruton

nazyva jako tzv. nepostradatelné metafory (indispensable metaphors) konstituujici vlastni
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podstatu hudby jako takové.!” Jako zékladni druhy metafor — zodpovédné za existenci
hudebniho prostoru a pohybu - pokladd Scruton metafory prostorové (spatial
metaphors).'’® Vnimajici subjekt uzivd podle Scrutona v ramci své hudebni zkusenosti
pojmy, které jsou v bézné empirické zkuSenosti pomoci piesvédceni aplikovany na realny
a fyzikalné¢ determinovany prostor. Ve chvili, kdy jsou tyto pojmy prostiednictvim
pfedstavivosti uzity na oblast zné&jicich sekundarnich zvukd, otevira se pfed vnimatelem
ryze hudebni metaforicky prostor, v némz dochézi ke konstituci pohybovych vztahti mezi
terciarnimi tony.!”” Vznik hudebniho pohybu a prostoru je tak pIné pod kontrolou logiky
dvoji intencionality. Prostorové pojmy jako ,nahoru®, ,dolu®, ,rychle” nebo ,,pomalu‘
jsou v posluchacové hudebni zkuSenosti pfenaSeny z mentdlni oblasti presvédceni do
oblasti predstavivosti, kde funguji jiz metaforickym zptisobem.!”® Tyto prostorové
metafory ovSem neztraceji nic ze svého centrdlniho vyznamu, tj. doslovné reference k
ur¢itému sméru. Doslovny vyznam danych pojmi je pouze hierarchicky podfazen jejich
metaforicky pfenesenému uziti, jez systematicky sméiuje ke konstituci ryze hudebniho
prostoru, tonu a pohybovych vztahli mezi nimi. Prostorové metafory proto muizeme
definicn€ uchopit jakoZto z oblasti doslovného prostoru pfenesené pojmy, jez strukturuji
hudebni prostor do konkrétnich pohybovych vztahii.'” Logika dvoji intencionality pak
zodpovidd za simultanni a hierarchickou pfitomnost jak metaforického, tak doslovného
uziti danych pojmi.

Na zéklad¢ dosud fe¢eného muzeme hudebni prostor a hudebni pohyb definovat
jakozto vysledky posluchacovy hudebni zkuSenosti, béhem niZ poslucha¢ na pozadi logiky
dvoji intencionality aplikuje na sekundarni zvuky prostorové metafory, jez Cerpaji sviij
centralni vyznam zdoslovného pouziti a které v koneéném dusledku z pouhych
akustickych fenoménd vytvareji v metaforickém prostoru sidlici terciarni tony a jejich

pohybové vztahy.

4.6 Hudebni zkusenost jako metafora

Ze Scrutonova napojeni metaforické logiky dvoji intencionality na hudebni zkuSenost a

metaforické konstituce hudebniho prostoru a pohybu lze vyvodit, Ze hudebni zkuSenost je
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podle Scrutona zapotiebi chapat jako percepéni proces slozeny ze dvou momenti.'*® Prvni
moment se skldda z ¢ist¢ hudebni zkuSenosti, ve které vnimajici subjekt uziva prostorové
metafory na znéjici zvuky. Druhy moment je pak tvofen béznou empirickou zkusenosti
posluchace s pohybem a prostorem. Oba momenty nejsou od sebe odd¢litelné, ale naopak
se vzajemné¢ podminuji. Aby totiz mohl poslucha¢ identifikovat pohybové vztahy mezi
partikularnimi tony, musi jiz byt schopen identifikovat pohybové a prostorové vazby mezi
fyzikéln¢ danymi piredméty, uchopitelnymi na bazi myslenkového modu piesvédceni.
Kazdodenni empiricka zkusSenost s témito jevy se tak musi nutné promitat do ¢isté¢ hudebni
zkuSenosti, v niz jsou pohybové-prostorové vazby identifikovany na metaforické trovni
piedstavivosti.!8! Scrutonovo pojeti metaforické logiky dvoji intencionality tuto myslenku
potvrzuje: pojmy uzivané skrze ptredstavivost na fenomenalni zvuk cerpaji sviij centrdlni
vyznam z kontextu b&Zzné empirické zkuSenosti. Hudebni zkuSenost se tak sama stava
metaforickym utvarem, nebot” v sob& hierarchicky a simultdinné podrzuje jak zkuSenost
s tony a prostorové-pohybovymi vztahy mezi nimi, tak praktickou zkusSenost s béznym
pohybem v prostoru, jejz zakouSime v ramci naseho kazdodenniho jednani.

Koneénym vysledkem metaforické konstituce hudebniho prostoru a pohybu je
podle Scrutona vznik tii zdkladnich pfedméti posluchacova hudebniho porozuméni
(musical understanding), které jako takové tvoii integralni sou¢ast hudebni zkusenosti.!®?
Scruton dané oblasti hudebniho porozuméni explicitné nazyva jako utvary (Gestalt) a
klasifikuje je do tif zékladnich skupin: melodie, harmonie a rytmus.'® Jejich spole¢nym
jmenovatelem je ton, jenz se riznymi zplisoby fetézi s dalSimi tony v zavislosti na tom, zda
je soudasti melodického, harmonického ¢&i rytmického utvaru.'®* Predpokladem t&chto
utvari je pak metaforicka konstituce hudebniho pohybu a prostoru: bez nich by poslucha¢
nemohl porozumét klasicky harmonickému vyvoji mezi tonikou, subdominantou a
dominantou a nedokazal by identifikovat pohyb konkrétni melodie nebo urc¢itého rytmu.
Melodii, harmonii a rytmus proto Scruton charakterizuje rovnéz jako urcité typy fadu

(order), jez manifestuji konkrétni podoby hudebniho pohybu v podobé urcitych

180 Tamtéz, s. 389. SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London:
Bloomsbury Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 43.

181 Scruton toto explicitng vysvétluje tim, Ze zkuSenost ¥izena piedstavivosti (imaginative perception) a
zkuSenost tizend piesvédCenim (literal perception) spoluexistuji ve spoleéném prostoru. Tamtéz, s. 43.

182 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 211.

183 Tamtéz, s. 46.

18 Tamtéz, s. 17-18.
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vnimatelnych celk@i neboli utvari.!®> Tyto tfi utvary lze tak pochopit jako urcité
manifestace hudebniho pohybu.

Scrutonovu hudebni zkuSenost 1ze zdvérem definovat jako typ zkuSenosti estetické,
v niz poslucha¢ bez ohledu na praktické, kognitivni Ci biologické zajmy slysi tercidrni ton
v sekundérnim zvuku samotném a ve které za pomoci logiky dvoji intencionality dochazi
k metaforické konstituci prostorové-pohybovych vztahti mezi jednotlivymi tény. Diky
konstituci téchto vztaht je pak poslucha¢ schopen porozumét konkrétnim projevim
melodickych, harmonickych a rytmickych utvart, které funguji jako urCity tonovy

strukturni fad daného hudebniho dila.

4.7 Ontologie hudebniho dila jako nasledek logiky dvoji intencionality

Z nasi definice Scrutonovy koncepce hudebni zkusenosti 1ze vyvodit jeho pojeti ontologie
hudebniho dila. Jak jiz bylo zminéno na zacatku této kapitoly, Scruton v ramci své teorie
hudebni zkuSenosti nevymezil pouze povahu posluchacova estetického vztahu ke znéjicimi
hudebnimu dilu, ale zaroven stanovil zaklady pro formulaci hudebné ontologické teorie.
Urcujicim prvkem ve scrutonovské hudebni ontologii je konstitutivni vazba mezi hudebni
zkuSenosti vnimajiciho subjektu a hudbou. Z dosavadniho vykladu vyplyva, ze pravé na
zakladé tohoto vztahu se utvaieji podminky pro samotné byti hudby: pouze v situaci, kdy
je zvuk v hudebni zkuSenosti pfetransformovan v ton, tzn. kdy poslucha¢ zacina slySet
v jednotlivych zvucich pohyb odehravajici se v hudebnim prostoru mezi tony, je ptipustné
hovofit o podminkach pro ustanoveni hudebni toénové organizace. Scruton tuto
jednoznacnou vazbu byti hudebniho dila na poslechovou zkuSenost vnimatele shrnuje
nasledovné: ,,Hudebni uméni nemiize existovat bez estetické zkuSenosti, skrze kterou jej
vnimame.“'® Scruton tim dospiva k formulaci — fe¢eno Kolmanovou terminologii —
kantovské transcendentdlni podminky, jez stanovuje moznost existence hudby samotné.
Hudba je bytostné zavisla na specifické konstelaci myslenkovych moda lidské mysli, jiz
Scruton vysvétluje za pomoci logiky dvoji intencionality. Byti hudby, potazmo hudebniho
dila, je tak striktné determinovano hudebni zkuSenosti subjektu.

Jestlize je byti hudby podle Scrutona odvislé od povahy hudebni zkuSenosti, pak
vzhledem ke dvoji intencionalité, jez strukturuje posluchacovo estetické vztahovani se
k hudbg, je hudebni dilo zapotiebi povazovat za typ intencionalniho jsoucna, které sidli

nikoli ve fyzikalni realité, ale pouze v ramci estetického poméru vnimatele ke zné&jicimu

185 Tamtéz.
18Tamtéz, s. 478.
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dilu, vnémz jsou sekundarni zvuky intenciondlné¢ konceptualizovany jako tercidrni, tj.
predstavivosti fizené tony.'®’ Intenciondlni sféra je sféra byti, jiz Scruton oznaduje onim
Husserlovym terminem Lebenswelt, ve které Clovék vnimé predméty jako sekundarni ¢i
terciarni jevy.

»Konstrukce Lebenswelt je kognitivni proces, ve kterém hraji pojmy vztahujici se k ur¢itému zéjmu a pojmy

sekundarnich a terciarnich kvalit zdsadni roli.*!®8

Hudba jako celek se tak za pomoci vnimajiciho subjektu emancipuje od fyzikalnich
zakont a vstupuje do sféry intencionality, z niz ¢erpa podminky pro vlastni byti.

Scrutonovo pojeti hudebni zkuSenosti je tieba chapat jako komplexni a filosoficky
udrzitelné vysvétleni hudebniho porozuméni, ke kterému poslucha¢ dospivd béhem své
poslechové zkuSenosti s intencionalnim hudebnim pfedmétem. Vysokd explana¢ni hodnota
Scrutonovy teorie spoc¢iva (1) ve schopnosti filosofického podchyceni estetického vztahu
posluchace k hudbé, (2) v metaforickém zdivodnéni hudebni zkusSenosti zalozeném na
logice dvoji intencionality, (3) v polozeni jistych zékladii pro ontologické vymezeni hudby
a (4) v propojeni bézné a hudebni zkuSenosti. Scruton tim vymezuje specifickou povahu
hudebni zkusenosti, jiz nelze redukovat na jiné typy zkuSenosti, aniz by tim vSak zpietrhal
jeji vazby s mimohudebni zkuSenosti z bézného Zivota.

V nasledujicich kapitolach bude Scrutonova teorie hudebni zkuSenosti vyloZena
jako podstatny nastroj pro jeho argumentaci ve prospéch tonality a v neprospéch atonality.
Jak jiz ale bylo naznaceno v uvodu prace, Scrutonova koncepce hudebni zkuSenosti bude
nasledné prostiednictvim kritiky jeho nahledti na oba pojmy pfedstavena jako vhodny
prostfedek nejen pro vysvétleni posluchacova porozuméni atondlni hudbé, ale také pro

zdlivodnéni pfitomnosti atonality v hudbé a jejich d&jinach.

187 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 96. Tamtéz, s.
221.

,»The construction ot the Lebenswelt is a cognitive proces, in which interest-relative concepts and concepts
of secondary and tertiary qualities have an important role. Tamtéz, s. 223.
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5 Scrutonova filosofie tonality

V ptedchozich kapitolach byly provedeny tii kroky smétujici k uchopeni Scrutonova pojeti
tonality. V prvnim kroku doslo k terminologickému a sémantickému objasnéni tonality
a atonality jakozto dvou zpiisobl strukturace hudebniho prostoru. Oba pojmy zde byly
ptredstaveny v jejich klasickych definicich, na které Scruton ve svém hudebné-estetickém
projektu navazuje. V druhém kroku byl obsah téchto pojml zasazen do historickych
souvislosti. Pojmy tonality a atonality se zde ukdzaly coby historicky zakotvené jevy,
k nimZ Scruton zaujima rozdilna stanoviska. V ramci tfetiho kroku pak byla artikulovana
Scrutonova koncepce hudebni zkuSenosti ukladajici hudb& metaforicky a ontologicky
intencionalni charakter. Vzhledem k nyné&jsi kapitole to byl logicky nutny postup. Jako
celek jsou totiz vSechny tyto tii kroky nezbytnymi ptredpoklady pro vylozeni Scrutonovy
filosofie tonality, v niz se Scruton snazi argumentané podpofit svou inklinaci k tondlni
hudbé jako celku.
Béhem této kapitoly bude podrobné vysvétlen Scrutoniv vlastni filosoficky pristup
k tonalité. Neptjde zde tak o vyklad Scrutonova pohledu na pojem tonality. Ten byl jiz
objasnén v pfedchozich c¢éastech prace. Kapitola se zaméti spiSe na to, jak Scruton
z hlediska své teorie hudebni zkuSenosti filosoficky opodstatiiuje piitomnost tonality
v hudbé a hudebnich d¢jinach. Tonalita tim ziska urcity filosoficky ramec spocivajici ve
svébytném usouvztaznéni tonality s hudebni zkuSenosti, hudbou jako takovou a hudebnimi
déjinami. Uvidime, Ze Scruton pfichazi s filosofickym konceptem, ve kterém z hudebni
zkuSenosti vyvozuje urcujici parametry tonality, které se soucasné promitaji do oblasti
hudby a jejich d¢jin.
Kapitola se nejprve zacili na Scrutoniv zakladni vymér tonality. Vyklad se tu
omezi toliko na popis atributil tonality tvoticich zéklad pro jakoukoli tonalni kompozici a
jeji estetickou recepci. Kazdy atribut bude vzdy zasazen do historického kontextu. Tento
krok umozni jednak konkrétnéji ilustrovat dany atribut, jednak metodicky usouvztazni
filosofické a historické urovné vykladii z predchozich kapitol. V dalsi ¢asti bude vyklad
sméfovan ke Scrutonové propojeni tonality s hudebni zkuSenosti. Oba pojmy zde budou
pojaty z hlediska jejich vzdjemného poméru. Nasledné se kapitola zaméfi na Scrutoniv
pohled na problematiku piirozenosti tonality. Pojem pfirozenosti zde bude podroben
sémantickému rozboru a pfipojen ke Scrutonové teorii tondlniho mysleni. Z toho pak
budou vyvozeny dasledky pro Scrutonovu vlastni koncepci tonality. Zavérem se v kapitole

pokusime o ucelené a systematicky koherentni vylozeni Scrutonova pfistupu k hudebnim
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déjinam, které piimo vychédzi zjeho filosofie tonality. To pak pfipravi pidu pro

Scrutonovu kritiku atonality.

5.1 Scrutonova filosoficka obhajoba pojmu tonality

V dosavadnim vykladu prace bylo feceno, Ze Scruton pfijima zédkladni vymér tonality, jenz
byl stru¢n¢ zformulovan v prvni kapitole. Zdlraznovani centricnosti a hierarchi¢nosti
v tondlni hudebni formé tak ze Scrutona Cini filosofa, ktery védomé navazuje na teze
hudebné-teoretické tradice, jejiz vyzkumné hranice se ustanovily v harmonickych
koncepcich Fétise a Riemanna. Scruton z hlediska hudebni teorie nijak nevybocuje
z tohoto historického zédkladu. Jeho cilem neni pfijit se zcela novou hudebné-teoretickou
soustavou, v niZ by ptivodnim zplsobem vysvétlil tondlni vystavbu hudebnich dél, nybrz
zasadit celou tonalni hudbu do urcitého filosofického ramce, ktery by nalezité vysvétlil
vyznam tonality pro hudbu jako takovou a jeji d€jiny. Scrutonovu koncepci tonality tak lze
charakterizovat jako dasledné filosoficky pocin, v némz je tonalita explikovadna z Sirokého
hlediska hudby a hudebnich d¢jin jako takovych.

Jak jiz bylo nékolikrat naznaceno, Scrutonovo pojeti tonality vychazi z jeho teorie
hudebni zkuSenosti a hudebniho porozuméni. Tuto vzajemnou blizkost tonality a hudebni
zkuSenosti objasiiuje Scrutontiv pohled, podle néhoz posluchacova zkuSenost se zné&jicim
hudebnim dilem implikuje urcity typ organizace hudebni formy, resp. urcitou podobu
hudebniho prostoru a hudebniho pohybu. Scruton explicitné upozorfiuje na to, zZe
k uspésnému porozuméni znéjici form€ hudebniho dila mize dojit teprve tehdy, je-li
vnimajicimu subjektu umoZnéna identifikace zakladnich dynamickych tendenci, odkud a
kam se rytmicky, melodicky a harmonicky vyvoj tohoto dila pohybuje.'®® Hudebni prostor
proto musi podle Scrutona obsahovat ur€ité orientacni body, které poskytuji vnimajicimu

subjektu dostatecny piehled o pribéhu hudebniho pohybu.

»Hudebni pohyb nemtzeme slySet bez nachazeni bodu stability a zavéru (closure), k nimz pohyb samotny
tihne, vii¢i kterym se pfipadné odliSuje a ke kterym smétuje jakozto ke svému ,domovu®.«!*

Praveé tyto ,body stability a zavéru“, zprostfedkovavajici posluchaci estetickou
zkuSenost ,,navratu domu®, jsou témi nutnymi orientacnimi body, jez dle Scrutona

umoziuji samotné hudebni porozuméni.'®! Z toho vychazi, ze aby mohl posluchaé vitbec

18 SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 14

190 'We cannot hear musical movement without seeking for points of stability and closure — points towards
which the movement is tending or from which i tis diverging, and to which it might at some point come
home.* Tamtéz.

91 Tamtéz, s. 15.
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porozumét tomu, co se ve zngjici formé déje, musi hudebni prostor disponovat jistymi
centry, k nimz se veskeré melodické, harmonické a rytmické déni vztahuje. Pfitomnost
téchto orientaCnich center v hudebnim prostoru podle Scrutona zprostfedkovava prave
tonalita.'? Tonalita jakoZto princip, ktery uspofadava jednotlivé tonové a akordické prvky
hudebni formy do centrickych a hierarchickych vztahl, je pro Scrutona tim typem
organizace, ktery poslucha¢i umoziuje porozuméni metaforicko-intencionalnimu pohybu
hudebniho dila. Z toho tak vyplyva, Ze tonalita a hudebni zkuSenost nejsou ze Scrutonova
hlediska pouze ndhodné svazané jevy, které by fungovaly v nezavislosti na sob¢. Tonalita a
hudebni zkuSenost spolu naopak velice izce souviseji, nebot’ jejich soucinnost usti do
posluchacova uspésného zachyceni tonl a jejich vztaht, které pak utvareji onen tonalné
melodicky, harmonicky a rytmicky pohyb zné&jici hudebni skladby. Scrutonovo tvrzeni, Ze
hudebni porozuméni a hudebni zkusenost implikuji urc¢itou podobu hudebniho prostoru a
pohybu, se tim z této perspektivy ukazuje jako logické vyusténi teorie, podle niz posluchac
v ramci své zkuSenosti rozumi znéjicimu dilu jako dynamické forme.

Z ptedeslého vykladu vyplyva, Ze tonalita je tim, co ¢ini z bézného poslechu
poslech hudebni, a co tak v jistém smyslu stoji za existenci samotné hudby. Vyjdeme-li
totiz ze Scrutonovy hudebni ontologie, ve které je byti hudebniho dila podminéno hudebni
zkuSenosti, jez metaforicky transformuje sekundéarni zvuk do tercidrniho tonu, pak tvrzeni,
Ze hudebni zkuSenost implikuje tondlni organizaci hudebni formy, jednoduse znamena, Ze
hudba mé vzdy tonalni povahu. Scruton tento podstatny vztah mezi hudebni zkuSenosti,
tonalitou a hudbou vystihuje nasledovné: ,Jakmile vysvétlujeme tondlni tad dila,
postihujeme tim, co sly$ime, slySime-li jej jako hudbu.“!®* Tato véta ma z hlediska
vyzkumu Scrutonovy filosofie tonality mimofadny vyznam. Krom¢ nutné a imanentni
svazanosti tonality s hudebni zkuSenosti totiZ z této Scrutonovy véty vyplyva, Ze samotna
tonalita implikuje urcity fad, ktery béhem naSeho slySeni znéjicitho zvuku vniméme jako
hudbu. Jestlize béhem hudebni zkusSenosti poslucha¢ rozumi dynamickym vztahim mezi
jednotlivymi tény a akordy, pak to podle Scrutona znamend, ze je konfrontovan se
skladbou napsanou v tondlnim systému. Porozuméni hudebni formé je jednoznacnou
informaci o jejim tondlnim nastaveni; vnima-li posluchac¢ ur¢ity zvuk jako hudbu, ocita se
tim v tonalnim prostoru. Tuto logicky nutnou a imanentni vazbu tonality, hudebni

o 4

zkuSenosti a hudby Scruton vysvétluje v nékterych svych pozdéjSich textech pomoci

192 Tamtéz.
193 In describing the tonal order of a work, therefore, we are describing what is heard, when it is heard as
music.” SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 271.
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terminu spontaneity.!”* Spontaneitu Scruton v tomto kontextu chépe jako svého druhu
recepéni automatismus, béhem kterého poslucha¢ bez rozmyslu vnima vztahy mezi
partikularnimi tony a akordy jakozto vztahy Ccist€¢ tondlni. Spociva-li totiz hudebni
zkusenost v porozumeéni bytostné tonalni hudbé, pak je posluchacovo nachazeni tonalnich
vztahti v hudebnim dile logicky nezbytnou a spontanné automatickou cinnosti. Hudebni
zkuSenost funguje ve Scrutonové pojeti spontanné, ponévadz hudebni porozuméni vzdy
sméiuje k uchopeni tonalnich vztahti dané¢ho recipovaného dila.

Z této teze, podle niz hudebni zkuSenost implikuje tondlni organizaci hudebni
formy jako takové, Scruton odvozuje tonalni atributy, pricemz filosoficky odtvodiuje
centrické a hierarchické sestaveni veskeré, tonaln& fizené, hudby.'” Prvnim timto
atributem je tzv. zkuSenost ,se stile tim samym® (the same again)."”® Tato zkuSenost
dovoluje podle Scrutona rozpoznavat rizné melodické ¢i harmonické projevy hudebni
formy jako identické utvary. Pfikladem muze byt v riznych tonindch zaznivajici melodie
¢i fraze, ktera se navzdory svym transpozi¢nim nebo modula¢nim Gpravam projevuje jako
ten samy melodicky ¢i harmonicky utvar (Gestalt). Zazni-li napt. urcitd melodie poprvé
v G dur a podruhé v A dur, neptistupuje poslucha¢ k obéma témto variantdm jako
k odliSnym melodiim, ale pouze jako k modulacnim upravam toho samého melodického
utvaru. S obdobnym piipadem se lze setkat pii poslechu klasické harmonické néaslednosti
toniky, subdominanty a dominanty. Jakkoli mohou byt tyto harmonické funkce napliiovany
pokazdé jinym akordickym obsahem, nic to neméni na tom, Ze se vZdy jednd o ty samé
funkce. Dominanta zGstavd dominantou nehledé na svého konkrétniho akordického
nositele. Tuto skutecnost ma sviij ptivod v intencionalité hudebni zkuSenosti a jeji vazbé
k tonalité. Pokud bychom se na oba piipady, tj. na pfipad ,,té samé melodie* a ,,t¢ samé
harmonie®, divali fyzikalné-akustickou optikou, pak bychom museli pfipustit, Ze pii kazdé
melodické ¢i harmonické zméné se meéni i samotny melodicky a harmonicky tutvar. To by
vSak neodpovidalo intencionalit€¢ nasi hudebni zkuSenosti, podle niZ se tyto zmény
poslucha¢i ukazuji vzdy jako ty samé hudebni utvary. Podle Scrutona je takovéto
intencionalni zakouSeni toho samého melodického ¢i harmonického utvaru déno diky

centrickému vyznamu téniny, ktery konstituuje zakladni prvek hudebniho prostoru, kolem

194 Tento termin se objevuje zejména ve Scrutonovych pozdnich textech obsazenych v knize Hudebni
porozumeéni. SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London:
Bloomsbury Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016.

195 7 t&chto atributil si vybereme pouze prvni tfi. Posledni atribut — polyfonie — neni z filosofického hlediska
tak relevantni, nebot’ vyplyva z atributll piedchozich.

1% SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 260.
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néhoz dochdzi ke vztahové formaci ostatnich tont nebo akordii.!®” Pokud tedy zazni ta
sama melodie v riznych toninach, pak jediné, co se méni, je tonalni centrum. Intervaly
mezi jednotlivymi tony dané melodie a funkcionalni vztahy mezi danymi akordy se nijak
neméni, ponévadz vykazuji stale ten samy pomér k tonalnimu centru.'”® Tonalita tak dle
Scrutona stoji za nasi schopnosti vnimat identické utvary v hudebni formé¢.

DalSim atributem, opodstatiiujicim implika¢ni vztah hudebni zkuSenosti a tonalniho
zpusobu organizace hudebniho prostoru, je kontrast napéti (temsion) a rozvedeni
(resolution).'”® Obé tyto parové slozky jsou podle Scrutona uloZeny v podstaté tonality a —
v ditsledku toho — i hudby jako takové.?” Jejich hlavnim principem je posluchacovo
estetické zakouSeni rozporu mezi o¢ekavanim uréitého harmonického ¢i melodického
postupu a jeho prerusovanim, pozastavovanim (suspension) nebo oddalovanim.?! Scruton
vychazi z ptedpokladu, Ze poslucha¢ pii poslechu hudebniho dila neustdle vztahuje
harmonicky a melodicky pohyb k ténice, tj. k tonalnimu centru hudebniho prostoru.?*?
Toénika tak hraje roli urcitého korektivu hudebniho porozuméni, ktery rozhodujicim
zpisobem stimuluje posluchacovo ocekavani. Hudebni pohyb musi v posluchacové
estetické zkuSenosti s tondlnim dilem vzdy jistym zplisobem sméfovat k tonice. Je-li tento
smér narusen, vznika napéti mezi tim, co posluchac¢ ocekava, a co mu realné zné&jici forma
dila nabizi. Typickym piipadem takovéto konfrontace s atributem napéti a rozvedeni je
disonance.’® Disonanci Ize s ohledem na zkusenost vnimajiciho subjektu vysvétlit jako
souzvuk dvou a vicero toni, ktery je v procesu harmonického vyvoje posluchacem chépan
jako nositel jistého napéti, nebot’ ze své podstaty odporuje o¢ekdvanym konsonancim, jez
se vyskytuji v harmonickém vyvoji klasické tonalni skladby.?** Disonance proto vyvolava
v posluchaci potiebu logicky plynulého rozvodu v konsonantni souzvuk, znéhoz je

utvotena klasickd tonalni harmonie.?®> Takovéto rozvedeni miize byt riiznymi zplsoby

97 Tamtéz.

198 Tento pomér je v ptipadé klasické harmonické kadence dén pfislusnosti danych funkei k uréitému stupni
vybrané stupnice. Tonika pfinalezi prvnimu stupni, subdominanta ctvrtému a dominanta patému.

199 Tamtéz, s. 266.

200 Tamtéz.

201 Tamtéz.

202 Tamtéz, s. 233.

203 Tamtéz, s. 266.

204 K tomu napi. KREJCA, Tomas. Syntaxe a strukturace soudobé hudebni Feci z pohledu pritbéhu déjin
evropského hudebniho mysleni, IN: Konstanty a promeny soudobé hudebni reci, Praha: Akademie
muzickych umeéni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2019, s. 71. HOSTINSKY, Otakar. Nauka o hudebnich
znéndch, IN: O hudbé, Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1961, s. 198.

