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Jitka Hlaváčková(Mgr.) 

Grafické partitury jako cesta ke skutečnosti. Ukázka „komplexního realismu“ 

v tvorbě československých umělců 60. a 70. let 20. století v kontextu 

mezinárodního hnutí experimentální tvorby. 

 

Práce se zabývá v obecné rovině zkoumáním metod vyobrazení zvuku, zejména pak výskytem 

fenoménu grafických neboli výtvarných partitur v bývalém Československu v kontextu hnutí 

experimentální tvorby na počátku 60. let 20. Století. Usiluje o nalezení historických i bezprostředních, 

společenských a tvůrčích příčin jejich vzniku. Nalézá je v potřebě vyjádření primární (empirické) 

smyslové zkušenosti, oproštěné od všech formálních předpokladů, vycházejících z tradičních 

zobrazovacích forem. Práce poukazuje především na multidisciplinární kvality zkoumaného 

fenoménu, definuje „intermedialitu“ jako „realistickou tendenci“ a snaží se doložit pomocí reflexe 

starší literatury z oboru dějin umění, hudby, filosofie (Th.W. Adorno), sociologie (M. McLuhan), 

sémiotiky (N. Goodman) a dalších dotčených disciplín, i vlastní analýzou materiálu, genezi a význam 

intermediality v kontextu výtvarného umění, zejména 2. poloviny 20. století.  

Práce dále zkoumá paralely z historického vývoje dějin umění a hudby, zejména z počátků avantgardy 

(dadaismus, vznik konceptuálního umění a komplexní činnost okruhu školy Bauhausu). Provádí 

reflexi dobového, zejména zahraničního kontextu výskytu grafických partitur v prostředí bývalého 

Československa, především vlivu tvorby Johna Cage a hnutí Fluxus. S pomocí konkrétních ukázek 

nastiňuje lokální situaci a snaží se o analýzu, návrh uměleckohistorické klasifikace a definice 

zkoumaného fenoménu.  

 

Co je grafická partitura? Pokus o apriorní definici zkoumaného předmětu. 

Grafické partitury jsou způsoby hudebního zápisu, využívající netradiční zobrazovací 

prostředky. Obecně vycházejí z potřeby zachytit akustické představy, které se z různých 

důvodů vymykají artikulačním možnostem klasických notačních systémů. 

 Může jít o individuálně modifikované notace, z těchto tradičních soustav 

vycházejících, obohacené o významově přesně definované grafické prvky. Může však 

také jít o zcela nehudební výtvarné variace na motiv hudební partitury s pouze 

nezamýšleným potenciálem interpretace. Většina typů grafických notací (s výjimkou 

grafických záznamů elektronické hudby a jiných speciálních technicky generovaných 



systémů) však ponechává obecně mnohem větší volnost, tedy možnost uplatnění, osobě 

interpreta, neboť nevyužívají univerzálně platný a precizní způsob sdělení informací, jak 

je tomu u tradičních druhů notace. Existují však také kategorie konceptuálních partitur, 

které redukují roli interpreta (pokud je vůbec zapotřebí) na prostředníka určitých 

mechanických procesů podle více či méně přesných pokynů. 

Ukázky z tvorby, které se v této práci objeví, zviditelňují mnohotvárné vztahy mezi 

partiturou a určitou formou fyzické nebo imaginární reality. Pokrývají dvě základní 

polohy pojmu – retrospektivní (záznam) a prospektivní (návrh, návod). Často, stejně jako 

naprostá většina tradičních notací, však zahrnují obě tyto funkce. Vezměme toto za jedno 

z východisek při pokusu o formulaci vlastní definice. Je grafickou (výtvarnou) partiturou 

to, co obsahuje alespoň jednu z těchto funkcí?  

I v této jednoduché definici (bohužel stejně jako ve většině ostatních definic, kterými 

se budeme dále v této práci zabývat) jsou však již od počátku přítomné dva 

problematické momenty.  

Prvním z nich je fakt, že experimentální partitury (a jak si později ukážeme, 

experimentální partiturou může být z formálního hlediska téměř cokoliv!) často nejsou 

ani záznamem, a nejsou ani vědomě určeny k realizaci. Z čeho pak poznáme, že jde 

o partitury? Musí být partitura realizovaná – alespoň v mysli – aby se vůbec stala 

partiturou?  

