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	Jestliže se tato vstupní studie týká díla Leoše Janáčka, je tomu tak nikoli proto, že by snad bylo žádoucí vykládat Janáčka prostřednictvím interpersonální hypotézy, ale proto, že bylo možné na rozborech tří Janáčkových děl, jejichž výběr vyšel z praktické analytické potřeby, ukázat, co by snad interpersonální hypotéza v oblasti muzikologie mohla pomoci řešit: stalo se tak na počátku 70. let.


	Ukázalo se především, že pro muzikologické účely nestačí prostě charakterizovat jednotlivé skladatele četností výskytu interpersonálních tendencí, jak navrhoval inventor se spolupracovníky v první fázi výzkumů: (Knobloch ad., 1965, 1968) získají se tak totiž o různých skladbách údaje stejného druhu, ale nestejného řádu. Údaje se mohou vztahovat jak k relacím autor - znakový systém - prostředí (kultura), tedy k takovým uměleckým jevům jako je technická suverenita, schopnost využívat různých žánrů více nebo méně osobitým způsobem atd.; nebo se mohou vztahovat k relacím autor - znakový systém - inspirační momenty (záměry) atd. Suverenita, originalita či autobiografičnost jsou však vlastnostmi zásadně odlišnými z hlediska estetického, uměleckého i výrazového. To ovšem znamená, že statisticky ověřená interpersonální hypotéza je pro muzikologii a zvláště pro hudební analýzu použitelná jen tehdy, jestliže víme, jak ji používáme; její význam je dán jak položenou otázkou, tak použitím, tak interpretací výsledků.


	Z tohoto hlediska je třeba přistoupit k analýzám několika děl Leoše Janáčka. Zápisník zmizelého představoval první dílo, kde bylo testování interpersonálních tendencí použito na celku díla. Současně byl posuzován interpersonální obraz díla tak, jak se jeví ve dvou nahrávkách (Doubravová; 1972). III. sonáta pro housle a klavír byla testována dvěma způsoby a interpersonální hypotézy zde bylo použito k odkrytí motivačních momentů díla: sonáta je totiž v muzikologické literatuře vykládána rozporně. Jako třetí dílo byla analyzována orchestrální rapsódie Taras Bulba. Tak výběr zahrnul tři žánrově odlišná díla, která vznikla v určitém časově se překrývajícím období - zhruba 1914-1921. Bylo využito následujících nahrávek: Zápisník zmizelého (1917-1919), Supraphon DV 5284-B. Blachut, Š. Štěpánková, J. Páleníček; DGG-Griffet, Haeftlinger, Kubelík; vyd. m.p. - Brno 1921 (I. vyd., O. Pazdírek); III. sonáta pro housle a klavír (1914-1921): Supraphon DV 5446 - J. Suk, J. Panenka; vyd. Praha 1966. SHV a Taras Bulba, rapsódie pro orchestr podle povídky N.V. Gogola (1915-18): Supraphon DV 5797 - Česká filharmonie, K. Ančerl; Praha 1967 (SHV).


	Z výsledků testování vyplynuly některé závěry.


	Pokud se týká vztahu interpersonální hypotézy a hudební formy, korespondují změny interpersonálních tendencí se změnami formy: opakování určité části však neznamená automaticky výskyt těchže interpersonálních tendencí stejně jako jakákoli změna struktury neznamená změnu interpersonálních tendencí. Obecně lze říci, že interpersonální tendence se mění v souvislosti s formou tehdy, je-li změna buď zásadní (kontrast), nebo výrazná (charakteristická variace) ap. Tuto korespondenci lze pozorovat na písňových formách Zápisníku zmizelého jak variačních (č. 13, 22 a d.), tak rondových (č. 11 a d.), dvojdílných (č. 1, 2 a d.) i trojdílných (č. 10 a d.) či jednodílných (č. 5, 14 a d.). Stejný jev lze pozorovat u sonáty, a to jak u vět quasi sonátových - monotematické I. věty a u IV. věty, tak u trojdílné písňové III. věty nebo u složitější, ale v podstatě dvojdílné II. věty. Týž jev lze pozorovat u Tarase Bulby. Z pozorování byla formulována hypotéza: formová schémata představují modely sémantických situací, které se v historickém vývoji hudby stabilizovaly a přešly do obecného znakového systému hudby.(Tato hypotéza byla později dále ověřována - viz Doubravová: 1984).