205 Jak jsme jiz fekli v prvni kapitole, klasick4 tonalita je podle Rameua a Riemanna zaloZena na akordickych
trojzvucich tvofenych pomoci malych a velkych tercii. A jelikoz je tercie (spolu s kvartou, kvintou,
sextou a oktavou) typickym piipadem konsonance, je mozné fici, Ze klasicka tonalita funguje na zakladé
konsonantnich souzvukl. Jinak je tomu samoziejmé v piipadé¢ nedokonalé tonality, v niz — jak bylo
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negovano, preruSovano ¢i pozastavovano sukcesivnim kladenim disonantnich souzvukd,
které jsou az po uréité chvili rozvedeny v konsonantni souzvuk.?® Dal§im piikladem mize
byt jiz rozebiranda Wagnerova putujici tonalita, jez zdmérné potlacuje tonalni centrum ve
prospéch nepferuSovaného, chromaticky strukturovaného vyvoje. Wagner ve svych
hudebnich dramatech Tristanem a Isoldou poCinaje a Parsifalem konée rozpracovava
scrutonovskou dualitu napéti a rozvedeni tim, ze systematicky odsouva finalni rozvod
akordickych postupti v toniku.?®” Toénika vsak — jak ukazuje vétsina piipadfl netplné
tonality — ani nemusi explicitné¢ zaznit. Jeji pfitomnost mize byt toliko implicitni, jako
tomu casto byva u dél Janacka, Stravinského, Sostakovi¢e nebo Hindemitha. I zde ale
vznikaji kontrasty mezi tonickou odstfedivosti a dostfedivosti harmonického pohybu, jez
generuji kvality napéti a uvolnéni. MiZzeme tak Uthrnem fici, Ze tento pojednavany atribut
je dan toliko diky centrické a hierarchické organizaci hudebni formy, jeZ se objevuje
v moment¢ estetického porozuméni hudebnimu dilu.

Posledni atribut, ktery v této kapitole uvedeme, je tzv. cesta hudebniho pohybu
tonalnim prostorem (journey through tonal space).**® Tento atribut ve Scrutonové pojeti
shrnuje vSechny zminéné atributy, pfiCemz vystihuje cely prostorovy a dynamicky
charakter tonalni hudby. At uz se jednd o posluchacovo rozpoznavani identickych
harmonickych ¢i melodickych tutvart nebo jeho porozuméni konkrétnim formalnim
projevim napéti a rozvedeni, vSude je pfitomné posluchacské uvédomeni, ze se vSechny
tyto procesy odehravaji v urcitém prostoru definovaném tonalnim systémem. Posluchacova
cesta tonalnim prostorem tim celkové zodpovida za schopnost posluchafe rozpoznat
vSechny zminéné atributy, a tim 1 identifikovat znéjici skladbu jako skladbu tondlni.
Tonalita se tim ukazuje coby podstatny hudebni princip, jenz diky své centrické a

hierarchické povaze formuje hudebni prostor do esteticky srozumitelnych vztahti mezi

feCeno ve druhé kapitole — jsou destruovany principy klasické harmonie a na jejich misto nastupuje
skrjabinovskd prace s kvartovymi akordy, debussyovské uzivani paralelnich kvint a oktdv nebo
Stravinského volné uzivani disonanci. Navzdory tomu vSak podle Scrutona i zde lze uvazovat o
konsonancich. Napfi. Stravinskij kombinuje ve své neoklasicistni tvorbé disonantni souzvuky a akordy,
které vsak diimyslné rozvadi do konsonance. I pii pfevaze disonantnich souzvuk je proto podle Scrutona
mozné uvazovat o tonalité. Kromé toho je rovnéz nutné zdlraznit, ze pohled na to, jaky interval oznacit
za konsonantni a jaky za disonantni, je otdzkou historické proménlivosti. Jak upozoriuje tfeba Tomas
Krejca, v klasickém kontrapunktu se s kvartou zachazelo jako s disonanci. Dnesnimu posluchaci pritom
kvarta zni jiz vzhledem k disonantni sekundé a septimé konsonantnd. KREJCA, Tomés. Syntaxe a
strukturace soudobé hudebni 7eci z pohledu priitbehu déjin evropského hudebniho mysleni, IN: Konstanty
a promeény soudobé hudebni 7eci, Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v Nakladatelstvi AMU,
2019, s. 72. Dale tamtéz, s. 77. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford
University Press, 1997, s. 252.

206 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 266.

207 HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondlni harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a uméni, 1960, s. 163.

208 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 266.
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partikuldrnimi tény a akordy, potazmo jednotlivymi melodickymi, harmonickymi a
rytmickymi Gtvary.

Aby byl vyzkum Scrutonovy filosofie tonality kompletni, je tieba jesté upozornit na
dv¢ podstatné véci. Scruton v prvni fadé uvazuje o tonalité jako o komplexnim systému,
ktery nezahrnuje pouze tonové vysky a jejich vztahy, ale také vztahy casové, resp.
rytmické. Jiz v pfedchozi kapitole bylo feceno, ze Scruton rozliSuje tii pfedméty hudebniho
porozumeni, jez také soubézné s tim predstavuji ti1 typy manifestace pohybu v hudebnim
dile. Jedna se o melodii, harmonii a rytmus. Jako takové jsou tyto utvary spoluzodpoveédné
za konkrétni formalni podobu hudebni kompozice. Tato jejich spole¢na funkce z nich proto
podle Scrutona ¢ini tii hlavni oblasti, v nichz se projevuje tonalni organizace hudebni
formy.?” Scruton tim upozorfiuje na to, Ze tonalitu neni moZné omezovat pouze na
harmonii a melodii, ale Ze je do ni tfeba zahrnout rovnéz rytmus. ,,Mo0zn4 nejvétsi chybou,
které se dopustila marginalizace tonality, je neschopnost uznat, Ze tonalita je rovnéz
rytmickym systémem.*“?!° Rytmus tak nelze vyfadit z tonality, ponévadz se stejné jako
melodie a harmonie spolu-ucastni na vedeni hudebniho pohybu, tzn. tént a jejich
dynamickych vztahll. Teprve komplementdrni sou€innost rytmu, melodie a harmonie
utvaii podle Scrutona komplexni hudebni pohyb probihajici v tondlni formé urcitého
hudebniho dila.

Vedle rytmické, melodické a harmonické povahy tonality Scruton rovnéz
upozorituje na kontextudlni charakter tonalni formy hudebniho dila. Tonalita se podle

Scrutona projevuje jako bytostng kontextudlni systém.?!!

V minulé¢ kapitole bylo
naznaceno, Ze tony a akordy Scruton nechape v jejich samostatnosti a vzdjemné
nezavislosti, ale vzdy jako souc¢asti urCitych vztahli danych v rdmci konkrétni hudebni
formy.?!? Harmonicky vyznam akorddi a melodicky vyznam partikularnich tonti neni dle

Scrutona dan jejich vlastni konstituci,?!?

nybrz jejich harmonickym a melodickym
kontextem. Ton a akord tak mohou dle Scrutona piijmout nekonecné mnozstvi
harmonicko-melodickych roli, jeZ se méni v zavislosti na proménach celého tonalniho

nastaveni dané skladby. Jako piiklad této ryze kontextudlni povahy hudebnich prvka

209 SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 17.

219 Perhaps the greatest mistake involved in the marginalizing of tonality, however, has been the failure to
perceive that tonality i salso a rhytmic system.* Tamtéz.

211 K bytostné kontextualité tonality srov. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford
University Press, 1997, s. 292.

212 Tamtéz.

213 Tato konstituce znamend v ptipadé akordu uréité paralelni zaznivéani ti nebo vicero tond v poméru jistého
intervalu, v pfipadé tonu je touto konstituci minéna jeho vyska.
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muzeme vyuzit kvintakord C dur uzity v kontextu klasické harmonické kadence. Pokud by
byl tento kvintakord postupné dosazovan do jednotlivych harmonickych funkei, vzdy by se
vzhledem k celé¢ kadenci, tj. soustavé toniky, subdominanty a dominanty, ménil jeho
harmonicky vyznam. Je tomu tak proto, ze akord C dur ma jakozto tonicky kvintakord
zcela jiné postaveni, nez kdyz jej uzijeme jako obsah subdominantni ¢i dominantni funkce.
Scruton z toho vyvozuje jednoznaény zavér: ,Jeden a ten samy akord se mulze objevit
dvakrat vtom samém dile, avSak pokazdé tvofit zcela jiné harmonie.“*'* Diivod této
harmonické kontextuality Scruton opét nachazi v hudebni zkuSenosti. Poslucha¢ vnima
zngjici akord vzdy v kontextu ostatnich vztahti danych v metaforickém hudebnim prostoru,
a tedy nikoli jako izolovanou jednotku, kterd by svou hudebni srozumitelnost v rdmci celé
konkrétni skladby ¢erpala vyhradné ze sebe samé.?!> Z toho vyplyvé, ze pokud hudebni
zkuSenost implikuje tondlni uspotfddédni hudebniho prostoru a pohybu, pak posluchacovo
kontextudlni vnimani jednotlivych prvkd hudebni formy dokazuje bytostné¢ kontextudlni
povahu tonality. Tonalitu je podle Scrutona chapat coby ryze kontextualni princip.

Jak je ziejmé z pfedeSlého vykladu, Scruton vramci své estetiky hudby pojima
tonalitu coby podstatny princip konstituce hudebni formy, ktery z jedné strany vyplyva ze
samotné¢ hudebni zkuSenosti, ze strany druhé organizuje hudebni prostor a pohyb do
posluchacsky vnimatelnych melodickych, harmonickych a rytmickych utvari. Tonalita se
tim ze Scrutonova hlediska ukazuje jako ryze intenciondlni fad, jenZ ryze kontextudlnim
zptisobem organizuje jednotlivé hudebni prvky do centricky a hierarchicky formovanych
dynamickych vztahli. Hudba se tak podle Scrutona nemiize obejit bez tonality, nebot” bez
ni by nebylo moZné esteticky rozumét melodickému, harmonickému a rytmickému déni ve
zngjicim hudebnim dile. Scruton timto formuluje zaklady své filosofie tonality, v niZ

argumentacné opodstatiiuje pfitomnost tonality v hudbé.

214 One and the same chord can appear twice in a single piece of muisc, while in fact being two different

harmonies.* Tamtéz.

Z toho je taktéz mozné vyvodit kontextualni charakter tonu tvofici zdkladni jednotku jakéhokoli akordu
nebo melodie. Tén ¢ uzity v kontextu ¢ moll ma zcela jinou povahu nez v C dur. Rozhodujici je zde opét
vztah neboli pomér. Mollovy akord ma jiny ténorod nez jeho durovy protéjSek: zatimco durovy akord se
tvofi prostrednictvim velké tercie, mollovy akord je utvoien z tercie malé. Jako takové tvoii mollové a
durové tonorody rozdilné kontexty, v nichz se partikularni tony posluchaci jevi jinym zptisobem. Tén c je
v kvintakordu ¢ moll posluchacsky recipovan jinak nez v kvintakordu C dur, nebot’ v prvnim pfipadé¢ se
vztahuje k tonu e, zatimco v druhém piipadé k tonu es. Bytostna kontextualita tonality je tak patrna jak
v akordu, tak v jednotlivém tonu.

215
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5.2 Tonalita jako pfirozeny princip hudebni organizace a dvoji rad déjin
hudby
Z ptedeslého vykladu vyplyvaji dva dilezité disledky pro Scrutonovo pojeti tonality. Prvni
dasledek se tykd samotné tonality a je mozné ji ilustrovat na piikladech dvou
Scrutonovych tezi. Prvni tezi je, ze tonalita ma z hlediska oblasti hudebni tvorby a recepce
aposteriorni charakter.?'® Scruton se tim snaZi ukazat, e tonalita neni zaleZitosti n&jakého
souboru apriornich kompozic¢nich pravidel (rules), které by si posluchac a skladatel museli
osvojit, aby byli schopni adekvatné¢ porozumét tonalnimu faddu hudebniho dila. Podle
Scrutona je zapotiebi rozliSovat mezi tonalitou jakoZto teoretickou disciplinou, ktera
stanovuje zavazna pravidla pro hudebni kompozici, a tonalitou coby organiza¢nim
principem hudebni formy. Druhy typ tonality vyplyva z povahy posluchacova hudebniho
porozuméni, prvni typ je pouhym teoreticko-abstraktnim vyvozenim procest dé¢jicich se na

urovni hudebni zkusenosti.

»| Tonalita] nevychazi z mnoziny apriornich pravidel pro organizaci jednotlivych not, nybrz z empirického
porozuméni zpusobu, jak véci znéji, jakoZ i z porozuméni gravitacnich sil, jez zakladaji vzajemné piitahovani
a odporovani mezi intervaly dané stupnice. Takova pravidla, ktera mohou byt vyuZita pro hudebni

kompozici, nejsou gramatickymi pravidly, nybrz aposteriornimi zobecnénimi vyplyvajicimi z minulych

Uspésnych pozorovani. Tonalita tvoii ur¢itou tradici, spiSe nez jazyk nebo kod.«?!”

Scruton zde pouze jinymi slovy opakuje jiz fecné: tonalita splyva s jistou podobou
porozumeéni, v némz poslucha¢ spontanné registruje centrické vztahy mezi tony. Tonalitu
je tim dle Scrutona nutné pochopit z hlediska samotné povahy zkuSenosti a nikoli za
pomoci pravidel, které jsou jaksi zvenci aplikovany na hudebni formu. Hudebni tonalita
sama vyplyva zpovahy hudebniho porozuméni a jako takova je imanentni soucasti
hudebni oblasti. Diky této souvztaznosti tonality a hudby, jeZ z principu umoziuje
formulaci teoretickych kompozi¢nich pravidel vzdy aZ nasledné po samotném procesu
hudebni zkuSenosti a hudebniho porozuméni, miize Scruton tonalitu v ptivodnim slova
smyslu oznacit za ryze aposteriorni zélezitost.

Druhou tezi Scruton formuluje v navaznosti na aposteriorni charakter tonality:

tonalita podle n&j nepfedstavuje zaménitelny styl hudebni formy, nybrz urcité paradigma

216 SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 168.

,It does not proceed from a set of a priori rules for the organization of notes, but from an empirical
understanding of the way things sound, and of the gravitational forces that set up mutual attraction and
repulsion between the degrees of a scale. Such rules as can be given for tonal composition are not rules of
grammar, but a posteriori generalizations, records of past successes, which together form a tradition,
rather than a language or a code.* Tamtéz.
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organizace hudebniho prostoru.?'® Scruton tim ma na mysli, Ze tonalitu nelze pochopit jako
systém, ktery bychom mohli kdykoli nahradit za jiny zpiisob organizace hudebniho
prostoru ¢i pohybu. Je-li tonalita aposteriornim principem, konstituujicim samu formalni
vystavbu hudby, nelze ji jakkoli eliminovat z hudebni oblasti, aniz bychom neztratili néco
z podstaty hudby jako takové. Hovoiime-li o hudbé, ptip. o hudebnim dile, automaticky
tim vstupujeme na pudu tonality, jez s logickou nutnosti organizuje hudebni prostor a
pohyb do centrickych a hierarchickych vztahti. Scrutonovi se tak tonalita jevi coby staticky
systém spocivajici v samé podstaté organizace hudebni formy.

Z obou tezi muzeme ucinit zavér, ze Scruton chape tonalitu jako svého druhu
ptirozeny princip hudebni organizace. Pojem pfirozenosti si mizeme ze sémantického
hlediska rozebrat jako oznaceni pro souhrn nutnych a neustale ptitomnych vlastnosti urcité
véci.?!? Jestlize je totiz tonalita ddna jako imanentni sou¢ast hudebni oblasti, jez
aposteriorne vyplyva ze samotné¢ hudebni zkuSenosti, v niz poslucha¢ rozumi znéjicim
zvuklim jako tercidrnim ténim a jejich metaforicko-dynamickych vztahii, pak z toho
vyplyva, Ze tonalita je pfirozenou, tj. neodmyslitelnou a nutnou soucasti hudebniho
prostoru a pohybu. Bez tonalné centrické a hierarchické organizace si dle Scrutona nelze
predstavit organizaci hudebni formy. Hovofit o pfirozeném poméru tonality, hudby a
hudebni zkuSenosti tak pouze vychazi z vlastni Scrutonovy argumentace.

Druhy disledek Scrutonovy filosofie tonality se dotykd problematiky hudebni
déjin. Pokud totiZ Scruton uvazuje o tonalité jako o jisté pfirozenosti hudebniho poslechu a
hudebni kompozice, fikd ndm tim néco rovnéz o svém pohledu na povahu hudebniho
historického vyvoje. Tim, Ze Scruton klade do podstaty hudby tonalitu jakozto neménné a
pfirozené paradigma hudebni organizace, implicitné rozdéluje hudebni dé&jiny do dvou
elementarnich fadi: fadu statického a fadu dynamického. Prvni fad je reprezentovan
tonalitou jakoZto zédkladnim rdmcem pro vznik konkrétnich hudebnich dé€l. Tonalita coby
substancidlni zéklad hudby a jejich singuldrnich projevl je statickym podloZim, diky

némuz mize dochdzet k hudebnimu, tj. bytostné¢ tondlnimu historickému vyvoji.

218 Tamtéz, s. 12. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s.
271.

219 Takové pojeti terminu pfirozenosti je ostatné vlastni Scrutonové filosofii jako celku. V knize O lidské
prirozenosti, v niz formuluje zéklady své filosofické antropologie, Scruton uvazuje o ¢lovéku jako o
specifickém konglomeratu neménnych vlastnosti konstituujicich jeho pfirozenost (nature). Mezi tyto
vlastnosti patfi napf. racionalita, moralka ¢i intencionalita. Scruton tak pfipisuje anglickému vyrazu
,nature* charakter ur¢itého souboru neménnych rysi a vlastnosti, které vymezuji urcité jsoucno — v tomto
pripad¢ ¢loveka — jako napti¢ Casem rozpoznatelny a jazykové uchopitelny predmét, ptip. subjekt. Jestlize
jsme tedy nazvali scrutonovskou tonalitu jakozto pfirozené paradigma hudebni organizace, pak piimo
vychazime ze Scrutonova vlastniho zachazeni s timto pojmem. SCRUTON, Roger. On Human Nature.
New Jersey: Princeton University Press, 2017.
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Dynamicky tad déjin hudby je pak reprezentovan mnozinou vSech minulych a budoucich
hudebnich promén odehravajicich se na tondlnim zakladé. Scruton si je dobfe védom
d¢jinnych transformaci hudebni tvorby. Ostatné jiz v druhé kapitole jsme ndzorné vidéli,
ze Scruton uvazuje o hudebnich dé&jinach jako o kontinudlnich proménach tondlni
kompozice, jez se z klasické harmonicky tonalni faze, jiz reprezentuji klasicistni skladatelé
Haydn, Mozart a Beethoven, postupné transformuje do neuplné tonality, v jejimz ramci
skladatelé¢ jako Debussy, Skrjabin, Bartok, Stravinskij, Britten nebo Janacek vyrazné
zasahuji do tondlniho fadu skladby, aniz by tim vSak naruSili pfirozeny centricky a
hierarchicky charakter hudebniho prostoru a pohybu. Hudebni dé&jiny tak ve Scrutonové
pojeti vykazuji dynamickou proménu hudebné dé&jinné tvorby, jez ovSem nutné vychazi
z tonality coby statického paradigmatu hudby samotné. D¢&jinnd statika a dynamika jsou
dle Scrutonovy koncepce tonality nezbytnymi strukturnimi plany hudebni historie.

V kapitole jsme vidéli, ze Scruton ve své hudebni estetice vsazuje tonalitu do
urCitého filosofického ramce. Tento ramec je tvofen originalni koncepci hudebni
zkuSenosti, v niz Scruton nachazi ur€ujici faktory pro konstituci tonality a jeji ulohu
v hudbé a hudebnich déjinach. Tonalita se zde ukazala jako nutnd soucéast hudby a
hudebniho vyvoje. Tondlni rozméry hudebniho porozuméni a hudebnich déjin jsou
podstatnymi faktory ndsledujici kapitoly, v niz pijde o Scrutonovu kritiku atonality a
atondlni hudby. Zde se ukéaze, jak Scrutonova filosofie tonality konkrétné¢ odporuje

atonalité a jak atonalni hudba stoji v ptimé opozici viici hudbé tonalni.
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6 Scrutonova kritika atonality

V zavéru minulé kapitoly jsme naznacili, Ze Scrutonovo imanentni propojeni hudebniho
prostoru a pohybu s tonalitou vyraznym zptisobem ovliviiuje jeho pfistup k atonalité.
Scrutonovo pojeti tonality jako pfirozeného principu hudebni organizace je natolik
vyhranénou a argumentaéné ostie vymezenou koncepci, ze musi s logickou nutnosti
zasahovat do Scrutonova uvazovani o atonalité. Je-li totiz tonalita bytostn¢ spjata
s hudebni zkuSenosti posluchace a hudbou jako takovou, ocitd se atonalita
v problematickém postaveni. Teorie zalozena na ptfirozeném svazku hudby a tonality se tak
musi ze své podstaty postavit proti hudbé, jez namisto rozmanitych zplsobli naruSovani
tondlniho centra neguje veskeré centrické a hierarchické tendence organizacni vystavby
hudebniho prostoru. Scruton se tim z logiky vlastniho uvazovani o hudbé¢ stava kritikem
atonality.

Predmétem nynégjs$i kapitoly, jez uzavird druhou oblast této prace, bude detailni
vyrovnani se s touto kritickou strankou Scrutonovy estetiky hudby. Vyklad Scrutonovy
kritiky atonality bude veden v souladu s jeho vlastnim postupem, jejz lze rozlisit do tii
zakladnich rovin: hudebnich dé€jin, hudebni zkuSenosti a hudebni barvy. D&inna rovina
Scrutonovy kritiky se soustfedi zejména na Scrutonovu polemiku s Adornovou a
Schonbergovou koncepci hudebnich déjin. ZkuSenostni rovina obsahuje Scrutonovo
kritické pojeti moznosti estetického porozumeéni atonalnim dilim. Rovina hudebniho barvy
pak rozebira Scrutonovy namitky na funkci hudebni barvy v hudebni formé.

Kapitola nejprve piedstavi Adornliv a Schonbergliv pohled na atondlni hudbu.
Ustiedni soudésti této prezentace bude Adornovo a Schonbergovo pojeti tlohy atonality
v déjinach hudby. Dé&jiny se zde ukézi jako centralni prvek Adornovy a Schonbergovy
obhajoby legitimni pozice atonality v hudbé. V nasledujici ¢asti bude vyloZena Scrutonova
vlastni interpretace a kritika Adornovy a Schonbergovy filosofie hudebnich déjin. Tento
exkurz bude nésledovan analyzou Scrutonovych argumentt proti Schonbergové koncepci
Klangfarbenmelodie. Nésledné se vyklad zaméfi na Scrutonovy argumenty proti moznost
hudebniho porozuméni atondlnim dilim. Zde bude vyuzito n¢kolika piikladi z atondlni
hudby, na nichZz bude Scrutonova kritika ilustrovana. Zavérem bude shrnut Scrutoniv

kriticky postoj k atonalni hudbé a jeji pozici v hudebnich d¢jinach.
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6.1 Adornova filosofie déjin hudby jako obhajoba atonality

Vyklad této kapitoly zapo¢néme tvrzenim, ze ustiedni filosoficky rozpor mezi tonalitou a
atonalitou se projevuje v jejich rozdilném pomeéru k hudebnim déjinam. Konkrétni znéni
filosofie hudebnich dé¢jin rozhodujicim zplisobem ovliviiuje to, jak uvazujeme o pozici
tonality a atonality v hudebnich déjinadch a estetické recepci. Jak jsme vid€li v minulé
kapitole, Scrutonova teorie tonality do jisté miry zastavila hudebni d¢jiny tim, Ze jim
ulozila neménné, tj. historicky invariantni paradigma hudebni organizace, tvorby a recepce.
Jako takova tedy implikuje urcitou filosofickou koncepci hudebnich dé€jin, jez ptipisuje
tonalité¢ privilegované misto v hudebni produkci, zatimco atonalitu vystavuje kritické
reflexi. Z tohoto diivodu vyzaduje atonalita ke své filosofické obhajobé jinou koncepci
hudebnich d¢&jin, kterd by dokdzala vylozit historickou relevanci atonalné-hudebniho
mysleni. Takovou koncepci dodala Adornova koncepce, s niz se Scruton kriticky zaobira
prakticky ve viech svych hudebné-estetickych textech.??

Adornovo pojeti hudebnich dé¢jin a atonality budeme sledovat ve tfech krocich. Jedna
se 0 Adorntiv pohled na (1) obecné déjiny, (2) umélecké déjiny a (3) hudebni déjiny. Tyto
tfi kroky nam umozni systematicky vhled do zdkladnich aspektii Adornovy teorie. Jiz nyni
je ale zapotfebi upozornit na to, Ze vyklad prvnich dvou tematickych blokli bude veden
toliko s ohledem na Adornovu koncepci hudebnich dé&jin a d&jinné problematiky atonality.
Adornova teorie obecnych a uméleckych déjin tedy nebude rozebirana v celé jeji tematické
§if1, nybrz pouze za Gcelem ujasnéni si zdkladnich hranic, v nichz se jeho pojeti hudebnich
déjin pohybuje.

Adorno se filosofickou problematikou d&jin podrobné zabyva v raném spisu Idea
piirodnich déjin?*! Podle Adorna je zapotiebi zkoumat d&jiny vzdy v jejich dialektickém
vztahu k pifirodé (Natur).??> Déjiny jsou zpovahy svého pojmu bytostné dynamické,
proménlivé a nestdlé.?”> Ve svét&, na né&jz je nahlizeno takovouto dg&jinnou optikou,

neexistuje nic statického, nepiekrocitelného a nezménitelného. Piiroda mé oproti tomu

220 Napt. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 468-474.
SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 205-206.

221 ADORNO, Theodor W. Idee der Naturgeschichte. IN: Philosophische Friihschriften. Frankfurt am Main,
Suhrkamp Verlag, 2003.

222 Tamtéz, s. 346.

223 Adorno ve svém vykladu povahy d&jin explicitné vychazi z Hegelova pojeti d&jin jako ¢inného vyvoje
ducha usilujictho o své svobodné uskutecnéni. Pro Hegela je duch Cinnym principem vymeétujicim
zakladni tendence dé&jinného vyvoje. Hegel o duchu vyjadiuje jako o ryzi Cinnosti (reine Tidtigkeit), tj.
jako o ryze dynamické velicing, jejiz jednotliva urceni a jednotlivé vlastnosti nelze chapat jako statické a
jednou pro vzdy dané ahistorické vzorce. HEGEL, G. W. F. Enzyklopddie der philosophischen
Wissenschaften im Grundrisse 1830 I1I. Deutschland: Suhrkamp Verlag, 1986., s. 12.
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staticky charakter, ¢imz utvaii antitezi vi¢i dynamickému charakteru dg&jin.??* P¥iroda
podle Adorna vykazuje organizaci neménnych zdkonitosti, jez podporuji dojem jisté
véénosti a stati¢nosti.??® Zatimco tedy d&jiny reprezentuji z Adornovy perspektivy proces
neustadlé zmeény, pfiroda predstavuje néco, co se déjinam prostiednictvim své bytostné
invariantnosti a stati¢nosti neustdle vzpird. Z kontradiktorického postaveni téchto pojmui
vSak nevyplyva, ze by se pfiroda a d&jiny nachazely ve stavu neustdlého vylucovani a
vzajemného negovani. Adorno dasledné odmita, ze by pomér ptirody a dé&jin byl ryze
disjunktivni.??® Oba zkoumané pojmy nejsou podle Adorna absolutni, tj. jejich vyznamové
obsahy nefunguji jako samostatné prvky, nybrz jsou dialekticky provazané v tom smyslu,
ze se vzajemné ve svém byti podporuji, aniz by na sebe byly jakkoli logicky pfevoditelné.

227 zptisobuje,

Dialektika, jiz Adorno do urcité miry cerpa z Hegelovy a Marxovy filosofie,
ze ptiroda a d¢jiny nejsou Adornem uchopeny jako dvé vzdjemné si odporujici entity, ale
spiSe jako relativné samostatné momenty ucastnici se jednoho a toho samého procesu.
Adorno tuto dialektiku pfirody a déjin formuluje nasledujicim zpsobem.