Druhý problematický moment souvisí s napětím mezi hudebním a výtvarným 

aspektem každé konkrétní partitury. Obě východiska – tedy hudební i výtvarné -mají své 

principiální, byť obtížně definovatelné nároky. Z akustického hlediska – které zmiňujeme 

jako první, neboť partitury, resp. notace mají prokazatelně původ v hudební sféře – je 

podstatným kritériem interpretační kvalita. Estetik Nelson Goodman1 definuje tuto 

podmínku jako nutnou vlastnost notace: Goodman rozlišuje notaci (zaznamenávání), 

deskripci (popis) a depikci (zobrazení) a stanovuje čtyři (respektive tři nebo pět) 

požadavků, za jejichž splnění může notační systém splnit prvořadou funkci – poznání 

díla: „Víme, že umělecké dílo či jeho provedení vykazují jednu nebo více z jistých 

referenčních funkcí: zobrazení, popis, exemplifikaci a expresi.“ (…) „Umění bez 

reprezentace nebo bez exprese nebo bez exemplifikace – ano, umění bez všech těchto tří 

způsobů (symbolizace) – ne.“ Podobně skladatel György Ligeti zdůrazňuje samostatnost 
                                                           
1 Viz (Goodmann 2007, s. 195): „Základní charakteristikou uměleckých děl je jejich znaková (symbolická) 
funkce.“ (Kubalík 2012, s. 93.) 



grafické stránky notace a současně upozorňuje, že notace neznamená ani znázornění, ani 

zobrazení, ale že představuje systém, což ji odlišuje od nesystémové hudební grafiky.2 

Oba teoretici tedy požadují od termínu notace vnitřní systém znaků – kódů 

k interpretaci, a tím odlišení specifické partitury od kterékoliv jiné, a to i pouze na 

základě její realizace v čase, tedy na základě její akustické či konceptuální podoby. 

Jednoduše řečeno, realizace partitury by neměla být zcela nahodilá (závislá například 

pouze na názoru interpreta), nýbrž nějakým způsobem specifická. Jak si však později 

ukážeme, jsou případy, kdy ani sami interpreti tento interpretační systém k realizaci 

nevyžadují.  

Oproti tomu stojí požadavek vizuálně, resp. výtvarně estetického charakteru, jenž 

souvisí s faktem, že grafické partitury ve své podstatě nutně obsahují hledisko výtvarné, 

tedy vizuální nebo konceptuální kvality. A to opět: buďto záměrné nebo nezamýšlené.  

Jak si lze na představených dílčích definicích povšimnout, opakovaně se v nich 

vyskytuje pojem konceptuální – a to jak z pozice hudební, tak z hlediska výtvarné 

charakteristiky. Zdá se tedy, že ono konceptuální je společné pro obě (vizuální i 

akustické) východisko. Co je však podstatou, respektive obsahem této 

charakteristiky? 

Pokusíme se na tomto místě prozatím jen o velmi stručnou a subjektivní odpověď na 

tuto nesnadnou otázku, které jsou v dějinách estetiky umění věnovány tisíce stran textů 

mnoha studií: Pokud tvoří autor se záměrem přinést sobě, potažmo divákovi smyslový 

požitek nebo mu sdělit určitý narativní obsah, pravděpodobně vznikne dílo, jež lze 

vnímat v kategoriích Panofského interpretační teorie buďto zcela bez specifického 

poučení (pouze na základě smyslové, tedy prvotní empirické zkušenosti) nebo se znalostí 

konvenčních – tedy v určitém rámci obecně sdílených – významů obsahu díla nebo 

dokonce v jeho širokých souvislostech.  

U konceptuálních děl tomu tak docela není. První úroveň – empirické poznání díla – 

ve většině případů nefunguje vůbec. U ready-mades, happeningu, sociální intervence, či 

hlukové performance nepoučený divák zpravidla nepozná, že jde o umělecké dílo. Druhá 

úroveň, konvenční obsah, zde přítomný je, bývá však mimořádně nejasný, neboť je 

obvykle velmi subjektivní. Třetí, významová složka je pochopitelně přítomna vždy, 

a bývá také jediná skutečně relevantní. Ta se však ze své podstaty nalézá natolik vně 

                                                           
2 Viz Ligeti 1965 



samotného díla, pouze v jeho záměru, že ji lze uchopit spíše intuitivně. Tento vnitřní 

význam spočívá u konceptuálního díla nikoliv v díle samotném nebo v jeho souvislosti 

s díly dalšími, nýbrž v jeho zpětném působení na realitu (zahrnujíce v to obvykle také 

všechny zúčastněné osoby: autora, interpreta i diváka) a ve vytváření dalších, zpravidla 

nepředvídatelných situací. 