	Druh díla nemá vliv na výskyt interpersonálních tendencí, má však vliv na interpretaci výsledků. Toto tvrzení se vztahuje jak na sonátu, tak na mezidruh písňového cyklu a melodramu, jaký tvoří Zápisník zmizelého, tak na orchestrální rapsodii. Vztahuje se však i na použité vyjadřovací prostředky. Jestliže např. skladatel použil quasi žánrové stylizace (jako Janáček v závěru č. 10 Zápisníku zmizelého), pak lze předpokládat, že vyskytující se interpersonální tendence (Leary - responzibilita (8), Knobloch - afiliace a dominance) se vztahují především k charakteru žánru a teprve další možné tendence se budou vztahovat k jeho použití (interpretaci jak autorské, tak ryze prováděcí). Tato skutečnost má však i druhou stránku: jestliže chce skladatel navodit právě ty a ne jiné tendence, volí takový vyjadřovací prostředek, který určité interpersonální tendence indikuje a jiné eliminuje. Obecně to znamená, že teprve skladatelská interpretace žánru - smysl použití - navozuje význam. Opačný případ téhož druhu nastane tam, kde jde o parodii nebo dokonce o persifláž (obojí představuje změnu významu pomocí autorské interpretace žánru). Když např. v č. 20 Zápisníku zmizelého, o němž se v literatuře píše jako o typickém příkladu Janáčkova myšlení v dramatických scénách (quasi hospodská scéna s Janíčkovou furiantskou písničkou na pozadí cymbálově stylizovaného klavíru - viz sborník Zápisník zmizelého), skladatel používá v textu postupu opakování části slov, používaného i v lidové písni k navození ironického významu, znamená to, že určené interpersonální tendence budou korespondovat s tímto významem. 	


	Jestliže z interpersonálního hlediska není rozhodující ani volba druhu a žánru, ani volba vyjadřovacích prostředků, není v této rovině rozhodující ani volba námětu. Týž námět lze hudebně i významově interpretovat zcela odlišně. Současně však zpravidla dochází k takové situaci, kdy se autor ztotožňuje s některou postavou, občas s postavou hlavní: prostřednictvím tohoto "autorského já" je potom nahlížen děj, syžet, téma. Tak je však tomu i v případech, kdy autorský subjekt není perzonifikován, ale pouze vyjádřen určitými interpersonálními tendencemi. Např. v Tarasu Bulbovi dochází k této situaci: zatímco Smrt Andrejova a Smrt Ostapova jsou koncipovány jako příběhy někoho jiného, je v třetí části Proroctví a smrt Tarase Bulby hudebně vyjádřeno autorské "já", které opěvuje sílu, nezničitelnost a konečné vítězství a spolu s tím vyjadřuje smutek nad předcházejícími ztrátami (srovnej též Šeda: 1961: 86). Hudební sujet není v tomto případě ničím jiným než vyjádřením - charakteristikou - subjektů příběhů prostřednictvím interpersonálních tendencí.


	Jiný případ podává Zápisník zmizelého. Tam je autorská koncepce dovedena až ke ztotožnění autorského subjektu se subjektem děje. Není přitom náhodou, že je Zápisník zmizelého rozdělen do šesti částí. Každá jednotlivá část má totiž vlastní obraz interpersonálních tendencí, který charakterizuje vnitřní situaci hlavní postavy, její vztahy k ostatním aktérům děje a změny postojů a motivací. Jestliže je první část s tématem vznikajícího milostného vztahu charakterizována protikladnými tendencemi afiliace a distance, - Př. 1 - spolu se sebelítostí podávajícími obraz o stavu neklidu, pak v druhé části - č. 7.-11. - převažuje tendence afiliativní, ve třetí části - č. 12.-18. -, kde se v monologu odehrává konflikt mezi starou skutečností (rodinou) a novým vztahem vysoce převažují agresivita a exhibice kavalitou (+F a +E), čtvrtá část - č. 19. -, kde subjekt slovně vyjadřuje nenávratnost původní situace, je charakterizována protikladnými tendencemi +E, -E a tendencí -F,  pátá část - č. 20.-21. - s Janáčkovým předpisem "obhrouble" u č. 21. je charakterizována tendencemi +E a +D a závěrečná část č. 22. - rozloučení a apoteóza nového vztahu je charakterizována tendencemi +A, +D, slaběji -D a slabě -E a +E.


	Podobně jako v díle programním a v díle vokálním je vyjádřen "syžet" i ve III. sonátě pro housle a klavír.