,»Pokud mame brat otazku po vztahu pfirody a d&jin vazné, pak odpoveéd na ni ziskame pouze ve chvili, kdy
nejhistoriétéjsi rozmér déjinného byti uchopime jako pfirodni byti, a naopak nejstatictéjsi rozmeér prirody

pojmeme jako byti d&jinné.*?2

224 ADORNO, Theodor W. Idee der Naturgeschichte. IN: Philosophische Friihschriften. Frankfurt am Main,
Suhrkamp Verlag, 2003, s. 345-446. PADDISON, Max. Adorno’s Aeshtetics of Music. New York:
Cambridge University Press, 1993, s. 30.
Max Paddison zde upozorfiuje na to, Ze tyto zakonitosti nelze chépat jako synonyma pro zakony pfirodni
¢i fyzikalni. Jak uvidime niZe, Adorno nechape pfirodu a dé€jiny v jejich nezavislosti, ale ve vzajemné
zprostfedkovanosti. Z této zprostiedkovanosti, syntetizujici oba protiklady, pak nevyplyva pfirodni
zakonitost, nybrz zakonitost a statiCnost bytostné kulturné-historickd. PADDISON, Max. Adorno’s
Aeshtetics of Music. New York: Cambridge University Press, 1993, s. 30.
226 ADORNO, Theodor W. Idee der Naturgeschichte. IN: Philosophische Friihschriften. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 2003, s. 355.
227 PADDISON, Max. Adorno’s Aeshtetics of Music. New York: Cambridge University Press, 1993, s. 108.
HAUSER, Michael. Adorno: moderna a negativita. Praha: Filosofia, 2005, s. 109. Vazbu Adornovy
dialektiky na dialektiku Hegelovu a Marxovu je vsak tfeba chapat pouze jako jisty druh inspirace. Adorno
totiz — zejména ve svém pozdnim dile — vypracovava tzv. negativni dialektiku, ktera se kriticky vymezuje
jak vaci Hegelovi, tak Marxovi. Zatimco Hegel a Marx v urcitém smyslu stale uvazuji o dialektice jako o
logickém principu, v némz jsou rozpory usmifovany do vyssiho celku, Adorno odmita, Ze by dialekticky
proces vedl ke kladeni né&jakého systematického celku, do n¢hoz by rozpory jaksi neproblematicky
vplynuly jako do vSeobsahujiciho absolutna neboli totality. Dialektika je pro Adorna principem, v némz
se jednotlivé individualni prvky ukazuji ve svych rozporech, aniz by doslo k jejich syntetickému
pfekonani. Pfekonani rozporti v podobé néjakého vseobsahujiciho celku — napf. statu, kapitalistické
ekonomiky nebo wagnerovském Gesamtkunstwerku — vede podle Adorna vzdy k potlaceni jednotlivého,
neidentického, zvlastniho a nezapocitatelného. HAUSER, Michael. Adorno: moderna a negativita. Praha:
Filosofia, 2005, s. 74-75.
,»Wenn die Frage nach dem Verhéltnis von Natur und Geschichte ernsthaft gestellt werden soll, bietet sie
nur dann Aussicht auf Beantwortung, wenn es gelingt, das geschichtliche Sein in seiner duBersten
geschichtlichen Bestimmtheit, da, wo es am geschichtlichsten ist, selber als ein naturhaftes Sein zu
begreifen, oder wenn es gelidnge, die Natur da, wo sie als Natur scheinbar am tiefsten in sich verharrt, zu
begreifen als ein geschichtliches Sein. ADORNO, Theodor W. Idee der Naturgeschichte. IN:
Philosophische Friihschriften. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2003, s. 355-356.
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Jak ukazuje tento Adornlv citat, pfiroda a d¢jiny se nachdzeji ve stavu vzijemné
zavislosti a zprostfedkovanosti.??’ Toto zprostfedkovani se projevuje tim, e d&jiny ¢ast ze
své povahy vkladaji do pfirody a naopak: zatimco piiroda proptjcuje déjinam faktor

stability, stati¢nosti a prirozenosti?*®, dé&jiny vkladaji do piirody prvek dynamiky.

231
Dusledkem toho je, Ze oba pojmy na jednu stranu ztradci ¢ast ze svych pavodnich
charakteristik, na stranu druhou pfijimaji charakteristiky nové. Proto miize Max Paddison
ve své adornovské monografii prohlasit, ze dé¢jiny se v okamziku jejich dialektického
provazani s pfirodou zacinaji podle Adorna projevovat jakozto zastavené, statické a
piirozené.”*? Piiroda se pak skrze svou dialektickou vztaZzenost k d&jindam stiva
historickym konstruktem.?*® D¢jiny tak miizeme z Adornova pohledu vymezit jakoZzto
urc¢itou jednotu dvou protikladnych tendenci, které zpisobuji vnitini napéti v samotném
historickém procesu.

Konkrétni podobu dialektické relace mezi ptirodou a dé¢jinami Ize vylozit za pomoci
pojmi kontinuity a diskontinuity, jimiz Michael Hauser v knize Adorno: moderna a
negativita z marxistického hlediska vysvétluje Adornovu filosofii d&jin.>** Podle Hausera
si Ize kontinuitu v Adornoveé a Marxové koncepci déjin piedstavit jako koherentni casovou
osu, jez vymezuje posloupnost d&jinnych udélosti a situaci jako zakonitou, stabilni a
nutnou.?*> S ohledem na tyto pojmy zakonitosti a stability lze tedy kontinuitu, v souladu

s ptedchozim vykladem, vysvétlit coby urCitou piirodni, a pfirozené se jevici, nutnost

229 Pojem zprostiedkovani (Vermittlung) prebira Adorno od Hegela. Max Paddison vysvétluje Adornovo uziti
tohoto pojmu jako urcité ,,interakce, souvislosti a promény mezi urcitymi aktivitami, oblastmi, sférami a
procesy”. Adorno podle Paddisona timto predvadi ryze dialekticky typ mysleni, podle néhoz neni nikdy
mozné poznat veéc z ,,ni samé*, nybrz vzdy skrze jeji vztahy s dalsimi vécmi. A jelikoz v tomto Adorno
nasleduje Hegela, je dialektické poznani téchto véci ur¢eno uvédomeénim si jejich vazeb k jejich vlastnim
protikladim. Pokud tedy Adorno zkouméa dé&jiny ve vztahu k pfirodé¢, Cini tak zcela v duchu Hegelovy
dialektiky. PADDISON, Max. Adorno’s Aeshtetics of Music. New York: Cambridge University Press,
1993, s. 109.

Némecké slovo ,,die Natur®, podobné jako anglicky vyraz ,nature, Ize ptelozit bud’ jako ptfiroda nebo
jako pftirozenost. Z hlediska Adornovy filosofie 1ze toto slovo piekladat obéma zptsoby, byt Adorno jim
— sodkazem na citovanou statt O prirodnich déjinach a v Némecku 19. stoleti populdrni tzv.
Naturphilosophie — s velkou pravdépodobnosti mini spiSe pfirodu nez pfirozenost. Nicméné zlstava, ze
Adorntiv diraz na zakonitost a staticnost odpovida obéma témto vyraziim: pfirozenost je stejné jako
pfiroda ze své podstaty statickd a nepromeénliva. Pokud tedy hovofime v kontextu Adornovy filosofie o
»prirozenosti déjin“, mame tim na mysli tento jeji nepromeénlivé zakonity rozmer.

K problematice vazby hegelovského pojmu zprostiedkovani (Vermittlung) k Adornové estetice hudby a
filosofie dé€jin viz. PADDISON, Max. Adorno’s Aeshtetics of Music. New York: Cambridge University
Press, 1993, s. 108-110.

232 Tamtéz, s. 30.

23 Jak ukazuje Paddison, piiroda se v adornovské dialektice neukazuje jako suma pfirodnich a
matematickych zakonitosti, ale jako historicky zprostiedkovany element. Tamtéz. Dale ADORNO,
Theodor W. Idee der Naturgeschichte. IN: Philosophische Friihschriften, Frankfurt am Main: Suhrkapm
Verlag, 2003, s. 345.

Hauser tento vyklad opird o Marxovu filosofii d&jin, ktera je podle néj v zakladu obsazena v Adornové
filosofické koncepci. HAUSER, Michael. Adorno: moderna a negativita. Praha: Filosofia, 2005, s. 109.
235 TamtéZ, s. 111.
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stojici za adornovsky statickym rozmérem d¢jin. To konkrétné znamend, ze se ndm urcita
historickd udalost zacind jevit jakozto logicky nasledek udalosti pfedchozi a ze urcita
udalost je predpokladem udélosti druhé.>*® Hauser poukazuje na to, Ze uvédoméni si
takovéto (ptirodni) nutnosti v déjinéch je podle Adorna (a Marxe) mozné pouze tehdy, kdy
se suréitym ¢asovym odstupem zp&tné ohlédneme za minulym d&jinnym vyvojem.?’
Pouze za podminky ¢asového odstupu se nam tak déjiny mohou jevit jako kontinudlni a
zakonité. Historicka diskontinuita se pak odkryva pfi poloZeni akcentu na budoucnostni
rozmér dé&jin.>*® Budoucnost jako takovad je v Adornové filosofii spojena s prvkem
otevienosti a neptfedvidatelnosti, ktery provazi jakékoli lidské jednani. Jednajici subjekt
jakozto ptivodce d€jin je postaven vzdy pied otevieny horizont moznosti, jakym zptisobem
jednat a jak rozhodovat. A pravée tento aspekt otevienosti, jenz zamezuje odvodit budouci

VVVVV 9
Dynamika dé&jin je u Adorna déna nevypocitatelnosti a nepredikovatelnosti budoucna. Na
zakladé¢ popsané dialektiky pfirody a déjin — neboli d&jinné kontinuity a dé&jinné
diskontinuity — proto Adorno muze fici, Ze d&jiny se uskuteciiuji vzdy jako tvorba
kvalitativné nového (qualitativ Neues).*** D&jiny coby dialektika piirodni kontinuity a
historick¢ diskontinuity nejsou uzavienym a neustale se opakujicim kolob&hem
historickych udalosti a situaci, nybrz nepiedvidatelnym a otevienym procesem
ziskavajicim svou dynamiku diky neustdlému vznikdni novych a v minulosti
nezaznamenanych udalosti a situaci. To vSak neznamend, Ze by byly d&jiny pouhou
nahodilosti. Jednajicimu subjektu se totiz — jak ukazuje dosavadni vyklad Adornovy
filosofie d¢jin — jeho soucasna situace vzdy jevi jako vysledek minulych historickych
udalosti. Jeho moznost jednat je tak omezena pifedchozim béhem déjin v tom smyslu, Ze
vzhledem k budoucimu miiZze vyuzivat toliko té€ch historickych nastrojli, které ma

momentalng, v disledku béhu déjin, k dispozici. Z toho vyplyva, Zze Adornova koncepce

236 Tamtéz.

27 Tamtéz, s. 111-112.

28 Hauser ve svém vykladu nepracuje explicitng s faktorem budouctho. Misto toho uvaZzuje o tzv.
kontingenci lidskych dé&jin, ktera souhrnné oznacuje jistou nevypocitatelnost a neodvoditelnost
historického vyvoje. Hauser tak — ackoli nepouziva pfimo tento pojem — implicitné pii popisu Marxovy
filosofie d¢&jin, stojici za filosofii Adornovou, uvazuje o budoucnostnim rozvrhu déjin, ktery se protina
s jeji bytostné kontingentni povahou. Tamtéz, s. 128.

239 Tamtéz, s. 116.

240 ADORNO, Theodor W. Idee der Naturgeschichte. IN: Philosophische Friihschriften. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 2003, s. 346. Pojmem kvality zde Adorno mini urcity singularni prvek, jejz nelze
vysvétlit prvky, které mu historicky predchazeji. Kvalita je tak nécim neidentickym, tj. nepievoditelnym
na dosud existujici. D&jinam jako tvorbé kvalitativné nového je proto tieba rozumét jako procesu, ktery
pfichazi stale s novymi spolecenskymi ¢i kulturnimi strukturami a vytvory, jez neni mozné redukovat na
struktury a vytvory, které jim c¢asové a historicky predchazeji. Kvili tomu mtze Adorno fici, ze d&jiny
jsou nécim zcela otevienym, ponévadz neni mozné predikovat povahu novych dé&jinnych kvalit.

70



déjin tematizuje na tfi Casové roviny: minulosti, souCasnosti a budoucnosti. Rovina
minulosti vykazuje aspekty pfirodni nutnosti a zakonitosti. To se pak promitd do roviny
soucasnosti, v niz jednajici subjekt pfimo navazuje na to, co je mu aktualné dano. Z tohoto
pohledu se jednani subjektu projevuje jako zdkonity vysledek minulosti. Z perspektivy
budoucna je vsak jednani subjektu stile oteviené, nebot’ neni mozné predikovat, kam
déjiny konkrétné¢ povedou a jak budou presné¢ vypadat. D&jiny jsou proto vzdy urcitou
jednotou statické kontinuity a dynamické diskontinuity, nebot’ jednajici subjekt — ktery
sam dé&jiny utvaii — je soucasti urcitého nutného historického vyvoje, ktery ma z hlediska
budoucnosti bytostné neurcity a otevieny charakter.

Z analogického hlediska jako obecné dé&jiny je tieba nazirat i d&jiny hudebni. Ulohu
priuseciku dialektické povahy obecnych a hudebnich d&jin zde sehrdva Adornliv pojem
hudebniho materidlu.?*! Hudebni materidl je centralni termin Adornovy estetiky hudby,
ktery oznacuje — jak ukazuje Carl Dahlhaus v textu Adornos Begriff des musikalischen
Materials [Adorniv pojem hudebniho materidlu] — historicky proménlivy soubor
hudebnich prostiedkd, technik, zdnri a kompozi¢nich schémat.>** Tyto Zanry, techniky a
schémata jsou urcitymi historicky ustadlenymi podobami vztahli hudebni formy, jez
skladatelé vyuZivaji pro svou kompozi¢ni praxi. Jejich zakladni charakteristikou je proces
jejich historické zmény.?* Z perspektivy této d&jinné dynamiky miizeme ¥ici, Ze Adorno o
pojmu hudebniho materialu uvazuje ve dvojim ohledu. Hudebni materidl je pro Adorna
v prvni fad€ negativnim pojmem. ,,Skladatel dnes viibec nema nediferencované k dispozici

viechny kombinace tonti, které kdy byly pouzivany,“***

piSe Adorno ve Filosofii nové
hudby. Tim ma Adorno na mysli, ze hudebni material s ohledem na sviij historicky vyvoj
limituje skladatele v tom, jaké hudebni techniky a prostfedky muze vyuZit a jaké nikoli.
Hudebni materil tudiZ pfedstavuje jisty systém historicky platnych omezeni, které musi
skladatel z perspektivy své vlastni historické situace respektovat. Pokud napt. bylo jesté
v historickych pocatcich vicehlasé¢ hudby béZné uZivat pti kompozici paralelnich kvint a

oktdv, v 16. stoleti jiz tento postup znamenal prohfesek proti principu harmonické

241 K centralnimu mistu hudebniho materidlu v Adornové estetice hudby srov. napt. ZAGORSKI, Marcus.
Adorno and the Aesthetics of Postwar Serial Music. Hofheim: Wolke Verlag, 2020, s. 27.

22 DAHLHAUS, Carl. Adornos Begriff des musikalischen Materials. IN: Schénberg und andere:
Gesammelte Aufsdtze zur Neuen Musik. Meinz: B. Schott’s Séhne, 1978, s. 341. PADDISON, Max.
Adorno’s Aesthetics of Music. New York: Cambridge University Press, 1993, s. 150.

243 ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v
Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 42-43.

244 Tamtéz, s. 44.
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tonality.>* Jestlize by tedy skladatel jest& v 16. stoleti uzil ve své skladbé paralelni oktavy
a kvinty, zpronev¢til by se podle Adorna samotnému vyvoji hudebniho materialu. Hudebni
materidl tak ze své d&jinné podstaty distribuuje jista kompozicni omezeni, kterd se ovSem
v prib¢hu hudebnich d&jin proménuji. Pojem hudebniho materidlu Adorno chéape i v
pozitivnim smyslu. Z historické promény hudebniho materialu totiz zaroven vyplyva, Ze
soubor prostiedkil, technik a zanrovych schémat neni néfim definitivnim a jednou pro
vzdy danym. Spoje mezi tony, tzn. samotna hudebni forma a techniky, které skladatel pro
jeji kompozi¢ni utvafeni vyuziva, se podle Adorna neustdle pod vlivem historické
dynamiky hudebniho materidlu promeénuji, ¢imz znemoznuji vznik jednotnych kritérii pro
kompozici jako takovou. Hudebni dé¢jiny tak samy o sob& neposkytuji zadny obecné platny
vzorec nebo zdvazné schéma, podle nichz by S$lo vnutit hudbé neménny soubor
kompozi¢nich pravidel a postupii.>*® Z toho tedy vyplyva, ze Adorno vklada do pojmu
hudebniho materidlu uréity moment umélecké svobody.?*’ Tato svoboda utvéiet nové
hudebni techniky a principy vS$ak vzhledem k limitiim, jez hudebni material stanovuje, neni
absolutni, nybrz je dialekticky zprostfedkovana skrze minula stadia hudebniho vyvoje.

Jak je ziejmé z ptedeslého vykladu, Adornovo pojeti hudebnich dé¢jin je zalozeno na
dialektice kontinuity a diskontinuity. Hlavnim aktérem je zde skladatelsky subjekt, ktery
vzdy cCerpa z jistého historického stavu hudebniho materialu. Divame-li se na jeho
kompozi¢ni praxi z hlediska jeho ptfedchidct, jevi se nam jeho tvorba jako kontinudlni
pokracovani minulych stavii hudebniho materidlu. Jeho konkrétni zplsob prace
s kompozicnimi schématy, jeZ mu dava hudebni materidl k dispozici, se tak ukazuje jako
zakonité nutné pokracovani jiz zapocCatého historického procesu. V tomto smyslu se
hudebni historicky vyvoj jevi jako pfirozené¢ zakonity pribeh, v némz se jedna hudebni
udélost jevi jako nutny vysledek udalosti pfedchozi. Z pohledu budoucnosti je vSak jiz
kompozi¢ni praxi skladatelského subjektu zapotfebi pochopit jako tvorbu néceho
kvalitativné nového, a tudiZ nepfevoditelného na minulé stavy hudebniho materialu.
Skladatel se tim podili na vzniku diskontinuitniho hudebniho vyvoje, ktery svobodné
pretvaii hudebni techniky, prostfedky a schémata do novych podob, a tim plisobi na

samotnou hudebné-historickou dynamiku. Adorno tuto dialektiku kontinuity a

%5 HRADECKY, Emil. Uvod do studia tondini harmonie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a umeéni, 1960, s. s. 247.

246 ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v

Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 42-43.

K tématu svobody v Adornové filosofii hudebnich d&jin viz jiz mnohokrat citovanou knihu mad’arského

muzikologa Marcuse Zagorského. ZAGORSKI, Marcus. Adorno and the Aesthetics of Postwar Serial

Music. Hofheim: Wolke Verlag, 2020, s. 30-31.
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diskontinuity hudebnich d&jin shrnuje takto: ,,V imanentnim vzajemném plsobeni se
utvarfeji pokyny, které material adresuje skladateli a které skladatel méni tim, Ze je
nasleduje.“?*® Hudebni d&jiny jsou vysledkem interakce skladajiciho subjektu a hudebniho
materidlu. Tim, Ze se material prostiednictvim aktivnich vstupt skladatelskych subjekt
sam proménuje, utvaii historické podminky kompozi¢ni tvorby, které na jednu stranu
omezuji vybér hudebnich technik, prostfedki a schémat, na stranu druhou nechavaji
otevieny horizont pro tvorbu kvalitativné nového.

Adornovo pojeti hudebnich dé&jin se zobrazuje v jeho postoji k tondlni a atonalni
hudbé. Adorno ukazuje, ze s historickym vyvojem hudby uré¢ité hudebni prostiedky,
techniky a systémy nutné zastaravaji, ponévadz jiz nespadaji do aktualnich potencialit
hudebniho materialu.* Jako ptiklad Adorno zmifuje uZiti zmenseného septakordu
v moderni artificialni hudb& 20. stoleti.>> Zmenseny septakord je pro Adorna uréitou
vertikalni konfiguraci spoji mezi tony, jez v podminkach hudebni moderny s konec¢nou

« 251

platnosti ztratila svlij hudebni vyznam, resp. svou ,,pravdivost™.

,,Zmenseny septakord, ktery v salonnich kusech zni fale$né, je na zacatku Beethovenovy Klavirni sonaty ¢.
32 spravny a plny vyrazu [...] AvSak dé&jinny proces, jehoZ puisobenim tento akord o svou vahu pfisel, je

nezvratny. Jsa odumfely, reprezentuje zmenSeny septakord, i ve své odloucenosti, celkovy stav techniky,

ktery odporuje stavu dne$nimu. >3

Jak vidime, Adorniv argument v neprospéch zmenseného septakordu je disledné
historicky. Jeho legitimni a nelegitimni uZivani je determinovano jeho historickym
kontextem. ZmenSeny septakord podle Adorna z divodu dynamiky dé&jinného vyvoje
hudebniho materidlu musi byt nutn¢ eliminovan z repertoaru modernich skladatelt, nebot’
jej uz nelze za zadnych okolnosti vyuzit umélecky kreativnim, tj. svobodnym zptisobem.
Kreativita a uméleckd svoboda z n¢j vyprchala ve chvili, kdy si jej pfivlastnila populdrni a
moédni hudba.?*® Jestlize tento akord plnil svou funkci v dobé Beethovena, dnes jiz
z diivodu své ucasti na modni a populérni ,,salonni hudb&* vycerpal sviij hudebni vyznam,
a stal se tak pouhym kli$é, jehoZ je nutné se zbavit.>>* Vylouceni zmenseného septakordu
z hudebniho materidlu ovSem neni pro Adorna izolovanym aktem, nybrz souvisi s krizi

tonality jako takové. ,,O pravdivosti nebo faleSnosti akordli nerozhoduje jejich izolovany

248 ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v
Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 44.

24 Tamtéz, s. 43.
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vyskyt. Lze je poméfovat jeding celkovym stavem hudebni techniky.“?>> Za vy&erpanim
zmenSeného septakordu stoji dle Adorna tondlni systém jako celek. Jeho vyprazdnénost a
vycerpanost je nasledkem vyprazdnénosti a vyCerpanosti tonality. Tondlni systém nabizi
v podminkach 20. stoleti pouze historicky nefunk¢ni soubor konvenci a klis¢, které jiz
nelze uzivat k hudebni tvorb&.2%® Tonality je proto zapotiebi se podle Adorna zbavit a na
jeji misto dosadit kompozicni princip, jenz definitivné odstrani vSechna tonalnich pravidla
a konvence. Disledkem vylouceni zmenSeného septakordu a ostatnich tonalnich technik
z hudebniho materidlu tak neni — jak jiz bylo naznaceno vyse — pouhé omezeni repertoaru
kompozi¢nich technik a prostfedkd, ale také jejich nové kvalitativni rozsiteni. Tyto nové
zpisoby kompozice, jak ukazuje Adorno ve Filosofii nové hudby, spoc¢ivaji ve skladatelove
atonalné nekonvencnim pfistupu k praci se vztahy mezi partikuldrnimi tony a s barevnou
slozkou tonu, pfip. zvuku.?” Pro ilustraci tohoto ¢isté atonalniho osvobozeni hudebniho
materidlu od tonality Adorno vyuziva porovnani vyuziti vertikalni, resp. akordické slozky
hudebni formy v tonalni a atondlni hudbé. Zatimco se tondlni skladatel musi omezit
vétSinou na terciovou stavbu akordil a na jejich umist'ovani do pfedem pfipravenych pozic
vramci hudebni formy, atonalni skladatel si mlze akord pfizplsobit vlastnim
kompozi¢nim ucelim, a to jak z hlediska jeho umisténi v hudebni formé, tak z hlediska

jeho ténového a intervalového sestaveni.

»Tradi¢ni [tondlni] hudba musela hospodafit s velice omezenym mnozstvim ténovych kombinaci, zvlasté na
vertikale. Musela se spokojit s tim, Ze prostfednictvim konstelaci vSeobecného stile znovu nardzela na

specifické [...] Dnes jsou oproti tomu akordy Sity na miru nezaménitelnym pozadavkim svého konkrétniho

umisténi. Zadné konvence skladateli nezakazuji ten zvuk, ktery zde a pouze zde potiebuje.*>

Tento volné atondlni pfistup skladatele k tonovému materidlu se pak, krome
osvobozeni kompozice od tondlniho zachazeni s akordy, projevuje v Schonbergové
emancipaci hudebné-barevné slozky, kterou jsme jiz naznacili v prvni kapitole této prace.
Ptipomenime jen, Ze Schonberg pod vlivem stile vétsiho osvobozovani hudebniho
materidlu od tondlnich konvenci pfiSel s teorii tzv. Klangfarbenmelodie, jez dovoluje
skladateli vyuzivat hudebnich barev za ucelem rozvinuti samostatného typu hudebné-
formalni organizace. Barva neni pro Schonberga pouhou sekundarni vlastnosti tonu, nybrz

je stejné jako tonova vyska schopna utvofit sit’ vztahil, jeZ lze hudebné vnimat coby

255 Tamtéz, s. 45.

236 | Vsechno svédéi pro to, Ze dnes uz tento kdnon zakazuje prostiedky tonality, tedy prostiedky celé tradi¢ni
hudby. Tyto akordy nejsou prost€ jenom zastaralé a vcerejSi. Jsou falesné. Neplni jiz svou funkei.
Nejpokrocilejsi stadium hudebnich technickych postupti nacrtava ukoly, vzhledem k nimz se tradi¢ni
akordy ukazuji jako bezmocna klisé. Tamtéz, s. 44.
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relativné samostatné prvky hudebni formy. Jako piiklad uvadi Adorno skladbu Peér kusu
pro orchestr (Fiinf Orchesterstiicke), v niz Schonberg uzil neobvyklou néstrojovou sazbu
pro vznik specifickych barevnych kontrastii a spoju vytvéiejicich vlastni zplsob

organizace v pomémé nezavislosti na tonovych vyskach.?>

Adorno tento novy prostredek
hudebni kompozice chape jako vyrazné rozvolnéni a rozsifeni kompetenci skladatelského
subjektu.

Hovofi-li ovS§em Adorno o osvobozujicim potencialu atonality, mini tim pouze
atonalitu volnou.?®® Z vykladu, ktery podava Adorno ve Filosofii nové hudby, vyplyva, ze
zadoucim vysledkem a vzorem historického ptfekonani tonality nejsou Schonbergovy
dodekafonni kompozice, nybrz jeho voln¢ atonalni skladby, v nichz Schonberg neuplatituje
zadny konkrétné definovany kompozicni systém, ale svobodné zachédzi s tonovymi
kombinacemi bez zietele k tondlnimu centru a tondlni hierarchii. Adorno podrobuje
Schonbergovu dodekafonii kritice, ponévadz kompozice s dvanacti tony plisobi historicky
regresivné a svazuje skladatele s dalsim omezenim na zptisob tonality.?¢! Toto omezeni
plyne z existence systému, ktery osvobozenou atonalitu zpétné podfazuje pod systém
striktnich harmonickych a kontrapunktickych technik.?®* Svoboda, jiz subjekt ziskal
vraném obdobi schonbergovské atonality, je v momenté vzniku dodekafonie opét
odsouvéna do pozadi. Navzdory tomuto siln€ kritickému pohledu vSak Adorno explicitné
prohlasuje, ze dodekafonie, byt pfedstavuje jistou hrozbu pro budouci hudebni tvorbu,
pfimo vychdzi z imanentni vyvojové dynamiky hudebniho materidlu. Pravidla obsazena
v Schonbergové dodekafonickém systému podle Adorna ,,nejsou vymyslena svévolné. Jsou

to konfigurace dg&inného tlaku v materialu“*®.

Tento moment se naplno projevuje
v Adornové pozdnim textu Zur Vorgeschichte der Reihenkomposition [K prehistorii

kompozice s fadami], v némz Adorno nazird dodekafonii coby kontinudlné nutny dtsledek

259 Tamtéz, s. 92. K tomu dale KREJICA, Tomas. Syntaxe a strukturace soudobé hudebni ieci z pohledu
pribéhu déjin evropského hudebniho mysleni, IN: TICHY, Vladimir, HAVLIK, Jaromir, KREJCA,
Tomas a ZVERINA, Petr. Konstanty a promény soudobé hudebni veci, Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2019, s. 60-61.

2600 ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze v
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261 K Adornové kritice dodekafonie viz nasledujici publikaci Josefa Fulky. FULKA, Josef. Atonalita a
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vyvoje hudebnich dg&jin.2®* Dodekafonie tedy neni — podobné jako tonalita uzita
v podminkdch moderny 20. stoleti — ryze regresivnim kompozi¢nim zplsobem. Jeji
legitimni existence je ospravedInéna déjinnou dynamikou hudebniho materialu.

Z dosavadniho vykladu vyplyva, Zze Adornova koncepce tonality a atonality
predpoklada specifickou koncepci hudebnich dé&jin zakladajici se na dynamickém, tj.
kontinuélné-diskontinuélnim vyvoji hudebniho materidlu. Adornova teze, ze d¢jiny jsou
tvorbou kvalitativné nového, se promitaji do logiky hudebnich d&jin zpisobem, ze
determinuji hudebni material jakozto otevieny dé&jinny pohyb vylucujici staré hudebni
techniky a pfijimajici nové. Pomér tonality a atonality je proto v Adornové filosofii
hudebnich d¢jin takovy, Ze atonalita v podminkach hudebniho materidlu 20. stoleti

vylucuje tonalitu z platnych hudebnich systémi a technik.

6.2 K Schénbergové filosofii hudebnich déjin

S obdobnou pifedstavou o legitimnim nastupu atonality po historickém vycerpani tonality
pfichdzi Arnold Schonberg ve spisu Harmonielehre. Jelikoz sni — podobné jako
s Adornovou filosofii — Scruton ¢asto kriticky polemizuje, je tfeba ji alespon stru¢né
priblizit. A protoze Scruton v téchto svych polemikdch uvazuje o Adornovi a
Schonbergovi jako o autorech, ktefi ve vzdjemné shod€ obhajuji svébytnou pozici atonality
v hudebnich dé&jinach, zamétime nésledujici vyklad na popis jejich analogickych ptistupii
k problematice hudebnich dé&jin.