Tyto vlastnosti, spočívající v neuzavřenosti formy, v interakci s realitou (prvek 

náhody) a především ve schopnosti vytváření nových reálných situací, jsem se – 

společně s historičkou umění Hanou Rousovou – rozhodla nazvat „konceptuálním 

potenciálem“. Je tedy možné, že by právě tato kvalita, respektive její míra, mohla 

být univerzálním hlediskem také pro definici grafických partitur? Je vůbec v moci 

umění ovlivnit realitu? 

Na základě takto stanovených otázek a předpokladů se v této práci pokusím 

prozkoumat různá hlediska „konceptuality“, různé přístupy k tomuto fenoménu, 

a zhodnotit, zda má dané kritérium skutečnou relevanci. 

Podstatným zmíněným, byť nikoliv zcela nezbytným aspektem konceptuálního umění 

je schopnost interakce díla s realitou. To je ovšem požadavek, odkazující na časový 

rozměr díla, který ovšem konceptuální díla mohou, ale nemusí obsahovat (viz ready-

mades). V kapitole 3. v rámci výkladu principů tvorby Johna Cage, se budeme zabývat 

tím, jak velký význam měly pro autora v těchto situacích vnější okolnosti, které Cage 

vždy vědomě respektoval a posléze explicitně formuloval do principu náhody, o nějž se 

ve své tvorbě i v životě systematicky opíral. Tato schopnost interakce s vnější realitou 

vyžaduje určitou nezáměrnost, jinými slovy otevřenost nedeterminovanost 

(indeterminancy). Struktura toho, co Cage nazýval chaosem, byla hluboce zakořeněna 

v jeho úsilí (přesvědčení) nenapodobovat přírodu (jako zobrazivé umění), nýbrž 

procesy v ní probíhající. Všechny tyto vnitřní principy Cageovy tvorby vytvářejí 

systém, který historička Joan Retallack ve studii z roku 1994 3 nazývá „komplexním 

realismem“. Jeho součástí, jak tvrdí autorka, je konfrontace našich očekávání (v rámci 

konfrontace díla) s určitou reálně komplexní situací, v níž jsme nuceni vzít na vědomí, že 

skutečný stav věcí je nesrovnatelně bohatší a pestřejší (a nevyzpytatelnější) než jsme 

zvyklí vnímat v rámci uměle (umělecky) vymezené situace. 

Pokusila jsem se v rámci přípravy této práce posoudit na větším množství materiálu 

                                                           
3 Retallack 1994 



vztah různých přístupů konceptuální tvorby k obsahu tohoto pojmu. 

Vedlejší otázka, týkající se klasifikace zkoumaného materiálu, pak zní: Existují 

hlediska, podle kterých lze posoudit, co je dílo s pouze vizuální nebo hudební, anebo 

jen konceptuální estetickou kvalitou (tedy nikoliv akusticko-vizuální ve smyslu 

intermediality), a které zahrnuje alespoň dvě nebo dokonce všechny tři tyto kvality? 

Je možné, při konstatování přítomnosti více než jedné zmíněné složky, podle míry 

výtvarného či hudebního pojetí rozlišit kategorie a) grafická partitura, b) hudební 

grafika a c) konceptuální partitura? 

Na počátku této práce stál tedy základní axiom, říkající, že Grafická partitura je 

způsob zvukového zápisu, využívající netradiční zobrazovací prostředky. Jakýkoli další 

přidaný predikát se, z hlediska široké škály variant tohoto fenoménu, zdál být 

diskutabilní. Na základě poměrně obsáhlého zkoumání těchto mnohotvárných vztahů 

mezi partiturou a určitou formou fyzické nebo abstraktní reality (například zvuku), jsem 

se na závěr práce pokusila o formulaci vlastní definice. 

  Podotázkou předchozí je pak otázka, zda partitura musí být realizovatelná, – 

alespoň v mysli – respektive realizovaná, způsobem nezaměnitelným s jinou partiturou, 

aby se vůbec partiturou stala? Z čeho totiž jinak poznáme, že jde o partituru? 

Pokud se v první položené otázce („Musí partitura splňovat sémiotickou funkci buď 

záznamovou (retrospektivní) nebo návodnou (prospektivní), případně obě?“) budeme 

chtít shodnout s naprostou většinou v této práci zmíněných sémioticky uvažujících 

estetiků či teoretiků hudby (Goodman, Doubravová, Loudová), musíme na tuto otázku 

pravděpodobně odpovědět kladně. Ve třetí kapitole této práce se zabýváme zkoumáním 

rozličných estetických teorií: zde je shrnutí této části:  Nelson  Goodman k tomuto uvádí: 

„Z akustického hlediska je podstatným kritériem notace interpretační kvalita“, kterou 

Goodman identifikuje se záznamem (se všemi jeho sémiotickými hledisky4).  