Schonberga s Adornem spojuje analogicky pfistup k argumentaci, jez se primarné
vztahuje k tématu hudebnich d&jin. Pro Schonberga je ptredev§im podstatné, Ze tonalita
neni statickym a nepfekrocCitelnym hudebnim zdkonem, ktery by podminoval hudebné-
historicky vyvoj jako celek.?®> Protoze podle Schonberga vyvojové zakonitosti uméni
(Kunstgesetze) nejsou zameénitelné s témi piirodnimi (Naturgesetze), nelze piijmout
tvrzeni, Ze tonalita je nem&nnym a nutnym formalnim principem hudby.?*® Zatimco
zakonitosti historického vyvoje uméni zahrnuji vyjimky, zékonitosti pfirodni je eliminuji.
Tyto vyjimky jsou podle Schonberga tim, co vnaSi do hudebnich dé&jin dynamiku a co
posouva hudebni vyvoj vpied. Hudebni déjiny tak ze své bytostné povahy nespadaji pod

kategorie pfirodni vécnosti (Ewigkeit), stability ¢i stalosti, nybrz maji co do ¢inéni

264 ADORNO T. W. Zur Vorgeschichte der Reihenkomposition. IN: Musikalische Schriften I-1II. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1978, s. 69.

265 SCHOENBERG, Arnold. Theory of Harmony. Los Angeles: University of California Press, 1983, s. 8-9.
Dale tamtéz, s. 128.
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s tvorbou novych zakonitosti a novych principii organizujicich hudebni formu.?®” Témito
novymi principy jsou volna atonalita a nasledné i atonalita fizena.>*® Stejné jako Adorno
vyuzivd Schonberg pro argumenta¢ni podporu svych tezi ptiklad zmenseného
septakordu.?® Historickd vycerpanost tohoto akordu, ktery kvili svému &astému
naduzivani v tondlni hudbé ztratil sviij vyznam, reprezentuje podle Schonberga celkovy
upadek tonality, jiZ je tfeba nahradit novym atondlnim fadem.

Vyklad zptfedchoziho odstavce ukazal, Ze Schonberg se s Adornem shoduji
minimalné na dvou klicovych filosofickych stanoviscich. Konkrétné¢ se jedna o teze, ze
atonalita je legitimnim nastupcem tonality a ze hudebni dé€jiny maji, z dGvodu jejich dirazu
na tvorbu nového a dosud neptitomného, bytostné dynamickou povahu. Pro oba autory je
pak logickym vyusténim hudebniho vyvoje volna a nasledné fizend atonalita.?’® Tyto teze
Schonberg s Adornem v elementdrni shodé odivodnuji odstinénim uméleckych ¢i
hudebnich déjin od pfirodni zdkonitosti, kterd vylu¢uje moment vyjimky (Schonberg), a
tim 1 kvalitativné nového (Adorno). Jakkoli by zde tedy mohla vyvstat namitka, Zze Adorno
— na rozdil od Schonberga — dialekticky svazuje dé€jiny s ptirodou, tzn., Ze do urcité miry
pfipousti neménnou zékonitost hudebnich d&jin, zlstava stale zakladnim faktem to, ze
Schonberg s Adornem trvaji na bytostné proménlivosti a dynamic¢nosti hudebnich d¢jin,
v nichZ dochazi ke vznikdni novych hudebnich technik a zanikani téch starych. Z toho
muizeme ucinit zaver, Ze Schonberg s Adornem utvofili ve svych teoretickych koncepcich
uritou filosofii hudebnich dé&jin, kterd je schopna zdlvodnit pfitomnost atonality

v hudebni oblasti a obh4jit atonalni hudbu jako svébytny moment hudebnich déjin.

6.3 Scrutonova kritika Adornovy a Schénbergovy filosofie hudebnich déjin

Jak bylo feceno jiz vuvodu této kapitoly, Scruton argumentuje proti svébytné pozici
atonality v hudebnich dé&jinach prostfednictvim kritiky Adornovy a Schonbergovy filosofie
déjin. Tuto Scrutonovu kritiku 1ze rozliSit do dvou urovni. Prvni Grovni je Scrutonova
polemika s Adornovym a Schonbergovym vysvétlenim tondlni a atonalni hudby jako dvou,

historicky po sobé ptichazejicich zplisobech organizace hudebni formy. Druha tGroven pak

267 Tamtéz, s. 8.

268 Schonberg principy volné atonality naznauje jiz ve své Harmonielehre, jez shrnuje jeho teoretické
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spociva ve Scrutonové odmitnuti dusledkut, které z této filosofie hudebnich dé&jin plynou
pro hudebni porozuméni tonalnich a atonalnich d¢l.

Scrutonova kritika historické zadmény tonality za atonalitu se zaklada na jeho
interpretaci Schonbergovy a Adornovy koncepce hudebnich déjin jako pifibéhu stietu dvou
nekompatibilnich a vylucujicich se zptisobll organizace hudebni formy, které se od sebe
odliduji uzivanim jinych kompoziénich pravidel (rules).?’' Identifikace tonalni ¢i atonalni
povahy urcitého hudebniho dila tak spo¢iva v rozpoznani systému pravidel, v nichz byla
tato dila napsana. Jestlize tondlni dila jsou tvofena na zakladé pravidel generujicich
hierarchické a centrické uspotfadani hudebni formy, tak atondlni dila vznikaji skrze
pravidla zpusobujici nehierarchickou a necentrickou organizaci hudebniho prostoru.
Scruton upozorfiuje na to, ze tento pohled na hudebni formu vyraznym zpiisobem sbliZuje
hudbu s jazykovym systémem.?’> Podobné jako jazyk utvaii urdity systém gramatickych,
syntaktickych a sémantickych pravidel, jez musi mluvéi nalezité ovladat kvili smysluplné
komunikaci, je hudba rovnéz vysvétlitelnd jako systém kompozi¢nich pravidel a norem,
které si musi skladatel osvojit, aby byl schopen skladat své kompozice.?”* Tato pravidla se
dle Scrutona ukazuji jako urcité racionalni konstrukty, které jsou pak na zpisob
matematické tvahy aplikovany na hudebni formu.?”* Kromé toho je jazyk svého druhu
konvencionalnim systémem, ktery se v prubehu ¢asu neustale proménuje. V analogii s tim
mizeme hudbu rovnéZz vylozit jako historicky proces promén konvencionalnich
kompozi¢nich pravidel. Podle Scrutona pfesné takovymto zplisobem uvazuji o tonalité a
atonalité Schonberg s Adornem; oba pohliZeji na tonalitu jako na svého druhu jazyk, ktery
je konstituovany souborem konvencionalné ustanovenych a raciondlné fungujicich
syntaktickych a gramatickych norem a pravidel.>”> Historickd proména adornovského
hudebniho materidlu nebo schonbergovské umeélecko-hudebni zakonitosti tak ze
Scrutonova hlediska znamend pouhou proménu hudebni konvence.?’® K nutnosti této

historické promény pak dochdzi po vycCerpani vladnoucich konvencionalnich pravidel.

271 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 282.

22 SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 166.

273 Tamtéz.

274 Tento moment Scruton uvadi na piikladu Schénbergova pohledu na vycerpanost tondlnich pravidel, které
maji byt nahrazeny konstrukci nového kompozi¢niho systému. Scruton tak ukazuje, Ze tonalita a atonalita
jsou pro Schonberga urCitymi racionalnimi konstrukty, které¢ se postupné vzily do povédomi posluchact
jako pravidla hudebni kompozice a poslechu. Tamtéz, s. 166. SCRUTON, Roger. The Aesthetics of
Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 282.

25 SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London: Bloomsbury
Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 166-167.

276 Tamtéz.

78



Hudba se tim stdva jazykovou strukturou, kterd podléhd d&jinnym proménam
konvenciondlnich pravidel a norem.

Podle Scrutona je takto vyloZzeny pohled na hudbu a jeji dé&iny filosoficky
neudrzitelny. Scruton proti Adornovi a Schonbergovi namita, ze hudebni vyvoj si nelze
ptredstavit jako proces neustdlého obménovani vycerpatelnych a racionalné aplikovatelnych
kompozi¢nich pravidel.?”” Jeho kritika zde primarné sméfuje na Adornovo a Schénbergovo
odmitnuti tonality v hudb¢ 20. stoleti. Tonalita totiz podle Scrutona neni v zédsad¢ nikdy
vycerpatelna, nebot’ — jak jiz vime z minulé kapitoly — jeji povaha je determinovana Cisté
kontextudln¢. Pfipomenme si, ze podle Scrutonovy argumentace ton a akord nelze jakozto
zakladni jednotky tondlniho hudebniho prostoru a pohybu nikdy uchopit v jejich izolaci,
ale vzdy az v kontextu celé zné&jici hudebni formy. V ptfipad¢ tonu je timto kontextem
melodie, pfip. celd melodicka soustava skladby, v ptipadé akordu je to zase jisty akordicky
postup dané hudebni formy. Zméni-li se melodicky ¢i harmonicky kontext, méni se tony a
akordy, které jsou v ném obsazeny. Z toho Ize vyvodit nasledujici: jsou-li podle Scrutona
hudebni jednotky kontextudln¢ zalozené, znamena to, Ze nikdy nelze dojit k jejich Uplnému
vyCerpani. Jestlize totizZ vyznam ténu a akordu neni dan jejich izolovanym vyskytem, nybrz
pouze jejich ucasti na konkrétni hudebni formé, nelze oznacit samotny akord a samotny ton
za potencialné vycCerpatelny, nebot’ jejich presazeni do nového kontextu z nich vzdy ucini
jiny prvek hudebni formy. Pokud tedy Schonberg s Adornem opiraji své odmitnuti tonality
v podminkéch 20. stoleti o vycerpanost urcitého tonalné definovaného akordu, je to podle
Scrutona neplatny argument, nebot’ opomiji kontextualni povahu v§ech hudebnich jednotek
tondlniho hudebniho prostoru.?’® Zmenseny septakord je, podobné jako vSechny ostatni
akordy ¢i tony, bytostné determinovan svou pozici v tondlné organizované hudebni formé.
Jako takovy se proto nikdy nemutze promeénit v klisé, nebot’ jeho funkce se méni s kazdym
jeho novym pouzitim, resp. s kazdou originalni harmonickou kontextualizaci.?”® To, co se
muze stat kliSé, je pouze urcity harmonicky postup, ktery se vycerpal vinou svého
repetitivniho uzivani v ur¢itém Zanru nebo hudebni kultuie.?®® Proto mfize Scruton dospét

k zavéru, ze Adornova a Schonbergova filosofie hudebnich dé&jin z diivodu opomenuti
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kontextudlni povahy tonality nutn¢ selhava. Adorntiv a Schonbergiiv ndhled na hudebni
vyvoj jako na historicky postup hudebniho materidlu ¢i hudebnich zakonitosti nelze podle
Scrutona vyuzit jako argument pro dynamickou proménlivost hudebnich dé&jin, jez
piekracuje hranice stanovené tonalitou.

Z nespravného ptredpokladu o kvazi-jazykové povaze hudby plynou podle Scrutona
zasadni duasledky pro povahu hudebniho porozuméni. Scruton upozoriuje, Ze Adornova a
Schonbergova koncepce implikuje takovou podobu hudebni zkuSenosti, v niz posluchac
musi nejprve poznat tonalni a atonalni pravidla, a pak aplikovat tyto znalosti na zné&jici
hudebni formu.?®! Proces posluchacovy hudebni zku$enosti by se v tomto ohledu podobal
poznani jazykovému kodu, ktery by teprve umoznoval adekvatni porozuméni znéjicimu
Pro porozuméni tonalnimu fadu urcitého dila by poslucha¢ musel proniknout pod znéjici
intencionalné-fenomenalni povrch hudebni formy, aby zde odhalil kompozi¢né-gramaticka
pravidla, podle nichz je toto dilo sepsano.?®® V piipadé poslechu napt. jakékoli Haydnovy
klavirni sonaty by musel poslucha¢ pod jeji znéjici formou objevit konvenciondlné
ustanovend pravidla — v tomto piipad¢ tedy klasickou funkciondlni tondlni harmonii —,
podle nichz byla tato sonata zkomponovana. Podminkou tohoto uspé$ného zkuSenostniho
aktu by pak byla posluchadova obeznamenost s témito pravidly. Z toho by tedy podle
Scrutona vyplyvalo, Ze tonalitu je tfeba chéapat jako urcity apriorné existujici systém, jejz
si poslucha¢ musi ndleZité osvojit.”3* Tento pohled, ktery Scruton vyvozuje z Adornovy a
Schonbergovy filosofie hudebnich déjin, v§ak dle Scrutona predstavuje chybny pohled na
problematiku hudebni zkuSenosti a hudebniho porozuméni.?® Vime jiz ostatné z predchozi
kapitoly, Ze Scruton chape hudebni zkuSenost jako sloZzity proces transformace
sekundarnich zvuk® do tercidrnich tont a jejich vztaht, jez utvafeji intencionalni sféru
hudebni formy, které pak posluchac¢ esteticky rozumi. Hudebni porozuméni proto nemiize
spoc¢ivat v osvojovani si urcitych apriornich konvencnich pravidel sidlicich ve spodnich
vrstvach hudebniho dila, nybrz v samotném slySeni hudebni formy ve zné&jicich zvucich.?®
Toto slySeni pak vyplyva ze samotnych pozadavkli hudebniho porozuméni, tj. z potieby

centri¢nosti a hierarchi¢nosti. Z toho tedy vyplyva, Ze hudebni zkuSenost a porozumeéni se
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nemohou proménovat podle toho, jaka konvenciondlni pravidla zrovna funguji v daném
historickém stavu hudebniho materidlu. Jestlize totiz hudebni zkuSenost neni fizena
apriornimi pravidly, ktera se pod vlivem historické konvence na zplsob jazykové
gramatiky vsSelijak proménuji, nelze ani uvazovat o proméné samotné povahy hudebni
zkuSenosti.?®” Scruton proto nemiize pfijmout vyvody Schénbergovy a Adornovy filosofie
hudebnich dé&jin, nebot’ odporuji samotnému zpiisobu, jakym podle n¢j rozumime
hudebnim dilim.

Na zavér této podkapitoly miizeme shrnout, Ze Scruton odmita Schonbergovy a
Adornovy postoje k historické proméné tonality a atonality, protoze jejich filosofie jako
celek radikalné odporuje jeho koncepci o pfirozenosti tonality pro estetickou oblast hudby
a jejich d&jin. Zatimco Adorno a Schonberg predpokladaji bytostnou dynamicnost
hudebnich dé&jin, v nichZz sehrava atonalita dileZitou pozici, Scruton trva na své filosofii

tonality, ktera svazuje hudebni zkusenost s tonalitou, a tim i s hudbou jako takovou.

6.4 Vylouceni barvy tonu z hudebni intencionality a Scrutonova kritika

Schénbergovy koncepce Klangfarbenmelodie

Dalsim krokem Scrutonovy kritiky atondlni hudby, je odmitnuti Schonbergovy ptedstavy o
schopnosti barvy tonu utvofit samostatnou formotvornou slozku na zplisobu tonové vysky.
Scruton si je dobfe védom snahy modernich skladatelii o osamostatnéni barvy tonu.?®
Oproti Schonbergovi a Adornovi se vSak nedomniva, Ze by tonova vlastnost barvy méla
stejnou schopnost manifestovat hudebni pohyb jako melodie, harmonie nebo rytmus.
Koncepce tzv. Klangfarbenmelodie je tak pro Scrutona vyrazné problematickym pocinem.
Pfi¢ina tohoto Scrutonova kritického postoje spoc¢iva v jeho filosofické koncepci
tonality, kterou jsme vylozili v pfedchozi kapitole. Vime jizZ, Ze tonalitu Scruton pojima
jako pfirozeny intencionalni fad hudebniho prostoru, v némz dochézi k ustanovovani tont
a pohybovych vztahi mezi nimi. Tyto vztahy vedou ke konstituci melodie, harmonie a
rytmu, jeZ v procesu hudebni tvorby piedstavuji zakladni manifestace hudebniho pohybu.
Tonalita se tak podle Scrutona orientuje vyhradné na praci stéonovymi vySkami a
hudebnim Casem, tj. s imanentnimi komponenty diisledné¢ metaforického a intenciondlniho
prostoru. Hudebni barva je naproti tomu takovou slozkou hudebni formy, jez nema sviij
ptivod v hudebni intencionalité a ktera neni utvaiena na podkladé ténovych vysek.?? Jejim

puvodcem jsou fyzikaln¢ determinované zvukové viny utvatejici smyslové vnimatelnou
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akustickou kvalitu, kterou oznacujeme jako témbr nebo barvu.?’’ Barva, tonova vyska a
hudebni ¢as se tim ve Scrutonové vykladu stavaji soucasti jinych ontologickych kategorii.
Zatimco toénova vyska a hudebni Cas, a z nich vychazejici melodie, harmonie a rytmus,
pfinalezi intencionalné-metaforick¢é ontologické sféfe, barva zvuku spadd do sféry
fyzikalné-akustické. To Scrutona vede k jednoznacnému zavéru: pokud ténova barva neni
soucasti ontologické sféry intencionality a metafori¢nosti, nelze ji ani povazovat za
inherentni souc¢ast hudby samotné.?*! Nasledkem toho tak neni mozné uvazovat o barvé
tonu jako o sloZce schopné samostatné organizace hudebni formy. To ma své dusledky pro
estetickou recepci. Tonové barvé podle Scrutona neni esteticky rozuméno stejnym
zpusobem jako melodii, harmonii ¢i rytmu. Zatimco v zdkladnich hudebnich tutvarech
poslucha¢ vnima tondlni tad utvofeny zténovych vySek a cCasové-rytmickych relaci,
v piipadé¢ hudebni barvy pouze zaznamenava ryze fyzikdlni vlastnosti zvukovych vin.
Barvu proto podle Scrutona nelze chapat jako soucast tonalniho, tj. ryze hudebniho
intencionalniho radu. Stava-li se totiz suma sekundarnich zvukt hudbou tim, Ze v nich
poslucha¢ na pozadi dvoji intencionality slySi tercidrni tony a jejich pohybové, resp.
vertikdlné-horizontalni vztahy, pak je tfeba barvu vyloucit ze zakladnich hudebnich atvari
vzajemné se podilejicich na esteticky vnimatelné organizaci zné&jiciho hudebniho dila.>>
Na zéklad¢ takto vedené argumentace miizeme prohlasit, ze schonbergovska
Klangfarbenmelodie postrada ze Scrutonovy filosofické perspektivy dostatecné
ontologicko-estetické odiivodnéni. Pokud barva tonu nemé podil na intencionalni existenci
hudebni oblasti, nelze ani uvazovat o jeji emancipaci nad ramec melodie, harmonie a
rytmu. Atonalni hudba tim ve Scrutonové estetice hudby ztraci jeden ze svych dilezitych
parametr podporujici jeji legitimitu v hudebnich déjinach. JestliZze byla podle Schonberga
a Adorna emancipace hudebni barvy jednim z nejpodstatnéjSich pocinii atondlni hudby,
ktery vyznamné pfispél k d€¢jinnému posunu hudebniho materidlu, pak vylouceni barvy
z oblasti hudby tento pohled vyrazn€ narusuje. Atondlni hudba se tim zpohledu
Scrutonovy koncepce hudebni ontologie a hudebni zkuSenosti jevi jako sporny projekt,

nebot’ neni schopna z filosofického hlediska dostat svym vlastnim ambicim.

6.5 Problém atonality z hlediska hudebni zkuSenosti

Scrutonova kritika atonalni hudby vrcholi jeho argumentaci proti moZnosti esteticky

porozumét atonalnim dilim. Tuto kritiku 1ze rozdélit podle toho, na jaky typ atonality se
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Scruton zamétuje. Scruton se ve svych hudebné-estetickych spisech nejkoncentrovanéji
zabyva problematikou porozuméni atondlnim kompozicim. Z tohoto divodu se v prvni
¢asti této podkapitoly zacilime na Scrutonovu kritiku moznosti porozuméni dodekafonnim
a serialnim skladbam. Kromé toho vSak Scruton kriticky narusuje rovnéz moznost
porozuméni u volné atondlnich dél. Zavérem se proto kapitola ptfesune k rozboru téchto
Scrutonovych kritickych ndmitek.

Jako ptiklad nemoznosti posluchace esteticky porozumét fizené atondlnim dilim
pouziva Scruton skladbu Koncert od Antona Weberna.>®> Webern svou skladbu sepsal
v disledné seridlni technice, pficemz toénové vysky uspotadal podle dodekafonniho
principu schonbergovského stiihu.

»Dvanact toni je rozliseno do tfech skupin, pfi¢emz kazda z nich obsahuje dva intervaly: velkou tercii a

pulton. Tyto intervaly mohou byt pfetvofeny (rearranged) podle zakona oktavové ekvivalence tak, ze vytvaii

konstantni vnitini variace v kazdém motivu, z nichZ jsou tyto série zkonstruovany.“?*

Tyto variace — jako napf. inverze nebo raci postup —*° jsou kombinatorickymi a
permuta¢nimi funkcemi, jejichz pomoci Webern dodekafonicky zpracovava celou Sifi
chromatické stupnice. Scruton konstatuje, Ze dané variacni postupy maji podle Weberna
utvaret urcity typ disledné atondlniho fadu hudebni formy, kterému ma poslucha¢ ve své
hudebni zkuSenosti esteticky rozumét.?’® Problém této Webernovy kompozice viak podle
Scrutona spo¢iva v tom, Ze k takovému porozuméni nemtize nikdy dojit.>*’ Scruton zde
vychéazi z predpokladu, Ze za ryze hudebni fad formy urcité skladby lze pokladat jen
takovy fad, kterému poslucha¢ hudebné rozumi, a ktery se ukazuje na Grovni jeho hudebni
zkusenosti.?’® Slysi-li poslucha¢ napt. v zacatku prvni véty Beethovenovy Symfonie ¢ 5
znamé ,,osudové® téma, pak to pro Scrutona znamenad, ze zachycuje jeho vlastni hudebni
fad, nebot’ adekvatné rozumi konkrétnimu melodickému utvaru. K takovému porozuméni
muze dojit diky tomu, Zze se hudebni fad Beethovenovy skladby promitd do intencionalni
hudebni formy, kterd je konstituovdna na roviné posluchaovy hudebni zkuSenosti. V

ptipadé Webernova Koncertu je vSak situace diametraln¢ odliSnd. Vnimajici subjekt pfii
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poslechu této kompozice neni podle Scrutona viitbec schopen zachytit to, co se v jeji forme
z hudebniho hlediska odehrava.?” To konkrétné znamen4, Ze poslucha¢ nedokaze v ramci
své hudebni zkuSenosti rozpoznat jednotlivé frazové, harmonické a rytmické celky, které
Webern do své skladby ulozil, jakozto urcit¢é hudebni utvary. Divodem toho podle
Scrutona je, ze serialni systém ze své podstaty zabraiiuje vzniku intenciondlni hudebni
formy, kterd by se utvafela v procesu hudebni zkuSenosti, a vstupovala tak do
posluchacova hudebniho porozuméni.’*® Webernova skladba tak ze své serialni podstaty
nedokaze nastavit podminky ktomu, aby poslucha¢ porozumél jejimu vlastnimu
atondlnimu fadu. Z toho vyplyva, Ze jakkoli se Webern mohl snazit do svého dila za
pomoci uziti nejriznéjSich varia¢nich a permutacnich technik vlozit urcité motivicke,
harmonické ¢i rytmické utvary, nemohl z divodu samotné povahy atondlniho systému

dospét ke konstituci slySitelné a esteticky srozumitelné hudebni organizace.

»Webernem ustanoveny [seridlni] fad, nereferuje k takové [esteticky srozumitelné] organizaci a zadmérné
neguje zkuSenost s melodickym pohybem, metrickym pulzem a harmonickym napétim a uvolnénim [...]

Pouha existence serialniho fadu proto nedokazuje, Ze je zde néjaky hudebni fad, resp. Ze se jedna o takovy

tad, ktery sly$ime, sly$ime-li danou skladbu jako hudbu.*3%!

Jak vyplyva ztohoto uryvku, Scruton dirazné odmitd, Ze by f4d dodekafonni a
serialni kompozice mél cokoli spole¢ného s tim, co poslucha¢ slySi v samotném zné&jicim
dile. Namisto porozuméni koherentni formé ma poslucha¢ co do ¢inéni s fragmentovanymi
nahodilymi zvuky, mezi nimiZ neexistuji Zadné intencionalné€ ustanovené hudebni vztahy.
Seridlni a dodekafonické dilo se navzdory svému piisnému variacnimu a permuta¢nimu
fadu na roviné hudebni zkusenosti pievraci do neuspoiadanosti a chaosu.**> Hudebni ad se
tak kvuali seridlnim a dodekafonnim technikdm ztraci z posluchacova esteticky-
zkuSenostniho horizontu.

Scruton nachéazi pivod tohoto posluchacova neporozuméni dodekafonnim a
serialnim dilfim v &isté matematické a racionalni povaze téchto kompozi¢nich technik.’®
Uz jsme uvedli v piedchozi podkapitole, ze Schonberg s Adornem uvazuji podle Scrutona
o tonalit¢ a tonalité¢ jako o kvazi-lingvistickych konstruktech, které jsou racionalnimi
prostiedky implementovany na hudebni kompozici. Schonberg sdm, dodava Scruton, ptisel

se svou dodekafonni a seridlni kompozici jako s umélym, matematickym a kvazi-jazykové
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syntaktickym systémem, ktery je pro skladatelovy ucely kladen pted (in advance)
samotnou jeho kompoziéni praxi.>* V tomto smyslu tak podle Scrutona maji Schénberg a
Adorno do urcité miry pravdu, kdyz uvazuji o hudebnim dile jako o vysledku apriornich
pravidel. Dodekafonie a serialismus se skutecné¢ ukazuji jako ryze apriorni systémy
striktnich nafizeni a omezeni, které skladatel musi pii své kompozici zohlednit. Scruton
k tomu vsak dodéava, Ze pro tuto jejich matematickou, a tedy nehudebni, povahu nemohou
tyto kompozi¢ni techniky nikdy dostat pozadavkim hudebniho porozumeéni, a pfispét tim
ke konstituci koherentni a hudebné smysluplné intencionalni formy.?*> Dodekafonie a
serialismus se totiz dle Scrutona zasadnim zptisobem li§i od tonality, kterd — jak bylo
stanoveno v minulé kapitole — predstavuje prirozenou organizaci hudebniho prostoru a
pohybu.?% Jestlize tonalita aposteriorné vyplyva z povahy hudebni zkusenosti a hudebniho
porozumeéni, atonalita je utvofena na zéklad€é apriornich nehudebnich matematickych
operaci, které ze své Cist¢ nehudebni podstaty nemohou participovat na organizaci
hudebniho prostoru a pohybu. Z toho divodu proto neni podle Scrutona mozné uvazovat o
fizené atonalité jako principu, ktery by Gspésné vytvotil hudebni fad, jemuz by posluchac
ve své hudebni zkuSenosti rozumél.

Scrutonova kritika porozuméni atondlnim dilim se neomezuje pouze na fizenou
atonalitu. Ackoli Scruton vénuje dodekafonii a serialismu mnohem vétsi prostor, na
urcitych mistech se kriticky obraci i1 k volné atonalité, pfip. k atonalité jako celku. Nejlépe
je tato kritika patrnd ve Scrutonové pohledu na vztah atondlnich skladeb a kadence.
Kadence, tedy navrat harmonického ¢i melodického vyvoje hudebniho pohybu k tondlnimu
centru, je dle Scrutona v implicitni ¢i explicitni podobé podminkou jednoty (unity) hudebni
formy, jez v intencionalné-metaforické podobé vstupuje do hudebni zkuSenosti.**” Jako
takova tedy utvaii podminky pro hudebni porozuméni dynamickym vztahim mezi
jednotlivymi tony, nebot’ zapticinuje, aby poslucha¢ vnimal hudebni pohyb jako smétujici
od n¢jakého zacatku k néjakému konci.

»Kadence jsou interpunkénimi znaménky hudebniho povrchu. Ve chvili jejich absence hudba nekon¢i, nybrz
,s1 dava prestavku® [...] Jednota v hudbé vyzaduje jak zacatek, tak i konec. Kde neni vnimatelny konec, tam
neni ani skute¢ny konec, a tudiz ani z4dna jednota.“3%

Tento zacatek a konec nemusi byt v hudebni formé explicitné pfitomen. Staci pouze,

aby mél poslucha¢ alespon elementarni predstavu o sméru a vyvoji daného hudebniho

304 Tamtéz.

305 Tamtéz, s. 284-285.

306 Tamtéz.

307 Tamtéz, s. 303.

398 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 303.

85



pohybu, ktery vzdy nékde implicitné zadind a n&kde implicitné konéi.’® Skrze to pak
poslucha¢ muze zachytit jednotlivé melodické, harmonické a rytmické manifestace
hudebniho pohybu jako ucelené hudebni uUtvary majici své posluchacsky vnimatelné
hranice.’'® Z toho tedy miZe Scruton vyvodit, ze ma-li adekvatné vnimajici subjekt
rozumét hudebnimu dilu, musi jeho forma vykazovat prvky centrického a hierarchického
usporadani, které podporuji jeji esteticky uchopitelnou jednotu, v niz ma hudebni pohyb
vzdy dany smér determinovany moznym zacatkem a moznym koncem.’!! To je ptipad
vSech skladeb, které¢ jsou sepsany tondlnim zplsobem: Hindelovy, Mozartovy,
Beethovenovy, ale i Janackovy a Stravinského skladby jsou formalné uspotradany tak, aby
poslucha¢i umoznily zachycovat smér hudebniho pohybu v hudebné-metaforickém
prostoru. Problém vSak nastava ve chvili, kdy hudebni forma postrada takovéto kadenéni
tonalni centrum. Zde jiz poslucha¢ nedokédze adekvatné porozumét sméfovani hudebniho
pohybu, nebot’ nema k dispozici zadné orientacni body, jez by mu umoznovaly sledovat
vyvoj melodickych, harmonickych a rytmickych ttvart hudebni formy.*'? Jednota hudebni
formy daného dila se tu zcela rozpadd, ponévadz zde neni zddného centrického a
hierarchického uspotadani, kterému by poslucha¢ mohl ve své zkuSenosti rozumét. Jelikoz
tedy ve volné a fizené atonalni dilech neexistuje Zadné tonalni centrum, které¢ by umoznilo
posluchaci sledovat hudebné-pohybové procesy odehravajici se kolem implicitni ¢i
explicitni kadence, nelze o nich ani fici, Ze intenciondlné konstituuji jednotu svych
forem.?!3 Z toho tedy vyplyva, e posluchaé¢ v momenté poslechu atonalniho dila neni
vibec schopen porozumét jejich necentricky a nehierarchicky pifitomnym hudebnim
utvarim, a tudiz ani nemuze zachytit jejich hudebni intencionélni fad. Jinymi slovy, ve
volné a fizené¢ atondlnich skladbach poslucha¢ nikdy nemlzZze dospét k
estetickému uchopeni jejich volné a fizené atonalnimu fadu, ponévadZ se jejich forma

nezobrazuje na urovni poslucha¢ovy hudebni zkuSenosti.

399 Viz tiet{ kapitolu této prace.

310 Melodii vzdy chapeme jako jisty utvar, kterému rozumime na zakladé jeho ur€itych hranic. Tyto hranice
samoziejme nemusi byt zcela zietelné, jako je tomu v piipad€ wagnerovské nekone¢né melodie. Nicméné
i zde — jak vyplyva ze Scrutonovy argumentace — je piitomna jistd centricka a hierarchicka organizace,
ktera poslucha¢i umoziiuje porozumeét takovéto melodii nikoli jako nahodilému a fragmentarnimu
fenoménu, nybrz jako organizovanému utvaru, ktery ma sviij implicitné pfitomny konec, tiebaze nikdy
explicitné nezazni.

311 Viz tieti kapitolu této prace.

312 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 303-304.
K funkci téchto ,,orientaénich bodi* v hudebnim porozuméni viz tieti kapitolu této prace.
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6.6 Vyvozeni dusledku a shrnuti Scrutonovy kritiky atonalni hudby

Ze Scrutonovy kritiky atonalni hudby a atonality jako takové lze vyvodit nékolik
podstatnych disledkd. Scrutonova filosofie hudebnich déjin se zde ukazala byt
v naprostém rozporu s Adornovym a Schonbergovym pohledem na hudebné-historicky
vyvoj. Zatimco Schonberg s Adornem stoji za dynamickou koncepci hudebnich dé&jin,
odmitajici cisté piirozeny prubeéh hudebniho vyvoje, Scruton zdiiraznuje v hudebnich
déjinach pritomnost pfirozené tonalni substance. Scrutonova polemika s Adornovou a
Schonbergovou filosofii hudebnich déjin ukézala pak, ze Scruton vyrazné¢ problematizuje
ucast atonalni hudby v hudebnich d&jinach. JestliZe totiz podle Scrutona nelze uvaZzovat o
historickém vyvoji hudby jako o soustavnych dynamickych proménach apriornich pravidel
pritomnych v hudebnim materialu, ktery ze své podstaty generuje tvorbu kvalitativné
nového, nelze ani uvazovat o tom, ze by hudba mohla mit historicky jinou podobu nez ryze
tondlni. Atonalni hudba je tak Scrutonem vyclefiovana na samy okraj hudebnich d&jin.
S ohledem na ostrou kritiku, které se dopousti proti konkrétnim atondlnim diliim, miizeme
dokonce tvrdit, Ze Scruton v jistém ohledu vylucuje atonalni hudbu z hudebnich dé&jin:
atonalni hudba nemtize byt relevantni soucasti hudebnich déjin, protoze déjiny jako takové
predpokladaji tonalni zplisob kompozice *'*. Scruton je zde tedy zcela vérny své koncepci
0 dvojim fadu hudebnich d&jin, v némz se hudba vyviji na podkladé tonalniho zplisobu
kompozice.

Scrutonova kritika Schonbergovy Klangfarbenmelodie dale ukazala, Ze atonalni
hudba je postavena na problematickém piedpokladu, ze hudebni pohyb je moZné vést
netoliko za pomoci melodického, harmonického a rytmického tutvaru, ale také skrze
barevny rozmér tonu. Jelikoz podle Scrutona barva ténu nepochazi z metaforické
intencionality hudebniho prostoru, nybrz z fyzikalnich vin, nelze ji pfifadit do ontologické
vrstvy hudebniho uméni. Legitimni a svébytna pozice atonalni hudby v hudebnich dé&jinach
a hudebni oblasti je tim Scrutonem opét vyrazné zpochybnéna. Pokud totiz atonalni hudba
chybné spoléha na jiné prostfedky hudebni tvorby, nez jsou vyska toénu a cas, pak se tim

sama vyluCuje zhudebni oblasti a jejich dé&jin. Pracuji-li atonélni skladatelé¢ nikoli

314 Scruton sdm si je této hrozby védom, a proto se snazi vysvétlit atonalni hudbu jako uréity typ
prechodného stylu plisobiciho jako jistd nadstavba tonality. To vSak vzhledem k jeho ostré kritice, v niz
explicitn€ ukazuje, Ze atonalni hudba ve své podstaté striktn¢ odporuje tonalit¢ jako takové, nelze brat
jako presveédCivy argument, ale spiSe jako pokus zabranit uplnému vylouceni atonality z hudebnich dé&jin.
V dalsi kapitole bude ostatné tento Scrutonliv pokus vylozen prostfednictvim jeho snahy popsat mozné
porozumeéni atonalnim dilim jako dilim tonalnim. Jak ale uvidime, tato teze s sebou pfinasi rozpor, ktery
Scrutonovu snahu popsat atonalitu tonalnimi prostiedky zcela zneplatiiuje. SCRUTON, Roger. The
Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 306.
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s hudebnimi nybrz, zvukové-akustickymi prostiedky, neucastni se tim nijak na estetické
oblasti hudby a hudebnich dé&jin. Scruton tak logikou své argumentace dospiva
k opétovnému zpochybnéni piitomnosti atonality v hudbé a jejich déjinach.

Ze Scrutonovy kritiky moznosti porozuméni atondlnim dilim pak vychazi, ze
atonalni hudbu jako celek je zapotiebi eliminovat z intencionality hudebni oblasti. Jelikoz
poslucha¢ v ramci své hudebni zkuSenosti neni dle Scrutona nikdy schopen ve volné a
fizené atonalnich dilech uchopit atonalni fad jakozto fad hudebni, ktery se nabizi jeho
estetickému porozuméni, nelze atonalitu chdpat jako zpusob organizace hudebniho
prostoru a pohybu, ergo hudby samotné. Jestlize hudebni forma vznika podle Scrutona
prostiednictvim logiky dvoji intencionality v hudebni zkuSenosti, kterd tim zapficifiuje
vznik hudebniho pohybu a hudebniho prostoru, tak nemoznost porozuméni atondlnimu
fadu hudebni formy znamend, ze atonalni hudebni dilo (1) nema posluchaésky vnimatelnou
formu, a je tedy odkézano k nahodilosti, fragmentarnosti a chaosu, (2) neobsahuje zadny
hudebni pohyb a prostor. Atondlni hudbu proto Scruton v dasledku své argumentace
vyhostuje z estetické intencionality hudby do sféry fyzikéalné-akustickych jevii. Atonalita
je tim ve Scrutonové estetice hudby definitivn€ vyloucena z hudby a hudebnich d&jin.

Nasledujici kapitola kriticky zhodnoti tyto Scrutonovy zavéry ohledné atonalni
hudby, pfi¢emz v ur¢itém smyslu reviduje 1 jeho pohledy na tonalitu jako takovou. Vyklad
této Scrutonovy kritiky byl proto dilezity nejen pro uvédoméni si nasledkt scrutonovskeé
filosofie tonality, ale také pro vytvofeni podminek pro moZnost vlastniho kritického
zohlednéni téchto Scrutonovych stanovisek a ndsledného vyuZiti jeho teorie hudebni

zkuSenosti pro vysvétleni hudebniho porozuméni atonalnim diltim.
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7 Kritika Scrutonova pojeti tonality a atonality

Po piedchozim vykladu Scrutonovy koncepce hudebni zkuSenosti, tonality a atonality
vstupuje prace do tieti tematické oblasti. Predmétem této kapitoly je kritika Scrutonova
postoje k atonalité a tonalité. Jejim cilem je prostiednictvim této kritiky dospét z jedné
strany k rozSifeni Scrutonovy teorie hudebni zkuSenosti a hudebniho porozuméni na
atonalni hudbu, ze strany druhé k obhéjeni svébytné pozice atonality v hudebnich déjinach.
Toto rozsifeni je myslitelné pouze za podminky, ze kritika jednotlivych Scrutonovych
postojii k tonalité¢ a atonalité¢ jednak rozvolni jeho teorii hudebni zkuSenosti natolik, ze
dokaze explanacn€ pokryt oblast atonalni hudby, jednak nenaru$i vlastni podstatu
Scrutonova vysvétleni hudebniho porozumeéni.

Rozsitfeni Scrutonovy teorie hudebni zkusenosti o hudebni porozuméni atondlnim
dilim metodicky ptfedpoklada tyto Ctyfi kroky: (1) obh4jit moznost propojeni scrutonovské
hudebni zkuSenosti s atondlni hudbou, (2) pfipojit barvu téonu k ostatnim hudebnim
utvarim a vysvétlit jeho hudebné-intencionalni povahu, (3) odejmout atonalité jeji apriorni
a nehudebné-racionalni charakteristiku, (4) popfit vylucujici pomér mezi tonalitou a
atonalitou.

Nasledujici kritika se zamé&fi na Ctyfi problematické momenty Scrutonova vykladu
pojmii tonality a atonality. Tyto momenty budou sestaveny sohledem na vySe
zformulované metodické kroky. Pfedmétem prvniho momentu bude analyza inkonzistence
a nedislednosti ve Scrutonové odmitavém postoji k atonalni hudby. Tento vyklad odhali
nepomér mezi Scrutonovymi estetickymi preferencemi a jeho hudebné-estetickym
systémem, pfi¢emz poukaze na moznost rozsifit Scrutonovu koncepci hudebni zkuSenosti
o porozuméni atondlni hudbé. Druhym momentem bude Scrutonovo podhodnoceni
témbrové slozky a jeji vylouceni z hudebnich utvarii. Kritika se zde zacili pfevazné na
Scrutonovo odmitnuti ucasti barvy tonu na konstituci hudebniho pohybu. Vysledkem této
kritiky bude jednak zaclenéni tonové barvy do metaforické a intencionédlni tirovné hudby,
jednak filosofické obhdjeni Schonbergova konceptu Klangfarbenmelodie. Tietim
momentem kritiky bude Scrutonova interpretace Schonbergovy a Adornovy filosofie
hudebnich dé&jin. Pfedmétem kritiky zde bude Scrutoniv vyklad apriorniho a racionalng-
matematického charakteru dodekafonie a serialismu. Zavérem se ukaze, Ze Adornova a
Schonbergova teorie se vzpira tomuto Scrutonovu pohledu a ze dodekafonii a serialismus
je zapottebi pojmout aposteriornim zpisobem. Posledni moment se dotkne hlavniho

Scrutonova argumentu proti atondlni hudbé spocivajicitho v neschopnosti posluchace
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zachytit atonalni fad atonalni hudby. Pomoci argumentu anglické filosofky A. E. Denham
dojde (1) k odstranéni protikladu tonality a atonality, (2) k findlnimu roz§ifeni Scrutonovy
teorie hudebni zkusSenosti o porozuméni atonalnim diliim. Na zavér budou shrnuty hlavnich
teze, které =z kritiky vyplynuly, nasledkem cehoz dojde k avizovanému rozsifeni

scrutonovské teorie hudebni zkusenosti a k obhajobé atonality v hudebnich dé&jinach.

7.1 Problém Scrutonova hodnoceni atonalnich dél

Prvnim problematickym bodem Scrutonovy estetiky hudby je nekonzistence v jeho postoji
k atonalni hudb¢ jako celku a v jeho hodnoceni konkrétnich atonalnich kompozic. Scruton
na jedné stran¢ vylucuje atondlni dila z estetické oblasti hudby pro absenci vnimatelného
hudebniho pohybu, na druhé strané vSak pfipousti vysokou estetickou hodnotu nékterych
atonalnich dél. Scruton ve svych hudebné-esteticky orientovanych spisech explicitné
pfisuzuje urcitym Schonbergovym, Bergovym a Messiaenovym atondlnim skladbam
vysokou axiologickou relevanci. Vylozené pozitivn€ se Scruton vyjadiuje napf.

o Schonbergové volné atonalnim monodramatu Ocekdvani (Erwartung):

,»VSe, co jsem predtim fekl o tondlnich melodiich artificidlni hudby (classical music), je mozné rovnéz fict o

hudbé atonalni. Tryznivy, avSak krasny zacatek Schonbergova Ocekdvani vykazuje v ramci svého hudebniho

prostoru pravé tolik hranic, za¢atkd a konci, skokii a vyskokd, jako kazdé jiné tonalni dilo.*3!3

Prvnim momentem tohoto citatu je Scrutonovo axiologické zrovnopravnéni tonalnich
a voln¢ atonalnich dél: skladatel podle Scrutona dokaZe sepsat hodnotné dila bez ohledu na
to, jestli komponuje v tonalnim ¢i atondlnim systému. Schonbergova tvorba tak muze
dostat urovné dél takovych skladatelskych osobnosti, jako jsou Brahms, Wagner, Bruckner
¢i Mahler. Druhy moment citatu vyjadiuje predpoklad, Ze volné atonalni hudba vznika na
zaklad¢ existence metaforicko-intenciondlné konstituovaného hudebniho prostoru a
pohybu. Scruton tento svij pohled dale rozsifuje o hodnoceni Schonbergovy fizené
atonélni tvorby. Zde se Scruton vztahuje k dodekafonické opefe Mojzis a Aron &i opernimu
melodramu Ten, ktery piezil Varsavu.’'® Scruton tu zdirazituje Schonbergovu nespornou
genialitu, pfi¢emz se netaji vyslovnym obdivem k celé¢ jeho atondlni tvorbé. Obdobné
pozitivné se Scruton vyjadiuje o Bergové dodekafonickému hudebnimu dramatu Wozzek
nebo jeho Houslovém koncertu.’'’
Na zéklad€¢ dosud feceného mulZeme prohlésit, Ze se Scruton dostava do zjevného

nap¢ti se svou dosavadni kritikou atonality: zatimco na filosofické a obecné teoretické

315 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 53.
316 Tamtéz, s. 470.
317 Tamtéz, s. 301-302.
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urovni trva na neptitomnosti hudebniho pohybu a prostoru v atonalni hudbé, ¢imz veskera
atonalni dila implicitn¢ vylucuje z estetické oblasti hudby, na axiologické rovin¢ naopak
pripousti jak participaci atonalni hudby na hudebnim prostoru a pohybu, tak vysokou
hodnotu urcitych atonalnich dél. Tento kontrast ve Scrutonové estetické teorii 1ze rovnéz
zformulovat z perspektivy aktu porozuméni vnimajiciho subjektu. Scruton na jedné strané
odmitd, ze by atonalni hudba mohla disponovat hudebnim pohybem, jemuz posluchac
rozumi pouze na zaklad¢é centrické organizace znéjici hudebni struktury, na stran¢ druhé
pripousti, ze poslucha¢ miize ptiradit atondlnimu dilu jistou hodnotu. Avsak jelikoz mize
vnimatel hodnotit pouze takové dilo, jemuz zarovei rozumi, ocitd se tim Scruton
v rozporu, ponévadz v raznych vykladovych kontextech tvrdi, Ze atondlni hudbé lze
zaroven rozumét 1 nerozumét. Scruton si je védom tohoto rozporu, jak dokazuji nékteré
jeho vyroky. Proto pfichdzi s elegantnim, avSak silné problematickym feSenim: atondlni
hudebni dilo 1ze adekvatné esteticky vnimat za predpokladu, Ze k nému pfistupujeme jako
k dilu tonalnimu.’'® Jakmile tedy podle Scrutona piilozime na atondlni dilo tonalng-
percepcni schéma, jsme schopni mu esteticky rozumét a ptiznat mu urcitou estetickou
hodnotu. V praxi to znamena, ze poslucha¢ v ramci své hudebni zkuSenosti nenachazi ve
zn&jici formé& atonalni vztahy, nybrz vztahy tonalni.’!® Poslucha¢ je tedy podle Scrutona
schopen rozumét atonalnimu dilu teprve tehdy, vnima-li jej navzdory jeho vlastni atonélni
povaze. Scruton adekvétnost tohoto recepcniho postupu doklada na konkrétnich ptikladech
pfevazné od Berga, Stravinského, Weberna a Schonberga. Tyto piiklady lze rozdé€lit do
dvou kategorii. Do prvni kategorie spadaji atonélni dila, ktera ve své formé explicitné
obsahuji tonalni prvky. Druhou kategorii pak tvoti dila, jeZ nevykazuji Zadné explicitni
tonalni vztahy.

Typickym piikladem prvni kategorie je Houslovy koncert Albana Berga. Scruton ve
formé této skladby rozpozndva pfitomnost tonalnich vazeb, jez lze analyzovat klasickymi
prostiedky tonalni harmonie.*?° Navzdory atonalni povaze skladby nachazi Scruton tonalni
vazby v samotnych dodekafonnich fadach, podle nichz Berg zkomponoval své dilo.
Scruton ukazuje, ze tyto fady jsou kromé akordicky popsatelnych tondlnich vztaht
sestaveny tak, aby reprezentovaly zékladni tonalni funkce.**! Konkrétné se jedna o tonové

fady zaznivajici v toninach g moll, H dur a Fis dur. V ténin€ g moll jsou pak dle Scrutona

318 Tamtéz, s. 308. SCRUTON, Roger. Understanding Music: Philosophy and Interpretation. London:
Bloomsbury Academic, an imprint of Bloomsbury Publishing, 2016, s. 12.

319 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 308.

320 Tamtéz, s. 297-298.

321 Tamtéz, s. 298.
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obsazeny vSechny tifi zékladni funkcionalné-tondlni vztahy: tonika, dominanta a
subdominanta.’?? Jakkoli tedy Berg utvofil svou kompozici na dodekafonnim podkladg,
ulozil mu v zésad¢ tonalni charakter. Tento tondlni fad se pak — jak ukazuje Scruton —
projevuje na urovni znéjici formy, jiz poslucha¢ uchopuje vramci své hudebni

zkusenosti.??3

Muzeme proto fici, ze Berg ve svém Houslovéem koncerté vyuzil ryze
atondlni techniku za tonalnim ucelem. Pro posluchace z toho vyplyva, ze neni po celou
dobu poslechu nucen vstupovat do atondlniho systému, nebot’ dilo na Grovni své zné&jici
formy zazniva tonaln€. Vnimajici subjekt ma tak co do ¢inéni jak s tonalnim prostorem, tak
s tondlnim metaforicky vzniklym pohybem. V podobném duchu Scruton hovoii o
Stravinského pozdni tvorbé, v niz skladatel pfijal seridlni zplisob komponovani, pficemz
ovSem zachoval zakladni tonalni rdmec.*** Stravinského skladby jako balet Agon nebo
vokalné-instrumentalni dilo Requiem Canticles Scruton piijima coby veskrze tonalni dila
zkomponovana na podklad¢ seridlnich a dodekafonnich technik.

Jako pfiklad druhé kategorie mutzeme uvést Scrutondv harmonicky vyklad
Houslového koncertu Arnolda Schonberga.’>> Scruton v tomto dile nenachazi zadnou
pfitomnost tondlnich vazeb, jeZ by tvofily analogii k tém z Bergovy kompozice. Schonberg
zkomponoval svou skladbu ¢ist¢ dodekafonnim zptisobem, ¢imzZ z jeji formy eliminoval
veSkeré prvky a vlastnosti tondlniho fadu. Scruton vSak tvrdi, Ze v okamziku rozeznéni
tohoto dila poslucha¢ za¢in hledat tondlni vazby navzdory jeho atonalni povaze.*?¢ Jelikoz
totiz hudebni porozuméni ptfedpokladd tondlni organizaci hudebniho prostoru, musi
poslucha¢ dle Scrutona poslouchat Schonbergovo dilo takovym zpiisobem, ze se v ném
za¢nou jevit centrické rysy tonalniho pohybu.*?’ Vysledkem recepéniho postupu, v némz
slySime dilo proti jeho imanentné pfitomnému atonalnim fadu, je tedy klasicky zpiisob
tondlniho porozuméni, kdy vnimatel zaznamenava ty samé vlastnosti a rysy hudebniho
prostoru a pohybu jako v ptfipad¢ tondlnich skladeb Monteverdim pocinaje a Brittenem
konce. Scruton se tak domniva, Ze i1 disledné dodekafonni a seridlni skladby lze vnimat

s porozuménim, piijmeme-li je jako veskrze tonalni kompozice. Toto porozuméni je

322 Tamtéz.

32 Tamtéz.

324 Tamtéz, s. 306-307.

325 Tamtéz, s. 304.

326 Tamtéz.

327 Even in a piece as uncompromising as Schoenberg’s Violin Concerto, we hear against the atonal order.
The opening motif on the violin is heard as a phrase, repeated at once in the melodic line and then played
twice in inversion; the chord in the lower strings are heard as accompanying harmonies, whose sense may
not be apparent, but which are subordinate nevertheless to the melody. The music moves throuh tonal
space with a kind of logic: but i tis not the logic of the tone series.” Tamtéz.

92



podminéno posluchacovou intenciondlni aktivitou, kterd navzdory neexistenci tondlnich
vztahi ve form¢ daného dila dohledava a resp. vytvari konkrétni tonalni spoje v jeho
zn¢jici formé. Oproti Stravinskému a Bergovi je tak poslucha¢ nucen zaujmout jiny
recepcni postoj: jeho ukolem neni vyhledavat tonalni vazby imanentné ptitomné ve zné&jici
struktufe, ale utvafet nové, v dilu samém nepiitomné tondlni relace. Tento posluchacsky
pfistup k atondlni hudbé shledava Scruton relevantnim rovnéz v seridlnich kompozicich
Weberna nebo v dilech povalecnych serialisti (Boulez, Stockhausen, Xenakis, Nono
apod).3?

Vyse popsany postup vychdzi z transcendentalniho charakteru Scrutonovy estetiky
hudby.*? Jelikoz hudebni pohyb neni pfitomen v ryze akusticky zn&jicim podkladu, tj. ve
fyzikaln€ uchopitelnych hudebnich vlnach, ale je utvafen na ontologické roviné
intencionality v rdmci vnimatelovy hudebni zkuSenosti, je mozné potencidlné uvazovat o
posluchacské praxi, v niz recipient nehledi na samotny tad skladby, ale intencionalné si jej
prizptisobuje do svého hudebné-recepéniho modelu. Timto modelem je tonalita, jez je
v posluchacové zkusSenosti aplikovana na atonalni fad dodekafonického ¢i serialniho dila.
Poslech takového dila se tim principidlné odliSuje od poslechu tondlni hudby, nebot
v prvnim piipadé vnimatel postupuje védomé proti samotné atonalni vystavbé dila, zatimco
v ptipad¢ druhém pouze nasleduje explicitné pfitomny tonalni fad skladby. Pfijmeme-li
tedy Scrutonovu tezi, ze hudba vznika toliko za pfedpokladu estetické zkuSenosti s ni, pak
teoreticky miiZeme o atonalité prohlésit, Ze se hudbou stavd pouze diky nadstandardni
aktivité posluchacovy mysli, jejimzZ tikolem je hledani tonality v atonalité. Atonalni hudba
tedy neni hudbou v tom samém smyslu, jako hudba tonalni, pon¢vadz tonalita odpovida ze
své vlastni povahy posluchaové ptrirozenému poslechu, zatimco atonalita nikoli. Z toho
lze odvodit, Ze hudebni povaha atonality neni ze Scrutonova hlediska Zadnou
samoziejmosti. Poslucha¢ musi vykonat relativné obtizny a problematicky recepcni proces,
aby v atondlnim dile dohledal potfebné tondlni vazby, které jej tak pfipusti do hudebni
oblasti.

Metodicky postup tonalniho slySeni atondlni hudby, odvodnujici relevanci
Scrutonova pozitivniho hodnoceni jistych atonalnich skladeb, mé z filosofického hlediska
nékolik trhlin. Prvni trhlina mé ryze axiologicky rozmér a 1ze na ni poukazat nasledujicimi

dvéma otdzkami: jak mlZe atondlni skladba dosahnout vysoké, s tonalnimi dily srovnatelné

328 Tamtéz, s. 283-284.
329 Viz druhou kapitolu prace. Dale srov. KOLMAN, Vojtéch. O dem se nedd mluvit, o tom se musi zpivat: od
formy zobrazeni k formam zivota. Praha: Filosofia, 2017, s. 169.
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estetické hodnoty, jestlize plati, Ze atondlni hudba jako celek pouze s obtizemi dosahuje
estetickych hranic hudebni oblasti? A pokud mame atondlni hudbu vnimat tonalnim
zpusobem, jak muZze atonalni skladba konkurovat tonalnim dilim beethovenovského,
mahlerovského, debussyovského nebo janaCkovského typu? Vid€li jsme, zZe
problemati¢nost zatazeni atonalniho dila do hudebni oblasti roste a klesa s vétsi ¢i mensi
mirou pfitomnosti tondlnich vztahti v jeho formé. V piipadé¢ dodekafonnich a serialnich
kompozic Berga a Stravinského, které explicitné vykazuji tonalni vztahy, proto neni
situace tak komplikovand. K vétSim problémim vSak dochazi v momenté, jakmile
prihlédneme k oném Schonbergovym a Webernovym diliim, jez — jak sdm uznava i
Scruton — neobsahuji ve vlastni seridlni ¢i dodekafonni formé zadné tonalni prvky.
Hodnoceni takovychto dél v podminkach tonalniho slySeni totiz znamena, Ze ta sama
schopnost tondlni hudby vést hudebni pohyb vrdmci melodickych, harmonickych a
rytmickych utvarti, ma byt nachdzena i v bytostné atonalnich dilech. Jelikoz ale tondlni
skladby pracuji s tonalnimi postupy vzdy principialné 1épe nez skladby atondlni, stavaji se
ryze atonalni kompozice hudbou druhé kategorie.>*® Z principu se tak Stockhausenova,
Xenakisova ¢i Webernova dila musi vedle Janackovych, Skrjabinovych nebo Stravinského
de€l posluchaci jevit vzdy nedokonale a podfadné, nebot’ v jejich zné&jicich formach neni
pritomno to, co v ptipad¢ mistrovskych tondlnich dél vede posluchace k jejich vysokému
estetickému ocenéni. Tato nemoZnost atonalnich dé€l dostat tondlné-axiologickym kritériim
se nejlépe ukazuje pii jednoduché rekonstrukci jejich estetické recepce, pii niz se
poslucha¢ musi neustale vypotadavat se vztahy, které se vzpiraji tonadlnimu uchopeni. Tato
recepce se sklada ze dvou akth: (1) eliminace jednotlivych atondlnich vztahti, které nelze
nikdy dostatecné pretvofit na vztahy tonalni, (2) selekce takovych vztahd, jez lze alespon
castecné pochopit jako vztahy tondlni. Pfipadem prvniho aktu je napi. posluchacovo
uchopeni fetézce siln¢ zahuSténych a extrémné disonantnich akordl, popft. clusterd, jez
nejsou ukonceny zadnym tondln€ popsatelnym souzvukem. Posloucha-li recipient dilo,
v némz se tyto fetézce nachazeji, tonalnim zplisobem, je nucen tento jeho atonalni rozmér
potlacit, nebot’ na néj neni mozné uplatnit tonalni recepéni ramec. Nasledkem toho vznikaji
ve zné&jici kompozici prazdné a nehudebni, tzn. pouze akusticka mista, jeZ poslucha¢ nebyl

vzhledem ke svému tonadlnimu poslechu schopen recepéné zpracovat. Piipadem druhého

330 Miuzeme napi. porovnat Janatkovo zachdzeni s drobnymi melodickymi utvary s Webernovymi nebo
Schonbergovymi motivy? Pokud bychom uplatnili hodnotové kritérium Janackovy prace s napévky v Jeji
pastorkyni, tj. opefe postavené na ,nedokonale tonalnim*“ zaklad€, na Schonbergovy atonalné
koncipované motivy z Mojzise a Arona, museli bychom dat prednost Jana&kovi, ponévadz jeho zptisob
prace s vedenim melodické linky 1épe vyuziva tonality nez Schonbergova dodekafonicky determinovana
motivicka koncepce.
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aktu je napf. poslech jednotlivych horizontdlné-melodickych celkt, které lze abstrahovat
z okolniho atondlniho déni a povazovat je jako pfipady tondlniho uspotadani. V ptipadé, ze
se hudebni kritik pokusi o zhodnoceni takového dila, bude se mu nutné jevit jako formalné
rozporné a nejednotné; jeho znéjici forma bude obsahovat jak tondlni mista, kterym je
mozné rozumét a na zékladé toho je hodnotit, tak mista atonalni, jimiz posluchac
nerozumi, a neni tak schopen jejich hodnoceni. Hudebni dilo se bude jevit jako slepenec
hudebné-tonalnich a nehudebné-atondlnich pasazich, které budou s ohledem na
posluchacova tonalni o¢ekavani ptisobit rusSivé a hodnotové negativné. Z toho vychazi, ze
chceme-li podrzet Scrutonovu koncepci tonalniho poslechu atondlnich dél, musime se
smifit stim, ze tondlni dila budou vzdy axiologicky Iépe uzplsobeny estetickému
hodnoceni nez dila atonélni. Beethovenovy, Debussyho nebo Janackovy kompozice splituji
pfedpoklady pro estetické ocenéni na mnohem vys§i urovni nez kompozice Weberna,
Schonberga nebo Stockhausena, a je proto znaéné problematické a neodiivodnéné tvrdit, ze
dila bytostné atonalni dokazou obstéat v konkurenci s dily tonalnimi.