 Jak se nyní vypořádáme s nejasným vztahem mezi hudebním a výtvarným aspektem 

partitury (notace)?  

Jak jsme uvedli, obě východiska – tedy hudební i výtvarné – mají své principiální, byť 

obtížně definovatelné nároky: Goodman k tomuto určuje základní kritéria pro poznání 

uměleckého díla (čtyři druhy symbolizace): „Víme, že umělecké dílo či jeho provedení 

                                                           
4 Viz Goodmann 2007, s. 195: „Základní charakteristikou uměleckých děl je jejich znaková (symbolická) 
funkce.“ Kubalík 2012, s. 93. 



vykazují jednu nebo více z jistých referenčních funkcí: zobrazení, popis, exemplifikaci 

a expresi.“  

Po prozkoumání velkého množství materiálu z oblasti hudebního i z oblasti 

výtvarného - zejména experimentálního umění, lze konstatovat, že nejenže, jak jsme si 

povšimli hned v úvodu, se v popisech nových směrů umění opakovaně vyskytuje pojem 

konceptuální – a to jak z pozice hudební, tak z hlediska výtvarné a zdá se tedy, že ono 

konceptuální je společné pro obě (vizuální i akustické) východiska.  

Během práce jsme zaznamenali, že prvky, které se v obou těchto oblastech objevují, 

skutečně souvisí s naší definicí konceptuálního umění: obsahují tedy principy aleatorní, 

otevřenost formy a otevřenost, nebo dokonce aktivní přístup vůči realitě (tyto vlastnosti 

jsme rovněž stanovili v úvodu a zkoumali dále v kapitole 3.) Podoby konceptu v obou 

oblastech jsou zřejmé: kategorie aleatorních konceptuálních partitur, které redukují roli 

interpreta (pokud je vůbec zapotřebí) na prostředníka určitých mechanických procesů 

podle více či méně přesných pokynů, jsou z hlediska experimentální hudby obvykle 

přijímány jako zcela relevantní. O výtvarném pojetí konceptu se zde myslím není třeba 

rozepisovat. 

Problémem je, že například v Goodmanově pojmovém aparátu se nevyskytuje pojem 

konceptuální – kam tedy v rámci jeho estetické teorie lze konceptuální dílo umístit? 

Možná, (ale nevím to jistě), že by také Goodman a Mukařovský na uvedenou definici 

přistoupili (o Adornovi nemluvě) neboť i součástí jejich estetických teorií je analogická 

idea: „…jak pro Goodmana, tak i pro Mukařovského, „status estetického znaku (- tedy i 

uměleckého díla) vlastností přechodnou, kterou může určitá věc či událost nabýt a 

posléze zase ztratit. (…) Konstitutivní komponentou je zde subjekt v roli vnímatele, 

interpreta. Věci samé přísluší pouze role nosiče význam, který sám o sobě, aniž by 

k němu přistoupil jeho příjemce, někdo, kdo jej bude dešifrovat, jednoduše není.  

(…) „Nápadným rysem symbolizace (…) je, že může nastat a zase pominout. Objekt 

může symbolizovat různé věci v různých obdobích a jindy zase nemusí symbolizovat nic. 

(…) To, že a jak nějaký objekt nebo událost fungují jako dílo, vysvětluje, jak 

prostřednictvím jistých modů reference mohou takto fungující objekty či události 

přispívat k představě a k vytváření světa.“  

Mukařovský také v jedné z mnoha svých formulací této myšlenky tvrdí: „Hodnota 

platí pro někoho; bez toho ji nelze myslit, to je obsaženo již v jejím pojmu. (…) Odmítli 



jsme možnost pokládat hodnotu za reální vlastnost objektu, když jsme konstatovali účast 

subjektu.“  

Mukařovský dále (Kubalík s. 99): „A tak výchozí otázka pro nás zní: co je funkce 

viděná „ze stanoviska subjektu“ ? (…). Definice pak bude znít: „Funkce je způsob 

sebeuplatnění subjektu vůči vnějšímu světu.“ Kubalík ještě zmiňuje citát Richarda 

Shustermana ve jeho studii Konec estetické zkušenosti (1997): „ naše estetické 

uchopování světa je radikální porozumění, jež spočívá v „přetváření světa 

prostřednictvím díla a díla prostřednictvím světa“. 