Druhé trhlina se dotyka problematiky samotného Scrutonova poZzadavku na tondlni
vnimadni atondlni hudby. Jeji znéni lze vyjadfit ndsledujicimi otdzkami: jestlize
poslouchdme atonalni hudbu tonaln€, muizeme fici, Ze jsme ji skute€né porozuméli? A
pokud nikoli, mizeme takovou hudbu viibec hodnotit? Pfed zodpovézenim téchto otazek
uved’'me jeden Scrutonliv citat oziejmujici jeho pfistup ke vztahu hudebniho porozuméni a
estetickych hodnot. ,Estetické hodnoty jsou rozpoznatelné pouze v ramci estetické
zkusenosti.“>3! Z toho miizeme vyvodit, Ze hudebni porozuméni coby integralni sou¢ast
hudebni zkuSenosti je nutnou podminkou pro hodnoceni hudebnich dél. Pokud chceme
nalézt estetickou hodnotu urcitého dila, musime mu napied porozumét. Pro Scrutona
obecné plati, Ze vnimame-li tondlni hudbu prostfednictvim tonalniho poslechu, znamena
to, Ze jsme ji také porozuméli, ponévadz jsme zachytili samotny zplsob jeji melodické,
harmonické a rytmické organizace.’*? Identifikované tonalni vztahy jsou momenty vlastni
formy tondlniho dila. Pokud ovSem vnimdme atondlni hudbu tondlnim zpisobem,
nemuzeme z toho usoudit, Ze jsme ji adekvatné¢ porozuméli. Pfi tondlni recepci atondlni
hudby totiZ nerozpozndvame jednotlivé atonalni vztahy, nybrz utvafime vztahy nové, které
se vyskytuji nad arovni jeji vlastni formalni organizace. Tonalni vztahy v Cisté atonalni
kompozici nejsou prvky, které by néleZely jeji formé&. Pfipomenime si, Ze Scruton sdm ve

sve kritice atonality upozoriiuje na neschopnost posluchace uchopit atonalni fad znéjicich

331 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 380.
332 Viz tieti kapitolu této prace.
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hudebnich dél.*** Pokud piijmeme tuto Scrutonovu argumentaci, vyplyva ztoho, Ze
nemuzeme v zadném ptipad¢ fict, Zze jsme jakkoli porozuméli atonalni skladbé. Zptsob,
jakym rozumime tondlni skladb€, neni pfenositelny na atonalni hudbu. Z toho tedy
muzeme usoudit nasledujici: jestlize Scruton sam tvrdi, Ze estetické posouzeni hudebniho
dila je mozné pouze v estetické zkusenosti, v niz tomuto dilu nélezité¢ rozumime, pak
neschopnost adekvatné porozumét atonalnimu dilu vede k nemoznosti jeho estetického
zhodnoceni. Oproti pfedchozimu odstavci se tim situace jesté vice vyostiila: atonalni dila
nejsou pouze axiologicky dostatecné nevybavena pro konkurovani svym tondlnim
protéjskim, ale zdivodu absence jejich porozuméni zcela vypadavaji z esteticky
axiologickych méfitek. Tak jako ¢lovek, ktery hleda v obrazech od Kandinského pfedméty
a figury, nikdy nemutze jeho dilo adekvatné esteticky posoudit, nemize ani posluchac
adekvatné zhodnotit Webernovu tvorbu, hleda-li v ni tonalni vztahy.

Deskripce obou trhlin ve Scrutonové argumentaci v prvni fadé ukazuje, Ze rozpor
mezi vyloucenim atonality z hudby a pozitivnim hodnocenim nékterych atonalnich skladeb
nelze vyfesit aplikaci tondlniho schématu na znéjici atonalni dila. Neschopnost Scrutonovy
estetiky vyfesit tento rozpor jednoznacné svéd¢i o tom, Ze Scruton nepiiSel s dostateCnymi
filosofickymi nastroji ani pro porozumeéni atonalni hudbé, ani pro podchyceni jeji estetické
hodnoty. Atonalita tak ve Scrutonové hudebni estetice stile nedosahuje esteticko-
intencionalnich hranic hudby. NaSe ¢teni rozporu ve Scrutonove kritice atonality nam vSak
vzhledem kcili této prace sdéluje dileZitou informaci: nekonzistence ve Scrutonoveé
vylouceni atonality z hudby a jeho vysokém hodnoceni nckterych atondlnich kompozic
znamend, ze Scrutonova koncepce hudebni zkuSenosti sama implicitné obsahuje dosud

nerozpracovanou moznost zac¢lenit atonalitu do estetické oblasti hudby.

7.2 Kritika Scrutonova vylouceni barvy tonu z hudebni formy

Béhem prace jsme nckolikrat narazili na Scrutonovu tezi o neschopnosti barvy tonu vést
hudebni pohyb hudebnim prostorem. Scruton odmitd uznat barvu za zplisob manifestace
hudebniho pohybu, protoze nema pivod v intencionalni sféfe hudebniho prostoru, v némz
poslucha¢ metaforicky transformuje znéjici zvuky do tona a jejich dynamickych vztaht.
334

Barva je svého druhu akustickou vlastnosti vychazejici z fyzikalnich zvukovych vin.

Z hlediska nasi kritiky je tato Scrutonova teze vyznamna, nebot’ klade prekazky dilezitému

333 Viz patou kapitolu této préce.
334 SCRUTON, Roger. The Aesthetics of Music. New York: Oxford University Press, 1997, s. 77.
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hudebnimu konceptu historicky spojenému s atondlni hudbou, totiz Schonbergoveé
myslence tzv. Klangfarbenmelodie.

Za uCelem podrobné kritiky tohoto Scrutonova vylouceni ténové barvy
z intencionality hudebni formy uved'me konkrétni ptiklad, jejZz Scruton zminuje v Estetice
hudby. Tim je Webernova instrumentace ricercaru z druhého dilu Hudebni obétiny
(Musikalisches Opfer) Johanna Sebastiana Bacha.’*> Bach sepsal sviij ricercar ve formé
Sestihlasé fugy,**® coZ z ni ¢ini typicky piipad polyfonni monotematické kompozice, v niz
hlavni téma exponované v prvni casti skladby ptfechdzi zhlasu do hlasu podle
ustanovenych kontrapunktickych a tektonickych pravidel.>*” Z recipientského hlediska to
znamena, ze posluchac se pfevazné zamétuje na horizontalni nastaveni skladby, pficemz
sleduje souvislosti a vzajemné pruniky melodicky samostatné vedenych hlasii. Anton
Webern se podle Scrutona snazi naru$it tento zakladni kompozi¢ni plan Bachovy
kompozice, a to za pomoci svérazné instrumentace, jez rozklada hlavni melodické téma do
malych melodickych tvari neboli motivii.’*® Tyto motivy jsou vzdy neseny jednim
nastrojem, ktery jasné¢ vymezuje, kde motiv zacind a kde konci. Namisto celistvého
melodického tématu zde tak mame co do ¢inéni se sedmi drobnymi motivy, jez ve vétSing
pfipadii neptfesahuji rozmér pouhych dvou tonli. Webern tim podle Scrutona usiluje o
rozbiti plivodni organizace Bachovy skladby a o vytvofeni organizace nové.** Scruton
ovSem konstatuje, Ze Webernova instrumentace — jakkoli znatelné zasahuje do Bachova
kompozi¢niho planu — nijak nedestruuje plivodni bachovskou formu, tj. neproménuje jeji
puvodni melodické, harmonické a rytmické usporadani, ale pouze ji odsouva do pozadi
(background).** Skladba tim ziskdva dva kompoziéni plany, jez ziistdvaji v oblasti
posluchacova estetického zdjmu. Prvni plan spociva v posluchacové zachyceni motivické
organizace, ktera vznikla diky Webernové instrumentaci. Jeho zakladnim
charakteristickym rysem, je skladatelské prace s barvou. Druhy plan pak odpovida linearné
polyfonni stavbé origindlniho Bachova dila. Prvkem utvarejicim tuto kompozi¢ni stavbu je
tonova vyska a délka, resp. melodicka, rytmicka a harmonickd forma. Z dal$iho vykladu
vyplyva, ze Scruton podstatnou roli pfiznava pravé tomuto druhému planu.**' Posluchaé

totiz v prvni fad¢ uchopuje strukturu tvorenou téonovymi vySkami a délkami, v nichz

35 Tamtéz, s. 46. Tamtéz, s. 77.
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identifikuje zné&jici kompozici nikoli jako dilo Webernovo, nybrz Bachovo. I pies
rozdilnou instrumentaci a disledné rozlozeni melodickych utvarti na mensi motivy zastava
forma Bachova dila ve své podstaté identicka, nebot” primat tonovych vysek a délek v
uspotradani hudebniho prostoru a pohybu zptsobuje, ze dané dilo nelze slyset jinak nez
jako polyfonn¢ line4rni formu, v niz se hlavni téma piesouva z hlasu do hlasu. Webernova
instrumentace tuto skute¢nost nemtze podle Scrutona zménit, a proto ve svém vysledku
nepfedstavuje novou hudebni organizaci. Motivicka forma je v tomto pfipadé pouze
jakousi nadstavbou polyfonniho rozvrstveni plvodniho dila. Z primatu Bachova
kompozi¢niho nastaveni zkoumané skladby tudiz podle Scrutona vyplyva, ze Webern
nepiispél k podstatné obméné stavajici formy, tj. neproménil zptisob vedeni hudebniho
pohybu, nybrz utvofil novou verzi jiz existujiciho dila.>*? Tim se ukazuje, Ze ténova barva
neni slozkou, jez by dokdzala ptispet k tvorbé hudebni formy zplsobem, jako tomu je
v ptipad€ melodie, harmonie a rytmu.

Z predchoziho odstavce vyplyva zdsadni moment jednak pro Scrutonovu koncepci
hudebni barvy, jednak pro nasi kritiku. Jelikoz ani Webernova radikdlni promeéna
barevného profilu Bachovy skladby nezmeénila zptsob vedeni jejiho hudebniho pohybu,
tzn. jeji melodickou, harmonickou a rytmickou organizaci, nelze zvukovou barvu pfiifadit
k ostatnim hudebnim utvarim. Zatimco se melodie, harmonie a rytmus vzajemné ovliviji,
a utvareji tak konkrétni podobu hudebniho pohybu, a tedy i daného hudebniho dila, neni
v silach témbru vstoupit do hudebni formy, a zdsadné tim ovlivnit zplsob jeji strukturace a
organizace.*® Scruton proto miize fici, Ze proména ténové-barevné urovné dila neni
schopna proménit jeho znéjici formu, tj. jeho melodické, harmonické a rytmické
uspoiadani.*** Barva je ovlivnéna zplisobem, jakym skladatel zachazi s instrumentaci ¢i
orchestraci. Skladateliv vybér individudlnich néstroji a nastrojovych skupin je podle
Scrutona dilezity pro vysledné znéni daného hudebniho dila, ale indiferentni vzhledem
k jeho melodickému, harmonickému a rytmickému uspotadani. Z toho Scruton vyvozuje
pravidlo, Ze zména instrumentace ¢i orchestrace nikdy neznamena proménu celé skladby,
ale vzdy pouze jinou verzi toho samého dila a té samé hudebni formy.>** Pro nadchazejici

kritiku z toho vyplyva, ze ma-li se hudebni barva stat hudebnim utvarem manifestujicim

342 Tamtéz, s. 77.
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melodické struktury skladby apod.

34 Tamtéz, s. 46. Tamtéz, s. 77.

345 Tamtéz, s. 77.
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metaforickou intencionalitu hudebniho pohybu, je zapotiebi prokédzat, ze barva tont
dokaze (1) vstoupit do ostatnich hudebnich utvarti, (2) proménit celou jeho hudebni
organizaci, (3) vést novym zptisobem hudebni pohyb. Po splnéni téchto bodl je pak mozné
filosoficky zdivodnit Schonbergovu teorii Klangfarbenmelodie.

Scrutonovu argumentaci lze kriticky narusit za pomoci Dahlhausovy analyzy
Webernova instrumenta¢niho vykonu. Dahlhaus ve studii Analytical Instrumentation:
Bach’s six-part ricercar as orchestrated by Anton Webern [Analyticka instrumentace:
Bachtiv Sestihlasy ricercar v orchestraci Antona Weberna] upozoriuje na ideové pozadi a
obecnou povahu Webernovy transkripce.**® Webern podle Dahlhause ve své transkripci
uskutecnuje Schonbergem zformulovany koncept, podle néhoz mé byt polyfonie ocisténa
od ,,homofonné-polyfonni tradice, ktera jiz od Mendelssohna, Wagnera a Brahmse nuti
posluchace nachéazet kontrapunktické vztahy pouze ve ,,vrchnich hlasech® a nikoli v celé
motivické vrstvé dila.**” Kontrapunktickd organizace proto podle Schénberga neni pouze
zalezitosti nékolika malo hlast, v nichz na imitacni bazi zazniva hlavni téma a jeho
variacni Gpravy. Zakladnim stavebnim kamenem polyfonie se mé oproti tomu stat motiv,
jenz naruSuje dominanci horizontdlni osy hudebni organizace nad osou vertikalni. ,,Na§
moderni pohled na hudbu vyzaduje objasnéni motivickych procedur jak na horizontalni,
tak na vertikdlni ose,”**® piSe Schonberg, pii¢emz zddraziiuje existenci motivického
zakladu jakékoli kontrapunktické organizace, jeZ se neomezuje pievazné na horizontalni
vedeni hlasii — jak je tomu v klasické polyfonii — ale naopak se soustfedi na soub&zné
kontrapunktické propojovani drobnych motivli v ramci skladby jako celku.** Jestlize
klasickd polyfonie propojuje a integruje hudebni formu toliko prostfednictvim
horizontalniho fadu nékolika soubéznych hlasi, ¢imz siln€ zanedbava relace mezi menSimi

hudebnimi celky a prvky, novy zpisob chapani polyfonie ma za pomoci motivl

346 DAHLHAUS, Carl. Analytical Instrumentaiton: Bach’s six-part ricercar as orchestrated by Anton
Webern. IN: Schoenberg and the New Music. Cambridge: Press Syndicate of the University of
Cambridge, 1988.

347 Tamtéz, s. 182.

348 Tamtéz.

349 K podobnému zavéru dochazi i Adorno ve studii Funkce kontrapunktu v nové hudbé. Adorno zde ukazuje,
ze Schonberg ve svych dodekafonnich skladbach uziva kontrapunkt pro sjednoceni vertikdlni a
horizontalni linie hudebni formy. Kontrapunkt neni Schonbergem chéapan jako kompozi¢ni prace s na
sob¢ nezavislymi horizontaln€ strukturovanymi hlasy, nybrz jako zptsob totalniho proorganizovani vSech
prvkl hudebni struktury, tj. motivl a jednotlivych téni. Adorno tak upozoriiuje na to, Ze schonbergovské
pojeti kontrapunktu se do urcité miry osamostatituje od své klasické podoby, v niz Slo o vzajemné
zprostfedkovani samostatné fungujicich hlasti. Dodekafonni dila rusi tuto samostatnost hlasti, namisto
¢ehoz kladou kontrapunktické zprostiedkovani vSech hudebnich prvkll jak na horizontalni, tak na
vertikalni ose. ADORNO, Theodor W. Funktion des Kontrapunkts in der neuen Musik. IN: Musikalische
Schriften I-1I1. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1978, s. 160-164. K tomu rovnéz ADORNO, Theodor
W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie muzickych umeéni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 97-
98.
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usouvztaznit i ty nejmensi elementy a Useky skladby; oproti klasické polyfonni organizaci
ma byt novd schonbergovskd polyfonie formaln¢ ucelenéjsi a prokomponovanéjsi.
,Polyfonie by tedy podle Schonbergovych predstav méla byt ultimativnim zplsobem
tematicko-motivické prace, v niz viechny hlasy participuji v ten samy okamzik,*“*° uzavira
Dahlhaus. Dilezitym prostfedkem pro emancipaci motivické struktury (emancipation of
the motivic structure) v této nové schonbergovské polyfonii ma byt pravé instrumentace.®>!
Tato instrumentace se pak méa postarat o samotnou proménu hudebni recepce.’>
Schonbergovym zamérem je prostiednictvim instrumentace utvoiit novy typ polyfonniho
slySeni. Poslucha¢ ma diky témto novym instrumentacnim praktikdm zachytit vztahy, které
pred tim nevnimal.

Webernova transkripce Bachova ricercaru podle Dahlhause ptedstavuje konkrétni
ilustraci Schonbergova pojeti vztahu mezi novym poslucha¢skym chapanim polyfonie a
kontrapunktu na stran& jedné a instrumentaéni prace s barvou na stran& druhé.*>> Toto
tvrzeni Dahlhaus doklada za pomoci nékolika analyz. Z nich si vybirame pouze dvé, na
kterych dolozime zplisob, jakym Webern podle Dahlhause uplatiiuje Schonbergiiv koncept.
V prvni analyze se Dahlhaus zamétuje na prostiedni ¢ast hlavniho tématu, jejz Webern

rozklad4 do &tyt drobnych motivi.>>*
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Obriazek 1 Notovy zaznam hlavniho tématu Webernovy transkripce Bachova ricercaru
z Hudebni obétiny

330 DAHLHAUS, Carl. Analytical Instrumentaiton: Bach’s six-part ricercar as orchestrated by Anton
Webern. IN: Schoenberg and the New Music. Cambridge: Press Syndicate of the University of
Cambridge, 1988, s. 182.

35! Tamtéz.

352 Tamtéz.

353 Tamtéz, s. 182-183.

35 Tamtéz.
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Sekvence téchto motivii — z nichz kazdy je reprezentovan vzdy jinym néstrojem —
zac¢ind ve druhé poloviné tfetiho taktu a je v horizontdlni logice vyznacena plynulym
chromatickym sestupem. Dahlhaus nazorné predvadi, jak Webern skrze svou radikalni
instrumentaci diferencuje rytmickou slozku této pasaze. Tato diferenciace tkvi ve
Webernové specifickém rozlozeni lehkych dob (upbeats), jez vzdy uvozuji zacéatek
kazdého motivu.**> Z Dahlhausova hlediska to vede k tomu, Ze cela tato ¢ast Bachova
hlavniho tématu ziskava rytmicky novy charakter spocivajici v pfi¢lenéni lehkych dob
pocatecnim notam kazdého motivu. Tuto novou rytmickou charakterizaci piijimaji
konkrétné noty g/, f' a es’.3*® Dahlhaus zdtraziuje, ze tento Weberntiv krok odhaluje
rytmickou dynamiku Bachovy skladby, kterd by jinak ziistala skryta.*>’ Bachova skladba
tim nabyva novych rytmickych vztaht, které by bez modifikace jeji barevné slozky nebyly
posluchacem vnimatelné. Poslucha¢ diky Webernové instrumentacnimu vykonu ziskava
novy nahled na Bachovu kompozici.*>®

Druha Dahlhausova analyza se tyka povahy relaci mezi webernovskymi motivy
utvofenymi v Bachové dile. ,,Zdmérem Webernovy instrumentace, jiz lze popsat jako
analytickou stejn¢ jako dialektickou, je rozdélit melodii takovym zplsobem, aby vzniklo
mnozstvi vazeb (connections), a to jak kratkodobych, tak dlouhodobych.“*>® V p¥ipadé
kratkodobych vztaht, jez l1ze rovnéz oznalit za mikro-vztahy, se Dahlhaus opétovné
vztahuje k hlavnimu tématu skladby. RozloZeni tohoto tématu na mnoZinu motivi usti do
zavedeni novych vztahl tentokrat jiz nikoli na rytmické urovni, nybrZz na urovni
horizontaln&-motivické.>*® Transformace rytmickych vztahli a emancipace motivické
struktury v hlavnim tématu dle Dahlhause zpusobuje, Ze vznika rozdil mezi jeho prvni
¢asti, jiz odpovidd prvni motiv neseny hrou trombonu, a druhou casti, kterd tvofi onen
chromaticky sestup rozdéleny do péti motivii.*®! Z tohoto Dahlhausova postiehu vychazi,
ze interval malé sexty, oddélujici prvni motiv od nasledujiciho chromatického sestupu,

musi byt ve Webernové transkripci posluchacem recipovan jakozto rozdil mezi dvéma

355 Tamtéz, s. 183.

3% Tamtéz.

357 Tamtéz, s. 183-184.

3% Pro lepsi pochopeni Dahlhausovy analyzy je zapotiebi si uvédomit, Ze klasicka instrumentace by tohoto
Webernova objevu nebyla schopna, ponévadz ta pouze usiluje o vykresleni Sestihlasého fadu bachovské
fugy, priCemz zatlacuje krome imitacni vymény hlavniho tématu mezi jednotlivymi hlasy vSechny ostatni
hudebni vztahy a celky.>>® Nové nastavend rytmizace daného chromatického useku je tak mozna pouze
diky Webernove analytické instrumentaci.

3% DAHLHAUS, Carl. Analytical Instrumentaiton: Bach’s six-part ricercar as orchestrated by Anton
Webern. IN: Schoenberg and the New Music. Cambridge: Press Syndicate of the University of
Cambridge, 1988, s. 186.

360 Tamtéz.

361 Tamtéz, s. 183.
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motivy. V ptipad¢ klasické instrumentace je vSak tento skok vniman jako soucdst vystavby
jednoho melodického tématu. Z této obmény hudebni formy mizeme tudiz vyvodit, ze do
posluchacovy zkuSenosti tento interval vstupuje vzdy rozdilnym zpiisobem: skok o sextu je
v klasické instrumentaci jinym vztahem nez ve Webernové instrumentaci. S obdobnou
proménou vnimanych vztahti se mizeme setkat i v pfipad¢ onéch dlouhodobych vztahi,
jez mizeme nyni oznalit za makro-vztahy. Dahlhaus se tu zaméfuje na stiedni Gsek

skladby nachazejici se mezi dvéma expozicemi hlavniho tématu.¢?

Ex. 3 Cl 60 Tpt.
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Obrazek 2 Notovy zaznam stiedniho useku skladby

Tento tsek za¢ina diatonickym sestupem (tény g°, f°, es?, d°), ktery v Bachové dile —

a klasické instrumentaci — predstavuje harmonicky neproblematicky celek.¢

Dany sestup
je vSak nésledovan pllténovym posunem mezi tony d° a des’. Tén des v tomto piipadé
muze na prvni pohled ptisobit harmonicky neodiivodnéné, nebot’ narusuje cely nasledny
diatonicky prib¢h. Dahlhaus vSak ukazuje, ze vzhledem k Cisté diatonickému kontextu
celého tohoto tseku hraje ton des’ funkci pouze tzv. priichodného tonu (passing note),
ktery nenese zadny motivicky vyznam.’** Webern vSak prostfednictvim svérazné
instrumentace pfipisuje tomuto ténu zcela novy vyznam: tim, Ze nechd zaznit tony es, d,
des a ¢ v trumpetovém partu, pfifazuje této tobnoveé fad¢ roli motivu, ktery je utvoten ryze
chromaticky. To ma pak za nasledek, Ze dany motiv nepfedstavuje samostatny a izolovany
prvek hudebni formy, ale ze tvoii jeji integralni vztahujici se k jiz popisované druhé ¢asti
ivodniho tématu, jeZ postupuje rovnéz ryze chromatickym zpiisobem.?®> Existence tohoto
chromatického motivu tak vede ke konstituci nového vztahu propojujiciho prostfedek dila
s jeho zacatkem. To se zobrazuje v jeho estetické recepci: chromaticky charakter motivu se
v posluchacové hudebni zkuSenosti automaticky sjednocuje s piltonovym sestupem

exponovanym na samém pocatku skladby.

362 Tamtéz, s. 186.
363 Tamtéz, s. 186-187.
364 TamtéZ, s. 186.
365 Tamtéz, s. 187.
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Jak jsme vidé€li, Dahlhaus nabizi odliSny pohled na Webernovu transkripci nez
Scruton. Dahlhaus po celou dobu svého rozboru zastdval recepcni stanovisko, ¢imz
poukazal na rozdilny zpasob posluchacova vnimani Bachovy skladby a Webernovy
transkripce: jelikoz Webern skrze nekompromisni nakladani s jednotlivymi nastroji a
nastrojovymi skupinami vyrazné¢ proménil barevnou slozku Bachovy skladby, a
zkonstruoval tak nové vztahy nikoli jen na urovni tematicko-motivické, ale také na Grovni
rytmické, proménil tim také zptsob, jak se tato skladba jevi v hudebni zkuSenosti
posluchace. Z Dahlhausovych analyz vyplynulo, ze Webern piichazi s novou znéjici
formou, jez skrze vztahy mezi motivy a rytmy vyrazné transformuje samotny kompozi¢ni
zaklad, na némz Bach svou fugu postavil, a ktery se pii klasické instrumentaci jevi na
urovni posluchacovy hudebni zkuSenosti. Timto kompoziénim zdkladem je onen
horizontdln¢ organizovany systém kontrapunkticky svazanych hlast, ktery se naleZzité
promitd do posluchacova estetického porozuméni. Po Webernove instrumenta¢nim zasahu
vSak poslucha¢ prestava rozliSovat hranice mezi jednotlivymi hlasy, v nichz zazniva
v riznych variacich hlavni melodické téma, a zacind hloubéji pronikat do drobnéjSich
hudebnich celkt, tj. do motivi, které s postupem houstnouci motivické struktury zcela
vytlacuji toto téma ze zné&jici formy. Hlavni téma, na némz Bach postavil svou kompozici,
se v disledku rozbiti hranic mezi horizontdlnimi hlasy vytraci ze znéjici formy a tim 1
z oblasti posluchacova estetického zdjmu. Tato ztrata pivodnich hranic a konstituce
novych motivickych a rytmickych relaci tak jinymi slovy znamend, Ze Webern nabidl
posluchaci odliSnou a intenciondlné nové vybudovanou hudebni formu, jiz odpovida jina
podoba hudebniho poslechu.

Miuzeme tak konstatovat, Ze Scruton z vylozeného hlediska nema pravdu, kdyZz tvrdi,
ze Webern ptichazi pouze s odliSnou verzi Bachova dila. Z perspektivy samotné hudebni
zkuSenosti je to praveé naopak: jelikoz se pod tlakem Webernovy instrumentace méni
vnimatelné¢ vztahy v celém dile, méni se 1 dilo samo, resp. jeho intenciondlné¢ a
fenomenalné existujici forma. Scrutonova teorie o dvou vnimatelnych kompozi¢nich
planech tak plati jen do wurcit¢ miry. Polyfonné-horizontalni t4d Bachova dila je
sledovatelny pouze na zacatku skladby, byt i zde — jak ukdzal ptedchozi odstavec — se
forma po rytmické a motivické strance silné odliSuje od ptivodniho znéni. S postupnym
rustem dalSich motivii a jejich vztahli se melodicko-tematickd organizace vytraci a na
misto ni nastupuje emancipovana motivickd struktura utvarejici poméry odlisné od
bachovské horizontalné fizené polyfonie. Vnimatel jiz tedy neuchopuje formalni plan

pritomny v Bachové¢ dile, ale soustfedi se na formu, kterou zkonstruoval Webern.

103



Z dosavadnich odstavct vyplyva, ze hudebni barva je integralni soucésti intencionalni
sféry hudby a podstatnym zplisobem participuje na zpusobu vedeni hudebniho pohybu.
Zjistili jsme, ze témbr je schopen (1) naruSit dosavadni organizaci vztahli mezi
jednotlivymi tény, (2) transformovat ostatni zakladni hudebni utvary a (3) proménit
podobu samotného hudebniho pohybu jeviciho se v posluchacové estetické zkuSenosti.
Tim, Zze barva zjedné strany nahradila melodicko-tematickou ténovou organizaci dila
organizaci motivickou a ze strany druhé vyrazné¢ promeénila rytmickou vystavbu dila,
utvofila tim vhodné podminky pro novy zptsob vedeni hudebniho pohybu. Na zaklad¢
toho tedy muzeme prohlésit, ze se Scruton myli, kdyz tvrdi, Ze se tobnova barva nijak
zasadné nepodili na intenciondlni konstituci hudebniho prostoru a pohybu a ze se tim
odliSuje od hlavnich hudebnich utvard. Pokud je totiz v moci barvy proménit dynamické
vztahy mezi jednotlivymi tony, a zpusobit tak zdsadni proménu celé hudebni formy, v ¢em
se potom odliSuje od melodie, harmonie a rytmu? Jestlize je barva schopna proménit
dynamické vztahy v ramci hudebni formy, nasledkem ¢ehoz se skladba zac¢ina posluchaci
jevit jinym zpisobem, je tieba ji pfijmout mezi ostatni scrutonovské hudebni utvary.
Hudebni barva je manifestaci hudebniho pohybu, ponévadz je stejné¢ jako melodie,
harmonie a rytmus soucasti intencionalni ontologické sféry hudby a spolupodili se na
konstituci hudebné-metaforického prostoru. Na zaklad€ toho proto mizeme hudebni barvu
chépat jako soucast scrutonovské hudebni zkuSenosti, v niz poslucha¢ rozumi hudebnimu
fadu formy hudebniho dila.

Jestlize byla naruSena Scrutonova teze o sekundarnosti barvy tonu, pak se tim na
teoretické bazi otevira prostor pro Schonbergovu koncepci Klangfarbenmelodie. Pokud
byla totiz barva pfipuSténa do zékladnich zplsobii manifestaci hudebniho pohybu, je
potencidlné mozné uvazovat o takovych vztazich mezi hudebnimi barvami, jeZ povedou
k ustanoveni hudebniho celku formélné¢ analogického charakteru jako je ztont
zkomponovand melodie. Webernova transkripce — sdilejici Schonbergiv pfistup
k polyfonii a tloze hudebni barvy ve znéjici formé — ukézala, Ze organizaci tonoveé-
barevnych charakteristik jednotlivych néstroji je mozné utvofit jisty systém relaci, jenz
dokédze zjedné strany narusit vztahy mezi jednotlivymi tony a z druhé strany ustanovit
vztahy nové. Takovou transformaci si Ize predstavit jen potud, pochopime-li barvu jako
samostatny typ organizace hudebniho prostoru, jenz v nezéavislosti na ostatnich typech
utvaii vlastni vztahy mezi svymi slozkami. Vidéli jsme, Ze se Webern k takovému stavu
minimalné¢ piiblizil. Jeho radikalni transkripce Bachovy skladby zavedla vztahy mezi

jednotlivymi barvami zplsobem, ze nedoSlo pouze k odstinéni motivii od bachovského
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fugového tématu, ale také kjejich vzajemnému propojeni. K tomu mohlo dojit za
pfedpokladu existence vazby mezi samotnymi ténoveé-barevnymi elementy, tj.
jednotlivymi nastroji ¢i nastrojovymi skupinami. Jestlize byla barva s to ustanovit nové
vztahy toénové formy, pak tyto vztahy musely byt fizeny relacemi mezi jednotlivymi
zvukovymi barvami. Pokud by tomu tak nebylo, nemohlo by dojit k transformaci celé
zngjici hudebni formy. Podminky pro existenci schonbergovské Klangfarbenmelodie tak

byly naplnény diky piipusténi barvy do scrutonovské intencionality hudebni formy.

7.3 Problém Scrutonova vykladu Schénbergovy a Adornovy koncepce

hudebnich déjin

V paté kapitole jsme byli obeznameni s tim, Ze Scruton vykladd Adorniv a Schonbergiv
pristup k hudebnim déjinam jako v podstaté lingvisticky koncept, v némz se ukazuji
jednotliva dila a jednotlivé hudebni techniky jako soucasti historicky se stfidajicich
hudebné-jazykovych paradigmat, jez predstavuji matematicky zkonstruované systémy
apriornich pravidel pro hudebni poslech a tvorbu hudebni syntaxe. Tonalita a atonalita se
na tomto mySlenkovém pozadi projevuji coby zavazné, Casové omezené soubory
racionalné vykazatelnych a historicky vycerpatelnych pravidel a konvenci. Na zakladé
toho Scruton ukazuje, Ze Schonberg s Adornem usiluji o rozbiti tonalniho systému, na
jehoz misto ma nastoupit aplikace dodekafonnich a serialnich technik.

Scruton ma pravdu v tom, ze Adorno a Schonberg ostfe napadaji tonalitu pro jeji
kompozi¢ni a poslechovou vy&erpanost.*® Scrutonova nediislednost se viak ukazuje v jeho
nedostate¢ném cteni Schonbergova a Adornova pojeti vyvoje hudebnich déjin a jejich
chdpani povahy hudebniho dila. To se nejmarkantngji ukazuje na Scrutonové tezi, Ze
nastup fizené atonality je podle Schonberga a Adorna uplatnénim apriorniho, tj. pred-
hudebniho a dasledné matematicky-raciondlniho konceptu na hudebni oblast.
Opomeneme-li totiz rozdily obou autori v hodnoceni dodekafonie a serialismu jakozto

kompozi¢nich technik,*®” spatfime, 7e Schonberg a Adorno nevnimaji tyto dvé techniky

366 Viz jejich kritiku zmen§eného septakordu v kontextu tonality.

367 Scruton ve svych spisech necini nijak zasadni rozdil mezi estetickymi koncepcemi Schonberga a Adorna.
Podle n¢&j oba zastivali tu samou pozici spocivajici v kritice tonality a v obhajobé dodekafonismu a
serialismu. To je vSak hrubé zjednoduseni, nebot’ — jak uz bylo naznaceno v ptedchozi kapitole — Adorno
se v mnoha svych textech kriticky vymezuje vii¢i Schonbergové dodekafonii a obecné serialni hudbé.
Navzdory tomuto faktu vSak budeme v dalSich ¢astech prace nasledovat onu Scrutonovu zjednodusujici
pfedstavu. Je tomu tak proto, Ze Adorno i pies svou kritiku dodekafonie uznaval tuto techniku jako
relevantni soucast dé&jin. Nas vyklad se proto zaméti na Schonbergovu a Adornovu shodnou myslenku o
dodekafonii coby historické skutecnosti, s niz je tfeba v hudebnich déjinach pocitat.
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ani jako radikdlni zaménu dvou apriorné fungujicich pravidel, ani jako raciondlni
konstrukty, které by mély mimohudebni ptivod.
Adorno v textu Zur Vorgeschichte der Reihenkomposition [K prehistorii kompozice

s fadami] piSe o Schonbergoveé kompozicni technice nasledujicim zplisobem:

,» Ve vSech fazich [hudebnich] d€jin se znovu objevuje vztah mezi materidlem a duchem: mezi tim, co je dano
a co tvofi, jakoz i mezi tim, co ma byt formovano a co je formou. Oboji se vzdy prolind. Ani seridlni princip

nebyl do hudby ptidan ndhodou, nybrz se z ni historicky rozvinul ve smyslu Hegelova slavného pfirovnani:

seridlni princip vyrostl ze svého podhoubi do nééeho zcela kvalitativné nového. 368

Adorno zde vychazi ze své koncepce hudebniho materialu, podle niz hudebni d¢jiny
postupuji jako kontinualné-diskontinualni Casova tfada, ve které vznikaji a zanikaji nové
kompozi¢ni techniky, jez se sice z hlediska dobového pozorovatele jevi jako
nepredikovatelné a historicky neodvoditelné, avSak z hlediska dostatecného casového
odstupu tvoii fetézec vzajemné ze sebe vyplyvajicich udalosti.**® Podstatné je zde to, Ze
Adorno pojimé vSechny tyto promény jako soucdsti hudebniho vyvoje. V tomto vyvoji ma
nove vznikla hudebni technika vzdy jiz své predchtidce, které zpétné legitimizuji jeji vznik.
To jinymi slovy znamend, ze zadna kompozi¢ni technika neni nikdy ptvodni v tom
smyslu, Ze by nevychézela a nevyplyvala z néceho, co by tu nebylo jiz pfed ni. Adornova
citace Hegela je v tomto zcela vypovidajici: plod, byt se jevi jako néco zcela nového, co
nelze vysvétlit poukazem na fetézec predchozich udélosti, ma svou vlastni genezi, bez niz
by nebyl tim, ¢&im kvalitativné je, totiz samostatnym objektem s vlastnimi
neredukovatelnymi kvalitami a rysy. To ukazuje, Ze novy jev je vzdy jiz svym zpisobem
obsazen ve svych predchozich vyvojovych stddiich, aniz by vSak na né byl jakkoli
prevoditelny. Proces vyvoje tohoto jevu je jeho inherentni soucésti a nelze jej oddé€lit od
jeho vlastni povahy s odtivodnénim, Ze je né¢im vici nému vnéjsim. Pokud tedy Adorno
tvrdi, Ze dodekafonni technika pfedstavuje v hudebnich déjinach néco kvalitativné nového,
znamena to pouze, ze se jednd o vysledek vyvoje hudby samotné. Adorno v citovaném
textu explicitné ukazuje, ze se dodekafonickd a seridlni technika vyvinula z tonalni

techniky variace.’”® Variace byla jesté v dob& Franze Schuberta uzivana jako pouhé

368 _Auf allen Stufen ihrer Geschichte stellt sich das Verhiltnis von Material und Geist, von Vorgegebenem

und Eingriff, von zu Formendem und Form erneut her; beides ist stets durcheinander vermittelt. Auch das
Reihenprinzip ward der Musik nicht zufallig hinzugefiigt, sondern entfaltete sich in ihr geschichtlich, bis
es dann freilich, nach Hegels beriihmten Gleichniss, die Keimblatter, unter denen es herangreifte, abwarf
und als ein qualitativ Neues sich enthiillte. ADORNO T. W. Zur Vorgeschichte der Reihenkomposition.
IN: Musikalische Schriften I-1I1. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1978, s. 69.

399 Viz patou kapitolu této préce.

SVADORNO T. W. Zur Vorgeschichte der Reihenkomposition. IN: Musikalische Schriften I-1II. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1978, s. 68.
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rozpracovani hlavniho melodického tématu.>’! Jako takové tedy slouZila coby sekundarni
se zaCina tento hierarchicky pomér mezi tématem a variaci promenovat. Beethoven rusi
onu dé¢lici linii mezi témito dvéma formalnimi prvky, pfi¢emz je zacina propojovat
zptsobem, 7e jeden od druhého neni téméf odlisitelny.’”> Téma, jez samo o sob& ma
z diivodu své jasné melodické uzavienosti staticky charakter,>’* se tak zacina ztracet a do
popiedi vstupuje dynamicky proces, v némz jiz nejde o posluchacské pométovani tématu a
variaCni prace snim, nybrz o samotny zpisob formalniho propojeni jednotlivych
hudebnich elementt, tj. tont a akordd. Tento beethovenovsky aspekt je pak dle Adorna
dokonan pravé v Schonbergoveé dodekafonii, v niz nevystupuje zadné uzaviené¢ melodické
téma a ve které ziskavaji primarni Glohu variacni postupy mezi partikularnimi tony a
motivy.’”> Dodekafonie tedy neni n&¢im, co by bylo na hudbu implementovano zvnéjsku
jako apriorni pravidlo, nybrz je nasledkem hudebné-déjinné dynamiky majici sviij pocatek
v konkrétni tondlni technice.’’® Z toho tudiz vyplyva nasledujici: jelikoz hudba, resp.
hudebni materidl, je pro Adorna ryze d¢jinnym procesem, pak vznik novych hudebnich
technik — at’ uz dodekafonnich nebo serialnich — je né¢im zcela hudebnim, co vychazi z jeji
vlastni historicky-dynamické povahy.

Hudba jako takovd nemé podle Adorna raciondlni charakter, ktery by Slo vylozit
matematickymi ¢i logickymi prostiedky. V Estetické teorii Adorno tvrdi, Ze ,,logika uméni
je, paradoxné podle pravidel jiné logiky, usuzovanim bez pojmu a soudu3’’. Tuto tezi
Adorno analogicky vyuzivd pro charakterizaci hudby: v nedokonc¢ené monografii

Beethoven: Philosophie der Musik [Beethoven: filosofie hudby] prohlasuje, Ze ,,hudba je

371 Tamtéz.

372 Tamtéz, s. 69-70.

373 Tamtéz, s. 70.

374 Adorno v tomto kontextu vklad4 dualitu tématu a provedeni na ontologicky hegelovsky ptdorys byti
(Sein) a procesu (Werden). Zatimco byti jakoZto synonymum pro staticnost a nepromeénlivost pedstavuje
pro Adorna téma, proces odpovida provedeni. Vyvoj k volné tonalit¢ a nasledné¢ serialismu a
dodekafonismu pak lze podle Adorna piedstavit jako vyvoj smérem k vétsi dynamicnosti a procesualité.
Tento vyvoj vSak neni pfimy: jestlize volna atonalita je urena procesem, dodekafonii hrozi, Ze upadne
zpét do tematického a statického byti. ADORNO, Theodor W. Filozofie nové hudby. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze v Nakladatelstvi AMU, 2018, s. 62-65. K tomu dale PADDISON, Max.
Adorno’s Aesthetics of Music. New York: Cambridge University Press, 1993, s. 113.

375 ADORNO T. W. Zur Vorgeschichte der Reihenkomposition. IN: Musikalische Schriften I-1II. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1978, s. 69-70.

376 Adorno sam ke vzniku dvanactitonové techniky neboli dodekafonie dodava, Ze pouze ,,doslo k uvédoméni
toho, co bylo jiz latentné¢ obsaZeno v emancipaci hudby z pout tradi¢nich referen¢nich systému
(Bezugssysteme)“. Dodekafonie tak byla dle Adorna v nevyvinuté formé obsazena jiz v pfedchozich
déjinnych stadiich. Teprve diky atonalité, ktera historicky nasleduje po tonalnim referenénim systému, se
dodekafonie mohla plné projevit. Tamtéz, s. 69.

377 ADORNO, Theodor W. Estetickd teorie. Praha: Oikoymenh, 2019, s. 188.
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logikou synteze bez soudu**’®. Hudba a uméni se jako celek vyznaduji uréitym typem
soudrznosti a jednotnosti, kterou zde Adorno oznacuje pomoci terminu logika. Tato logika
je vsak jiného druhu nez ta, jejiz pomoci usuzujeme pii kritické argumentaci nebo pfi
feSeni matematické ulohy. V téchto pfipadech mame co do ¢inéni s Cisté raciondlnim
uzivanim piesné definovanych pojmu a soudll. Vysledkem argumenta¢niho fetézce a sledu
matematickych ukonti je pak ve vétSin€ piipadi raciondlné uchopitelné tvrzeni.
Z umeéleckych dél vsak nikdy takovouto tezi nemizeme vyvodit, nebot’ jejich formotvorny
zakon neni tvofen na podklad¢é racionalniho a pfisn¢ pojmového usuzovani, nybrz je
logikou sui generis.>” V tuto chvili neni podstatné, jak Adorno konkrétn& vysvétluje tuto
specificky uméleckou logiku. Z hlediska nasi argumentace je dulezité pouze upozornit na
to, Zze podle Adorna neni hudba jakozto partikuldrni umélecky druh uréovana zakonem
pojmové logiky, a nelze ji proto nekriticky redukovat na racionalni postupy matematiky.
Povaha hudby jako celku, tj. i hudby dodekafonické a seridlni, je v Adornové pojeti
specifickym a na nic nepievoditelnym zptisobem formélniho uspotadani. Jakykoli pokus
vysvétlit ji coby konglomerat logickych a matematickych postupi musi proto skoncit
nezdarem.

Podobné jako Adorno uvaZzuje o dodekafonii Arnold Schonberg. V programovém
textu Komposition mit zwolf Tonen Schonberg tvrdi, ze dodekafonie vyristd z dé€jinné

380

nutnosti. Touto nutnosti je minén hudebné-historicky vyvoj harmonie, ktera

v devatendctém stoleti ziskala diky Wagnerov€ rozsifené tonalité¢ (erweiterte Tonalitdt)

zcela novy smér.>®!

Wagner chromatizoval hudebni prostor, ¢imZ vyrazné zkomplikoval
posluchacovu schopnost tonédlni orientace, zalozené na rozpoznéni tondlniho centra
v hierarchické siti harmonicky-melodickych vztahd.’®?> Tim byla podle Schénberga
pfipravena Zivna puda pro Uplné zbaveni se tonality a nastoleni volné a nasledné i1
dodekafonicky fizené atonality.’®®> Mtizeme tak fici, e dodekafonie jakoZto novy zplisob
organizace hudebniho prostoru ma v Schonbergové pojeti svou vlastni historii a vyplyva
z uritych sméra tonalni hudby; dodekafonie je pro Schonberga technikou, jez jednoznacné

vychazi z historicky-hudebni dynamiky a ktera ma svij piivod v konkrétnich historickych

proméndch. Schonberg proto svou vlastni skladatelskou cinnost nechape jako revoluci,

378 ADORNO, Theodor W. Beethoven: Philosophie der Musik. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1993, s. 32.

37 ADORNO, Theodor W. Estetickd teorie. Praha: Oikoymenh, 2019, s. 189.

380 SCHONBERG, Arnold. Komposition mit zwolf Ténen, IN: Stil und Gedanke, Leipzig: Reclam, 1989, s.
147.

31 Tamtéz, s. 148.

382 K tomu viz druhou kapitolu této prace.

383 SCHONBERG, Arnold. Komposition mit zwélf Tonen, IN: Stil und Gedanke, Leipzig: Reclam, 1989, s.
148.
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nybrz jako jisté zesileni vyvojovych tendenci zépadni artificidlni hudby. Neni tedy
nahodou, ze tato skutec¢nost vedla nékteré schonbergovské badatele k oznaceni Schonberga
za tradicionalistu. Napt. Dahlhaus se vtextu Schénberg a Schenker vyjadiuje o
Schonbergovi jako o tvirci usilujicim o teoretické a praktické nalezeni predpokladi pro
své kompoziéni inovace v minulosti. ,,Jeho tradicionalismus,* piSe Dahlhaus, ,,nespociva
ani tolik v objeveni minulosti, jako spi§ v objeveni budoucna v minulosti.“*%* Dahlhaus tim
mysli pouze to, ze Schénberg nechtél pietvorit hudbu za pomoci skladatelského konceptu,
jenz by vychdzel z mimohudebni oblasti lidské racionality, nybrz prostfednictvim
bezprostiedni navaznosti na jiz existujici hudebni techniky.

Schonberg na rozdil od Adorna nevyjadtil sviij postoj k vazbé racionality a hudby
tak jednoznacng. Ackoli Schonberg ve svych spisech pomémé frekventované hovoii o
logice, rozumu nebo metodé, zlstava presny vyznam téchto terminli povétSinou skryt. Pres
tuto komplikaci je ovSem mozné si na zaklad€ n€kolika Schonbergovych spist ucinit blizsi
predstavu o jeho koncepci hudby a jejiho vztahu k racionalité. Prvnim timto spisem je text
Herz und Hirn in der Musik [Srdce a mozek v hudb&].*®> Hudebni tvorba a z ni vychazejici
hudebni vyvoj se dle Schonberga zakladaji na dvoji aktivité: ¢innosti mozku a ¢innosti
srdce.**® Mozek Schonberg spojuje s organizaci, formou a formou hudebni skladby, tzn. se
zplisobem, jak jsou usporadany jednotlivé &asti kompozice.*®” Srdci pak Schénberg
pripisuje schopnosti skladatele tvofit melodické, harmonické a rytmické celky.**® Zatimco
mozek je vyrazem pro racionalni stranku skladby, pficemz vyrazné zasahuje do konkrétni
podoby spojeni mezi partikularnimi ¢astmi skladby, srdce je zalezitosti citové spontaneity
a impulzivity kompozi¢niho aktu. Schonberg tvrdi, Ze oba tyto aspekty lidské aktivity musi
byt obsazeny v kazdé opravdové kompozici, nebot jejich souinnost podmifiuje jeji
estetické kvality: krasno, néznost, okouzlivost apod.*® Hudbu a jeji tvorbu tak musime
podle Schonberga chéapat jako specifickou aktivitu, v niz hraji kli¢ovou ulohu jak
racionalni postupy lidského mozku, tak spontaneita a emocionalita lidského prozivani.
Pokud bychom si odmyslili jednu z téchto aktivit, pfijde hudba o podstatny konstituent své
povahy. Konkrétni zptsob, jakym Schonberg uvazuje o racionalni sloZzce hudebni tvorby,

je pak mozné objasnit poukazem na jeho pozdni text The Fundamentals of Musical

384 DAHLHAUS, Carl. Schoenberg and Schenker. IN: Schoenberg and the New Music. Cambridge: Press
Syndicate of the University of Cambridge, 1988, s. 140.

385 SCHONBERG, Arnold. Herz und Hirn in der Musik. IN: Stil und Gedanke, Leipzig: Reclam, 1989, s.
186.

386 Tamtéz.

387 Tamtéz, s. 186-187.

388 Tamtéz, s. 206.

389 Tamtéz.
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Composition [Zaklady hudebni kompozice]. Jestlize byla forma v pfedchozim ptipadé
pfifazena k raciondlni ¢innosti mozku, tak nyni je tento vztah stvrzen Schonbergovym
ztotoznénim hudebni formy s logikou.**® Hudebni forma ma podle Schénberga organizovat
hudebni dilo do koherentniho celku, tj. do logicky jednotného a posluchacsky
srozumitelného tvaru.’*! Zde je nutné upozornit na to, Ze ve chvilich, kdy Schonberg
hovofti o jednotlivych projevech hudebni logiky, ¢ini tak vzdy s ohledem na ryze hudebni
rysy: hudebni logika je dle Schonberga zalezitosti frazi, motivi, melodii, jednotlivych vét
apod.*” Logicka organizace skladby je pak utvafena za pomoci opakovani (repetition),
kontroly variaci nebo ohranieni (delimination) apod.**®> Hudebni logika tak ze
Schonbergova hlediska vyuziva specifickych hudebnich rysi a prostfedkd, jez utvareji
individuélni raz jednotlivych hudebnich dél. To jinymi slovy znamena, Ze Schonberg si
pod pojmem hudebni logika nepiedstavuje ryze raciondlni kalkul na zplsob
matematického konstruktu, nybrz cisté hudebni nakladani s jednotlivymi formalnimi
prostfedky hudby. Je-li tedy v hudbé pfitomna racionalita, odliSuje se od racionality
pfitomné v matematickém ¢i logickém usuzovani. O tomto specifickém urceni hudebni
logiky svédci 1 Schonbergovo prohlaSeni ze spisu Neue Musik, veraltete Musik, Stil und
Gedanke [Nova hudba, zastarala hudba, styl a mySlenka], podle kterého musi hudba vzdy
sledovat své vlastni neredukovatelné tcely a cile.>** Zavérem lze tudiz konstatovat, Ze
Schonberg uvazuje o hudebni logice jako o vysledku racionélni ¢innosti skladatele, kterd
sleduje specificky hudebni ucely nezaménitelné s béZnym matematickym a logickym
usuzovanim. Propojime-li to se Schonbergovym vySe zminovanym textem Herz und Hirn
in der Musik, tak mizeme shrnout, Ze racionalita v hudbé neni pouze konstitutivné
propojena s emocionalitou a spontaneitou, ale rovnéz se vymyka bézné racionalité
matematického ¢i logického typu. Hudbu v Schonbergovych intencich Ize proto pojmout
coby vylu¢nou oblast lidské aktivity, v niZ jsou za pomoci mozku a citové spontaneity
komponovana formalné€ sjednocend a logicky uspofadand hudebni dila.

Ptfedchozi vyklad ukazal, ze Scrutonova interpretace Adornovy a Schonbergovy
filosofie hudebnich déjin je siln€ problematicka a v zakladnich tvrzenich mylna, ponévadz
ignoruje dulezité aspekty v argumentaci obou téchto autord. Schonberg s Adornem v prvni

fadé¢ nechépou dodekafonii a serialismus jako lingvisticky apriorni konstrukt, jak se

3% SCHONBERG, Arnold. The Fundamentals of Musical Composition. London: Faber and Faber, 1967, s. 1.

31 Tamtéz.

392 Tamtéz, s. 1-2. Dale napf. tamtéz, s. 58.

393 Tamtéz.

3% SCHONBERG, Arnold. Neue Musik, veraltete Musik, Stil und Gedanke. IN: Stil und Gedanke, Leipzig:
Reclam, 1989, s. 98.
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domniva Scruton. Jak Adorno, tak Schonberg uvazuji o dodekafonni technice disledné
v kontextu hudebnich dé¢jin. Oba autofi shodné poukazuji na to, ze dodekafonie — jakkoli je
soucasti atonality — ma sviij ptivod v konkrétnich tonalnich technikdch a harmonickych
postupech, procez ji nelze jednoduSe odd¢lit od dosavadniho dé&jinného pohybu zépadni
artificidlni hudby a hovofit o ni jako o technice nachdzejici se mimo hudebni oblast
samotnou. Dodekafonie neni né¢im mimohudebnim; jeji povaha vyplyva z konkrétniho
vyvoje hudebnich dé&jin, a proto je tieba o ni premyslet jako o ryze hudebni technice, jejiz
vzor nespociva v raciondlné-matematické a mimohudebni mentalni operaci, nybrz
v historicky predchazejicich hudebnich projevech. Dodekafonii je tieba posuzovat
z hlediska jejich imanentné hudebnich vlastnosti. Proti Scrutonové tvrzeni o matematicko-
racionalnim charakteru dodekafonie a serialismu svéd¢i to, Ze Adorno a Schonberg
odmitaji redukci hudby a jejich technik na pojmové-logické a matematické procesy lidské
mysli. Ttebaze oba autoifi shodné upozorniuji na potiebu logického usporadani hudebnich
dél, nelze se domnivat, ze by takovéto usporddani vychazelo toliko z matematicky
vykalkulované aktivity lidského mozku. Hudba mé vlastni, na nic neredukovatelné rysy,
které ji odliSuji od pojmové, pfip. matematické vystavby bézné logiky. Pokud tedy mame
mluvit o hudebni logice, pak vzdy v jejim vlastnim neredukovatelném hudebnim smyslu.
Na zaklad¢ vykladu z pfedchoziho odstavce mize prohlasit, Ze fizena atonalita podle
Adorna a Schonberga neni matematicky raciondlnim kladenim apriornich pravidel hudebni
kompozice a hudebniho poslechu. Z divodu tohoto jejich explicitniho odporu
k racionalistické a mimohudebni redukci dodekafonické techniky mulzeme zaroven
vyvodit, ze se Schonberg a s Adornem pfiblizuji ke Scrutonov€ aposteriorni pozici.
Jestlize kategorie a posteriori znamena ve Scrutonové hudebni estetice néco, co vyplyva
z hudby samotné, resp. z hudebné-metaforické intencionality vznikajici v procesu hudebni
zkuSenosti, pak eliminace fizené atonality ze sféry Cisté racionality a jeji nasledné ptipojeni

k vylu¢né hudebni oblasti vypovida o jejim aposteriornim charakteru.

7.4 Problém porozuméni atonalnim dilum

Problematika Scrutonova podfazeni tonality a atonality pod kategorie a posteriori
nebo a priori se netyka pouze Scrutonovy kritiky Schonbergovy a Adornovy filosofie
déjin, ale vyrazné se promitd i do tématu porozuméni atonalnim dilim. Zjistili jsme jiz, Ze
Scrutoniv ndvrh slySet atonalni dila tondlnim zplsobem neni filosoficky udrzitelny.