Problémem grafických partitur, jakožto díla intermediálního tedy je, že musí splnit jak 

kritéria stanovená zde pro umělecké dílo jako takové (například vizuální nebo 

konceptuální), tak musí dostát funkci interpretační a tedy splnit kritérium notace 

(záznamu).  

Po provedeném studiu materiálu i interpretačních přístupů (viz výše), se mi zdá, že 

každé dílo svou interpretační funkci získává na základě různých principů. Tyto okolnosti 

jsou v zásadě trojího druhu: jednak společensko-kulturní, tedy dané konvencí (takto 

umělecké dílo, respektive partitura „vypadá“ – ve smyslu očekávání) nebo konkrétním 

kontextem (předmět byl označen jako umělecké dílo, respektive dílo bylo označeno jako 

partitura) nebo (a to je zřejmě nejpodstatnější) vnitřním stavem interpreta.5  

K poslednímu principu zde uvedu část citátu z Koubovy analýzy interpretace u 

Heidegra z kapitoly 3: „Každá skutečná zkušenost (…) se vyznačuje tím, že mezi cizím 

a vlastním nelze – v rámci této události – vést hranici, protože sám význam „vlastního“ 

a „cizího“ se tu mění… Rozumíme cizímu natolik, nakolik proměňuje naše rozumění.“ 

„Ve světě uměleckého díla nebo v určitém pojetí světa v díle filosofickém, tak 

interpretace nalézá konkrétní a produktivní podobu vzájemné odkázanosti dvou různých 

kontextů, které bychom mohli označit také za vztah kontextu vrženosti a rozvrhu. 

V tomto smyslu je opravdová interpretace vždy rozuměním situovanosti samé, to 

znamená určitým porozuměním světu jako takovému.“6  

Pokud však původní podmínku nutnosti interpretace notace (Goodman a další) 

konfrontujeme s hledisky teorie konceptuálního umění, musíme konstatovat, že si tato 

hlediska odporují.  

                                                           
5 Kubalík 2012 
6 Kouba 1997 



Z hlediska výtvarného umění, lze konstatovat, že grafická partitura často spíše 

bezděčně přejímá určitý kód nebo schéma hudební notace (vizuální prvky hudební 

notace, její vnitřní strukturu atd.) a přenáší je do kontextu vlastních tvůrčích a estetických 

zákonitostí. Tento nový rámec, zohledňující množství příznaků a vztahů, jež jsou typické 

pro oblast výtvarného umění – avšak nikoliv interpretační systém – vzdaluje charakter 

grafických partitur charakteru hudebního záznamu. Přesto si díky své experimentální 

povaze si může ponechat významný potenciál hudební realizace.  

Někdy však nejsou přítomny jakékoliv, byť jen vnějškové, příznaky notace.  

Jak například jednoznačně určit záznamovou (interpretační) hodnotu vrcholně 

abstraktní, nicméně také konceptuální malby Milana Grygara Antifona z roku 2014? 

Vzhledem k tomu, že jsem v nedávné době byla sama přítomna její interpretaci 

(přikládám zde také její technickou – pomocnou partituru, vytvořenou pro potřeby 

koncertu interpretujícími hudebníky ze souboru Mo-Ensemble), vím zcela jistě, že ji tito 

hudebníci za partituru považují.  

Východiskem z této situace je podle mne jediná možná odpověď:  

Konceptuální, ale také interpretační potenciál partitury se nenachází uvnitř tohoto 

obrazu, nýbrž někde docela jinde. Stejně jako u Duchampova Sušáku, je třeba přistoupit 

na relativitu kritérií, jež společně ve velmi subtilní vzájemné interakci, vytvářejí 

požadovanou „intermediální“ estetickou funkci. 

Na základě vlastní empirické úvahy se mi v mentálním prostoru této práce přenesla od 

esenciálního pojetí uměleckého díla k teorii kontextuální podstaty, jež byla pochopitelně 

už dávno definována známými estetiky. Možnost definovat umění jeho kontextuálním 

rámcem a propojení teorie a definice umění považoval například Arthur Danto na rozdíl 

od anti-esencialistů za zcela zásadní pro úspěšnou identifikaci uměleckých a ne-

uměleckých objektů. Danto a následně i Georg Dickie se pokusili definovat umění na 

základě jeho nezjevných vztahových atributů existujících mimo umělecké dílo. 
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