K vyzkumu porozuméni atonalnim diliim v rdmci scrutonovské hudebni zkusenosti nam jiz
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tedy zbyva kritika Scrutonova argumentu o nemoznosti porozumét dodekafonnimu,
seridlnimu ¢i obecné atonalnimu fadu atonalni kompozice.

Jako urcity nastroj pro naruseni Scrutonova argumentu vyuzijme text Pohybliva
zrcadla hudby: Scrutonovo souznéni s tradici od A. E. Denham.*®® Anglicka filosofka
spatfuje zasadni problém ve Scrutonové premise, podle niz poslucha¢ musi v piipade
poslechu seridlni nebo obecné atonalni skladby zachycovat jeji atonalné-seridlni tad.
Denham si v prvni fadé v§ima toho, ze Scruton vyuziva pro kritiku seridlnich skladeb
jinych posluchadskych a recepénich pozadavkii a predpokladii nez u tonalnich skladeb.?”®
U tondlnich dé€l Scruton vyzaduje posluchacovo estetické zaméfeni se na znéjici povrch
(surface) hudebni formy, tj. na intenciondln¢ vnimatelné tény a dynamické vztahy mezi
nimi.>*” Tondlni skladbé tak nelze rozumét prostfednictvim uchopeni jejich apriornich
tondlné-syntaktickych pravidel, podle kterych ji skladatel utvofil. V pfipadé vnimani
atonalnich dé&l — upozoriiuje ddle Denham — poZaduje Scruton opa¢ny postup.*”® Podle néj
musi poslucha¢ mit dostatecné znalosti zakladnich seridlné-syntaktickych pravidel, ma-li
s porozuménim vnimat atonalni dilo.*®® Jeho povinnosti je zachytit veskera dodekafonni
pravidla atonalniho dila, aby mohl s ¢istym svédomim prohlésit, Ze mu adekvétné
porozumél. A jelikoZ potom atonalni dilo ze své matematické podstaty neumoziuje
porozuméni takovymto syntakticko-matematickym pravidltim, je dle Scrutona zapotiebi jej
prohldsit za ryze fragmentarni, nejednotné, chaotické, tzn. principidlné esteticky
nesrozumitelné. Podle Denham tato rozdilnost recep&nich pfistupi k atonalnim a tonalnim
diliim signalizuje rozpor ve Scrutonové koncepci hudebniho porozuméni.*®® Scruton totiz
na jedné stran¢ buduje teorii, podle niz poslucha¢ rozumi hudebnimu dilu pouze jako
intencionalné znégjici formé, v niZ nelze uchopit pravidla jeji syntaktické vystavby, na
stran¢ druhé kritizuje urcitd hudebni dila za to, Ze posluchaci zamezuji tato pravidla
poznat. Jinak feceno, Scruton vyZzaduje od porozuméni atonalnimu dilu néco, co v ptipadé
tonalniho dila odmitd. Zatimco u tonalni hudby je nezadouci, aby posluchac¢ usiloval o
nalezeni apriornich syntaktickych pravidel jeho zné&jici formy, v ptipad¢ atonalni hudby je

tento proces naopak nutn}'/.401

3% DENHAM, A. E. The Moving Mirrors of Music: Roger Scruton Resonates with Tradition. Music &
Letters [online]. OXFORD: Oxford University Press, 1999, 80(3), 411-432 [cit. 2023-06-22]. ISSN 0027-
4224. Dostupné z: doi:10.1093/ml/80.3.411.

39 Tamtéz, s. 430.

397 Tamtéz, s. 428.

398 Tamtéz, s. 430.

39 Tamtéz.

400 Tamtéz.

401 Tamtéz.
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Argument A. E. Denham muzeme ilustrovat na ptikladu Scrutonovy interpretace
posluchacova porozuméni Webernova Koncert, ktery byl rozebiran v minulé kapitole.
Vidéli jsme zde, Ze podle Scrutona poslucha¢ nemutze této skladbé adekvatné esteticky
porozumét, nebot’ neni v jeho moci zachytit v jeji znéjici formé dodekafonicky fad. Pokud
ale Scruton takto rozliSuje mezi zngjicim dilem a jeho fddem, tak tim rovnéz implicitné
predpoklada, ze kromé formy Webernovy skladby zde existuje i rovina jistych syntakticko-
gramatickych pravidel, podle nichz byla skladba vytvofena a srze které ji ma pak
poslucha¢ recipovat. To vSak stoji v piimém rozporu s celkovou Scrutonovou teorii
hudebni zkuSenosti, podle niz probihd hudebni porozuméni nikoli prostiednictvim
uchopeni néjakého apriorniho tadu, nybrz vzdy skrze estetické vnimani intenciondlniho
formalniho povrchu hudebniho dila. V souladu s Denham proto mizeme prohlasit, ze se
Scruton v piipadé¢ svého pojeti porozuméni atonalnim dilim stavi proti vlastni teorii
hudebni zkuSenosti. Kriticky pfistup Scrutona k atonalni hudbé tak je ve skutecnosti
umoznén pouze diky jeho odhlédnuti od zékladnich postulati a tezi utvarejicich jeho
koncepci hudebni zkuSenosti. Atonalni hudba je kritizovatelnd pravé kvali tomu, Ze ji
Scruton vnucuje néco, co on sdm v ramci argumentacni zdkladny své hudebni estetiky
diirazn€¢ odmitd. Diivodem pro Scrutonovo obraceni se proti vlastni teorii je tudiz pouze
zaujeti vyhodné pozice, jez mu dovoluje kriticky vystoupit proti atonalité.

Na zaklad¢ argumentu A. E. Denham, jenZ urcitym zplisobem narusuje onen piikry
kontrast mezi tonalitou a atonalitou, miZzeme prohlésit, Zze Scrutonova teorie hudebni
zkuSenosti stoji pfed rozhodujici volbou: bud’ pfipusti, Zze porozuméni atondlni hudbé
spo¢iva — podobné jako v pfipad€ tonality — v recepci intencionalniho pohybu mezi
zngjicimi tony, pricemZ opusti piedstavu o kategoridlni antitezi aposteriorni tonality a
apriorni atonality, anebo bude nadale trvat na principidlni distinkci hudebniho porozuméni
tondlni a atonalni hudby. V prvnim piipadé by Slo o jisté rozSifeni Scrutonova pojeti
hudebni zkuSenosti. V ptipadé druhém by se vSak jednalo o zadnik Scrutonovy koncepce a o
jeji nahrazeni teorii, podle niz poslucha¢ musi nejprve uchopit apriorni syntakticka
pravidla dila, a poté ptistoupit k jeho zné&jici formé neboli zn&jicimu povrchu. S ohledem
na téma této prace lze tudiz konstatovat, ze pokud nechceme popftit Scrutonovu koncepci
hudebni zkuSenosti, musime piijmout prvni variantu. Scrutonova teorie tak musi byt
rozSifena o porozumeéni atonalni hudbé, mame-li ji stdle povazovat za filosoficky
udrzitelnou a logicky koherentni.

Jak jsme vidéli, situace scrutonovské teorie hudebni zkuSenosti se pod tlakem

vylozenych argumentacnich krokd vyrazné¢ proménila. Pfedchozi vyklad ukazal, ze
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atondlni hudb¢ je mozné porozumét, nebot’ se podobn¢ jako hudba tonalni zakladd na
urCitém intenciondlnim pohybu. Atondlni hudba tak pfestala byt matematickym
konstruktem a stala se zn&jici formou, které je mozné esteticky porozumét i pies jeji
nehierarchicky a necentricky charakter. Jestlize tedy na zaCatku prace byla Scrutonova
koncepce hudebni zkuSenosti, jakoz i celd jeho estetika hudby, pfipouténa toliko k tonélni
hudbé, nyni je z logiky jeji vlastni povahy rozsifena na oblast filosofické problematiky
estetického porozumeéni atonalni hudbé. Atonalni hudba se tim proménila v soucast

explana¢niho pole Scrutonovy hudebni estetiky.

7.5 Shrnuti a vyvozeni disledki z kritiky Scrutonova postoje k tonalité

a atonalité a definice hudebniho porozuméni atonalnim dilim
V kritice Scrutonovych pfistupt k tonalité a atonalité byly provedeny ctyti dilezité kroky,
jez postupné vedly k rozsifeni scrutonovské teorie hudebni zkuSenosti na hudebni
porozuméni atondlnim dilim. V prvnim kroku bylo ukazéano, Ze samotny Scrutontv postoj
k atonalni hudb¢ v sob& obsahuje rozpor, ktery spoc¢iva v jeho vylouceni atonality z hudby
na stran¢ jedné a jeho vysokém hodnoceni urcitych atondlnich dél na stran¢ druhé. Tim
byla naznaena moznost, Ze vlastni Scrutonova estetickd koncepce dovoluje pfipustit
relevanci atonality pro hudbu a jeji porozuméni. Jestlize totiz Scruton sam tvrdi, Ze
atondlni dila mohou obsahovat vysokou estetickou hodnotu, pak tim zaroven implicitné
pripousti, ze v jeho estetice hudby je urCity prostor pro rozsifeni své koncepce hudebni
zkuSenosti o atonalni hudbu.

Ve druhém kroku byla toénova barva vyloZena jako jeden zhlavnich utvar
manifestace hudebniho pohybu. Jestlize bylo prostiednictvim rozboru Webernovy
transkripce Bachova ricercaru ukazano, ze hudebni barva je schopna utvoftit vlastni zptisob
organizace hudebni skladby, pak ztoho vyplyva, ze barva tonu je integralni soucasti
metaforicko-dynamické formy hudebniho dila. Tim byla odlivodnéna relevantni pozice
atonalni techniky Klangfarbenmelodie v hudebni kompozici. Z toho tudiz Slo vy¢ist, Ze
Scrutonova vlastni teorie hudebni zkuSenosti je schopna zohlednit jeden z podstatnych rysi
atonalni hudby. Pro nynéjsi ucely z toho lze déle vyvodit, Ze scrutonovska teorie hudebni
zkuSenost je schopna vysvétlit hudebni porozuméni atondlnimu zpisobu prace s hudebni
barvou. Atonalita se tim ukazuje jako néco, co neni v rozporu se Scrutonovou vlastni
hudebng-estetickou teorii.

Ve tietim kroku byla narusena Scrutonova interpretace Schonbergovy a Adornovy

koncepce hudebnich dé&jin. Dodekafonie a serialismus se zde prostfednictvim rozboru
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Adornovych a Schonbergovych textti ukéazaly jako vysledky c¢ist€¢ hudebni vyvojové
dynamiky, jez nemaji ani apriorni, ani matematicky charakter, nybrz charakter
aposteriorni. 7 hlediska scrutonovského pojeti zkuSenosti ztoho Ize vyvodit, zZe
Schonbergovo a Adornovo pojeti dodekafonie a serialismu jako ryze hudebnich technik
neni v principialnim rozporu se Scrutonovym vlastnim uvazovanim o procesu estetického
porozuméni hudebnim dilim. Pokud totiz Scruton chape hudebni zkuSenost jako
porozuméni tomu, co se v dile zhudebné-dynamického hlediska odehrava, pak lze
dodekafonii a serialismus z hlediska scrutonovské hudebni zkuSenosti pojmout jakozto
urcité zpusoby, jakymi jsou na Urovni zn&jici hudebni formy utvéafeny urcité podoby
hudebniho pohybu. Tak jako podle Scrutona vede skladatelovo uziti urcitych tonalnich
kompozi¢nich technik — jako napft. zdkladni harmonické kadence — ke vzniku hudebné-
metaforického pohybu, vedou dodekafonni a seridlni techniky ke vzniku jistych pohybové-
hudebnich procest, které se jevi na tirovni poslucha¢ovy hudebni zkusenosti.

Toto sblizeni Scrutonovy koncepce hudebni zkuSenosti s Adornovym a
Schonbergovym pojetim dodekafonie a serialismu muzeme filosoficky zdlivodnit za
pomoci argumentace A. E. Denham, jez byla vyloZena ve ctvrtém kroku naSi kritiky.
V tomto kroku bylo stanoveno, Ze pokud Scruton uvazuje o poslechu fizené atonalnich dél
jako o urcitém osvojeni si urcitych apriornich syntakticko-gramatickych pravidel, ocita se
tim v konfliktu se svou vlastni koncepci. JestliZze totiz Scruton chape hudebni zkuSenost
s atonalnimi dily jako hudebni porozuméni intencionalnimu povrchu, tak nelze zaroven
tvrdit, Ze poslucha¢ musi pii poslechu atondlnich dél pozndvat jejich syntakticko-
gramatické pozadi. Na zdkladé¢ toho tedy muizeme prohlésit, ze tak jako tonalnim
kompozicim neni rozumeéno apriornim zplUsobem, neni moZné — pii zachovani
scrutonovské teorie hudebni zkuSenosti — chépat porozuméni atondlnim dilim jako
posluchac¢ské uchopeni jejich syntakticko-gramatickych pravidel. Z toho vyplyva, Zze
dodekafonni a seridlni fad musi byt pochopen jako soucast hudebné-estetické
intencionality, jeZ jistym zpisobem organizuje hudebni pohyb. Ma-li totiz byt Scrutonova
teorie hudebni zkuSenosti logicky koherentni, musi atonalni techniky vyvést ze sféry
apriornich pravidel a nechat je vstoupit do ontologického prostoru hudebni formy a
hudebniho pohybu, jemuz poslucha¢ rozumi v ramci své hudebni zkuSenosti. Atonalni fad
jako takovy — tj. dodekafonicky, seridlni i volny — je tedy z perspektivy scrutonovskeé
hudebni zkuSenosti zapotiebi vylozit jakoZzto tad aposteriorni, ktery mnevyplyva

z mimohudebni oblasti matematiky, nybrz z estetické oblasti hudby.
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Z predchoziho vykladu vychdzi, ze vramci vylozené kritiky doslo k naruseni
nékolika tvrzeni a premis, které¢ Scruton spojuje se svou koncepci hudebni zkusenosti. Toto
naruseni ovSem nevedlo k rozbiti Scrutonovy koncepce jako takové, nybrz k jejimu
rozsifeni na oblast hudebniho porozuméni atonalni hudby. Kritickou revizi téchto tvrzeni a
premis lze shrnout do dvou tvrzeni: 1. Hudebni zkuSenost neni omezena vyhradné na
hudebni porozuméni tondlni hudby. 2. Tonalita neni pfirozenym principem organizace
hudebniho prostoru. Z téchto dvou tvrzeni tak vyplyva, Ze je mozné v ramci Scrutonovy
hudebni zkuSenosti uvazovat (1) o dodekafonii, serialismu a volné atonalité jako o
potencialnich zptisobech intenciondlniho fadu hudebni formy, (2) o esteticky relevantnim
porozuméni atonalnim dilim, (3) o ténové barve jakozto svébytném hudebnim tutvaru, jejz
1ze hudebnég-esteticky vnimat. Scrutonova hudebni zkuSenost se tak ukazuje jako teorie, jez
dokaze filosoficky zohlednit nejen problematiku hudebniho porozuméni atondlnimu dilu
jako takovému, ale rovnéz posluchacovo estetické vnimani hudebni barvy.

Zaklad hudebni zkusenosti, jiz Scruton vylozil v ramci své estetiky hudby, zlstava
v jeji rozsifené verzi nezménén. To konkrétn€ znamend, Ze pojeti hudebni zkuSenosti
jakozto metaforické transformace sekunddrnich zvuki do terciarnich tonii a jejich
dynamickych vztahli na pozadi logiky dvoji intencionality, stale pretrvava v porozumeéni
atonalni hudbé. Pokud totiz byla scrutonovska hudebni zkusenost — na zaklad¢é argumentti
A. E. Denham — pouze roz§ifena na atonalni hudbu, znamena to, Ze posluchac esteticky
rozumi atonalni hudbé za pomoci hierarchické a simultanni pfitomnosti dvou mentalnich
aktd presvédceni a predstavivosti. Pohyb, ktery je tak posluchac¢em vnimén na drovni
znéjici atonalni formy, je — podobné jako v ptipad¢ tonalni hudby — ptenaSen z doslovné
oblasti do oblasti metaforické. Tento pohyb je zde vSak jiného druhu neZz v pfipadé
tonality. Hudebni pohyb atondlniho dila nesmétfuje k Zddnému tonalnimu centru. Znéjici
forma atonalni kompozice je nesena dynamickymi vztahy mezi tonovymi vySkami a
barvami, které jsou konstituovany v nehierarchicky a necentricky organizovaném
hudebnim prostoru. V tomto metaforicko-intencionalnim atondlnim prostoru je hudebni
pohyb fizen rozmanitym mnozstvim riiznych smérd. Zatimco v tondlni hudbé je pohyb
vzdy veden smérem k implicitni ¢i explicitni tonice, v atonalni hudbé mize metaforicky

2

pohyb sméfovat do vSech moznych stran hudebniho prostoru.*®> Poslucha¢ tak

402 Tento pohled nejvice odpovida Schonbergové koncepci jednoty hudebniho prostoru. Podle néj zejména
dodekafonni hudba utvéii takovy hudebni prostor, v némz jsou vSechny prvky vzijemné svazany
zpusobem, v némz neexistuje zadné centrum, a proto zde dochdzi k mnohostrannému pohybu
jednotlivych hudebnich jednotek. SCHONBERG, Arnold. Komposition mit zwélf Tonen, IN: Stil und
Gedanke, Leipzig: Reclam, 1989, s. 153-154.
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v dynamické formé atondlni skladby nachdzi rozmanité vztahy mezi tony a hudebnimi
barvami, které jdou nad ramec tondlniho uspofadani.*®

Zaveérem tak muzeme piejit k nasledujici definici: hudebni zkuSenost s atondlni
hudbou spociva v estetickém porozuméni znéjici forme jakozto specifickému typu
hudebniho pohybu, ktery je zaloZzen na nehierarchické a necentrické organizaci hudebniho
prostoru skladajiciho se z dynamickych vztahi mezi partikuldrnimi ténovymi vyskami a
barvami. Proces hudebni zkuSenosti je zde zalozen na logice dvoji intencionality, jez

transformuje zvuky do tonti a jejich dynamickych vztahli, ¢imz prostfednictvim

presveédceni a piedstavivosti utvari metaforicko-intencionalni formu.

7.6 Scrutonovo pojeti hudebni zkusenosti jako obhajoba svébytné pozice

atonality v hudebnich déjinach

Aplikace Scrutonovy koncepce hudebni zkuSenosti na oblast atonality ukazuje, ze atonalni
hudba ma svébytnou a legitimni pozici v hudebnich d&inach. Odmitnuti Scrutonovy
premisy, ze tonalita neni pfirozenym principem organizace hudebniho prostoru,
jednoznaéné sméfuje k tomu, Ze atonalitu jako celek je mozné vnimat jakozto paralelni
zpisob vedeni hudebniho pohybu, ktery piedstavuje jistou alternativu k tonalité.

Hudebni dé&jiny se z hlediska vySe vyloZzené scrutonovské teorie hudebni
zkuSenosti nejevi jako proces, ktery by se omezoval pouze na jeden zplsob organizace
hudebniho prostoru, nybrz jako urcity vyvoj, jenZ v sobé obsahuje tonalitu i1 atonalitu.
Z tohoto hlediska je proto zapotiebi upozornit na to, Ze z pohledu rozsitené verze hudebni
zkuSenosti se Scrutonova ptedstava o dvoji strukturaci hudebnich déjin ukazuje jako
neudrzitelnd. Pokud jsou serialismus ¢i dodekafonismus legitimnimi zpiisoby kompozi¢ni
prace, nelze nadale trvat na stanovisku o pfirozeném svazku hudby a tonality. Nasledkem
toho se proto otevira argumentacni pole pro obhajobu svébytného postaveni atonalni hudby
v hudebnich dé&jinach. Tak jako je tonalita legitimni podobou organizace hudebniho
prostoru a pohybu hudebni formy, je rovnéz atonalita moznym principem pro uspofadavani
vztahll mezi partikularnimi tony.

Zde se nabizi moZnost porovnani Scrutonovy roz$ifené teorie hudebni zkuSenosti

s Adornovou filosofii hudebnich dé&jin. Z ptedeslého vykladu vyplyva, ze scrutonovska

403 Zde se nam vraci Adorntv pohled na posluchace atonalnich dé&l z prvni kapitoly. JelikoZ poslucha¢ neni
vramci hudebni zkuSenosti s atondlnim dilem fizen zadnym centrem ¢i hierarchii, je jeho role
v porozuméni hudebni dynamické formé mnohem volngjsi. Jeho tikolem neni vztahovat jednotlivé tony a
hudebni utvary k tonalnimu centru. Poslucha¢ ma naopak dohledavat nejriznéjsi vztahy tonové, pfip.
tonove-barevné formy, které jsou v disledku absence intencionalné-prostorové a pohybové centri¢nosti a

v

hierarchi¢nost rozmanitéjsi nez v ptipadé d¢l tonalnich.
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teorie hudebni zkuSenosti nabizi vhodngjsi filosoficky ramec pro obhajobu tonality a
atonality v hudebnich d¢jinach nez Adornova hudebni estetika. Adorno — jak jsme vidéli
v predchozi kapitole — v ramci své filosofie hudebnich d¢jin buduje dostate¢né podminky
pro zdivodnéni existence atonalni hudby v hudebné-historickém vyvoji, avsak jeho
koncepce hudebniho materidlu zamezuje, aby atonalita a tonalita fungovaly jako dva
soubézné a vzajemné se nevylucujici zplisoby organizace hudebniho prostoru. Atonalita
podle Adorna na pocatku 20. stoleti vytlacuje tonalitu z hudebnich dé&jin. Proti takovému
konceptu se Scrutonova rozsifena teorie hudebni zkusenosti ukazuje mnohem velkoryseji,
nebot’ filosoficky vysvétluje existenci tonality a atonality jakozto paralelni principy

organizace hudebniho prostoru a pohybu.
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8 Zaver
Diplomova prace se zabyvala problémem tonality a atonality ve Scrutonové pojeti hudebni
zkuSenosti. Jejim cilem bylo ukazat, ze Scrutonovo vysvétleni hudebni zkusenosti 1ze pies
jeji provazanost vyhradné s tondlni hudbou aplikovat na hudebni porozuméni atonalnim
dilim. Prostfednictvim toho pak byla obhdjena svébytna pozice atonality v hudebnich
déjinéch.

Tonalita je jiz od svého terminologického pocatku spojovana s centrickym
a hierarchickym uspotfddanim hudebni formy. Hudebni teoretici Fétis a Riemann povazuji
tonalitu za harmonicky systém, jenz organizuje toény a akordy do centrickych
a hierarchickych vztahi. Scruton tento pohled piejima. Jeho hudebni estetika si klade za cil
filosofickymi prostiedky vysvétlit pfitomnost tonality v hudbé. Tyto podminky Scruton
nachdzi v originalni teorii hudebni zkuSenosti, podle niZ tonalita vychazi ze zpisobu,
jakym poslucha¢ rozumi znéjicim tontim. Podle této teorie dochazi v ramci posluchacovy
hudebni  zkuSenosti k metaforické transformaci zn&jicich sekundarnich zvuku
do terciarnich tonti a jejich vztahd, nasledkem c¢ehoz je konstituovan metaforicko-
intencionalni hudebni prostor, ve kterém posluchac esteticky vnima hudebni pohyb. Jelikoz
podle Scrutona poslucha¢ mize porozumét hudebni formé pouze za piedpokladu urcitych
stabilnich bodl pfitomnych v metaforickém hudebnim prostoru, musi byt hudebni pohyb
organizovan podle urcitych hierarchickych a centrickych kritérii. Tato kritéria poskytuje
pravé tonalita. Z divodu této bytostné souvztaznosti tonality, hudby a hudebniho
porozuméni pak Scruton chdpe tonalitu jako pfirozeny princip organizace hudebniho
prostoru. Tonalita se tim stava z jedné strany jedinou moznou podminkou existence hudby
jako takové, ze strany druhé zédkladem historického vyvoje hudby.

Atonalita je v muzikologické literatufe pojimana jako negace centrického
a hierarchického upotfddani hudebni formy. Atonalni hudba ze své tonové organizace
vylucuje vSechny prvky centri€nosti a hierarchi€nosti, pfi€emZ pfipisuje vyraznou roli
hudebni barvé v konstituci hudebni formy. Podle toho, jakym zplisobem jsou organizovany
vztahy vramci hudebni formy, je atonalita rozliSena na atonalitu volnou a fizenou
(dodekafonie a serialismus). Arnold Schonberg a T. W. Adorno jakoZto obhdjci atonalni
hudby vysvétluji pfitomnost atonality v hudbé za pomoci historického vyvoje, v némz ma
atonalita nahradit tonalitu. Scruton se prostfednictvim polemik se Schonbergem
a Adornem kriticky obraci proti pfitomnosti atonality v hudebnich déjinach. Jeho kritika

atonality se dé€li do tfi Girovni. Prvni Groven se tyka problematiky barvy ténu. Ta podle
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Scrutona nespada do hudebné-metaforické intencionality, a je ji proto zapotiebi vyloucit ze
zakladnich hudebnich utvart (melodie, harmonie a rytmus). Z toho divodu ani neni mozné
pripustit Schonbergovu teorii Klangfarbenmelodie. Druha rovina Scrutonovy kritiky se
soustiedi na problém porozuméni atondlnim dilim. Jelikoz poslucha¢ nikdy nedokaze
uchopit atonalni fad takovychto d¢l, nelze ji dle Scrutona nikdy adekvéatné hudebné
porozumét. Tteti rovina se dotyka pozice atonality v hudebnich dé&jinach. Atonalita se zde
ukazuje jako apriorni racionalni konstrukt, ktery je na hudbu aplikovan z mimohudebni
oblasti matematiky. Scruton proto argumentuje, ze jelikoz atonalni hudbu nelze v disledku
neschopnosti jejiho estetického porozuméni zaclenit do intenciondlni sféry hudby, nelze ji
ani povazovat za legitimni a svébytnou soucast hudebnich déjin.

Scrutonova obhajoba tonality a odmitnuti atonality ssebou nese mnoZzstvi
problémti. Scrutonova kritika atonalni hudby v prvni fadé obsahuje rozpor, nebot’ Scruton
sdm navzdory svému negativnimu vztahu k atonalité pozitivn¢ hodnoti urcitd atonalni dila.
Tento rozpor naznacuje, ze Scrutonova koncepce hudebni zkuSenosti v sobé obsahuje
moznost vysvétlit hudebni porozuméni atonalni hudbg. Scruton rovnéZ nezohlediiuje fakt,
Ze tonova barva je schopna utvofit vlastni zpisob organizace hudebni formy, které je
mozné esteticky porozumét. Diky tomu Ize tedy uvazovat o schonbergovskeé
Klangfarbenmelodie jako o relevantni atonalni technice, kterd je uchopitelnd na rovni
posluchacovy hudebni zkuSenosti. Scruton se dale dopousti chyb v ramci své kritické
interpretace Adornovy a Schonbergovy filosofie déjin. V jeho ¢teni chybi reflexe toho, Ze
Schonberg s Adornem ve svych textech neuvazuji o dodekafonii a serialismu jako
o matematicky-raciondlnich konstruktech, nybrz jako o cist€¢ hudebnich kompozi¢nich
prostiedcich, které nemaji apriorni, nybrz aposteriorni povahu. Pod vlivem toho tedy
dochazi k jistému piiblizeni jejich koncepce s koncepci Scrutonovou, kterd tonalité
pfiznava rovnéz aposteriorni charakter. K dulezitému prolomeni Scrutonovy teorie pak
dochéazi diky argumentu A. E. Denham o dvojim Scrutonové naroku na porozumeéni
atonalnim a tondlnim dilim. Zatimco u tondlnich dél Scruton od posluchace pozaduje
zachyceni jejich intenciondlni formy, v pfipadé dél tondlnich poZaduje poznani jejich
apriornich syntakticko-gramatickych pravidel. Tim se ukazuje, ze pokud chceme zachovat
Scrutonovu koncepci hudebni zkuSenosti, musime ji roz$itit o oblast atonalni hudby.

Prostfednictvim kritiky Scrutonovych postoju k tonalité a atonalité se prokézalo, ze
jeho koncepce umoziuje vysvétlit a filosoficky obhdjit posluchatovo porozumeéni atonalni
hudbé, aniz by doslo k jejimu rozpadu. Rozsifena verze scrutonovské hudebni zkuSenosti

dokazala, ze rozumi-li poslucha¢ atonalnimu dilu, rozumi mu jako urcité intenciondlni
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a metaforicky vzniklé hudebni formé&, kterd neni organizovana hierarchicky a centricky,
nybrz nehierarchicky a necentricky. Atonalita se tim zaroven projevila jako urcity zpusob
metaforického uspofddani hudebniho prostoru, v jehoz ramci dochazi ke konstituci
specifického hudebniho pohybu. Na tomto zakladé pak doslo k obhajeni legitimni

a svébytné pozice atonalni hudby v hudebnich dé&jinéch.
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