	Vzdor tomu, že se mění obraz interpersonálních tendencí od části k části a od věty k větě, zůstávají v celkovém obrazu díla zachována výrazná minima a maxima; jestliže má Zápisník zmizelého a III. sonáta podobný interpersonální obraz, charakterizovaný maximy u tendencí afiliace, agrese a submise, pak to znamená, že pravděpodobně obě díla vyšla ze stejné motivace. U Zápisníku zmizelého je tato motivace (inspirační zdroj) známa. U III. sonáty se názory různí. Jedni autoři bazírují na datu 1914 (v té době vznikla první verze sonáty) a vykládají celé dílo z válečných událostí (nejvýrazněji Vogel, 1963); jiní vztahují sonátu stejně jako Zápisník zmizelého k Janáčkovu intimnímu světu (Šeda, 1961). I v sonátě probíhá určitý "děj", který se v obrazu interpersonálních tendencí jeví takto: I.věta je charakterizována maximy u tendencí afiliace, agrese a exhibice plus. Ve II. větě vysoce převažuje afiliace. Ve III. větě se nejsilněji vyskytují tendence +F a -D, ve IV. větě je velmi silně vyjádřena tendence -E, méně silně tendence +F a -D. Vášnivá věta první, afiliativní věta druhá, ironizující věta třetí a depresívní až zoufalá věta čtvrtá, představují průběh nějakého vztahu. Je zajímavé, že toto Janáčkovo dílo prošlo řadou přepracování, v nichž se měnily nejen jednotlivé věty, ale i jejich pořadí. (Němcová: 1967; Doubravová: 1974, 1997). Jak konstatuje Šeda (1961: 60), je toto dílo ještě v podstatě značně tradiční, ale již se zde prosazují některé typicky janáčkovské invence (zvrásněná tektonika, zvláštní kontrastní charakter témat, k němuž se ještě vrátíme, metrorytmické nepravidelnosti). I v této formotvorné oblasti lze spatřovat důvod mnohých verzí díla: Janáček „se hledal“ a bylo to nejisté hledání. Kontrastnost (dramatičnost, „dialogičnost“) se objevuje nejen v celku díla, ve formě, což je obvyklé, ale především a nezvykle, nově v detailu: tak např. hlavním tématem IV. věty není jen kadence, rozvedená v klavíru. Je jím kadence a výrazná figurace sólových houslí. Kontrast obou prvků není nesen až nástrojovou sazbou, ale především zvukem - agogikou, rytmem, strukturou a pojetím. Zatímco klavír má předepsáno „legato“, hrají sordinované housle „feroce“. Zatímco se klavír pohybuje po třech osminách čtyř základních dob dvanáctiosminového taktu, pohybují se housle v dvaatřicetinových hodnotách. Konečně zatímco je klavíru předepsáno „dolce“, houslím je předepsáno „feroce“ na G struně! Podobně jako tato věta je uvozena i I. věta: na sólové housle se sforzato nasazeným tónem des’a ad libitum, avšak v silné dynamice rozvinutou melodikou v rozsahu dvou oktáv, navazuje hlavní téma v pravidelném pohybu houslí, doprovázených dvaatřicetinovou figurací klavíru. Na zvukovém kontrastu je založena střední část I. věty. Zvukové prvky obsahuje rovněž III. věta, kde jsou na pravidelném metrorytmickém půdorysu jednak exponovány interpunkční předěly (stupnicové běhy), jednak jsou vsunovány jednoosminové takty. Výrazný charakter má rovněž tektonika, budovaná na drobných částech - článcích - formy (termíny K. Janečka: dílčí článek, drobný dílčí článek, 1955).


	Kontrastnost detailu dává skladateli možnosti pro budování napětí mezi v podstatě tradičními formami (sonátovými, rondovými či písňovými) a jejich netradiční tektonikou (viz Šeda: 1961: 60). Výrazový účin je evidentní: to je Janáček! Z interpersonálního hlediska se pak napětí projeví jako neklid, značná proměnlivost kontextů, rychlé střídání tendencí, často tendencí protikladných, vznikání a zanikání intencí, rodící se jistoty, přeměny a stylové proměny: jiné sebeidentifikace. Ve zralém Janáčkovi jsou tyto „vynálezy“, „invence“ užívány běžně.


	Nezdá se pravděpodobné, že by podobnost celkového výrazového charakteru cyklu mezi Janáčkovou III. sonátou pro housle a klavír z let 1914-1921 a Brahmsovou sonátou op. 108 d moll z let 1888-1889, rovněž čtyřvětou (Allegro, Adagio, Un poco presto e con sentimento, Presto agitato) byla vědomá. Brahmsova sonáta je však na první poslech nápadná svou stavebností, zatímco Janáčkova sonáta svou expresivitou. Sentiment, ironie, i jakési tlumené zoufalství za suverénní (nebo výraznou) sebeprezentací jsou však oběma dílům společné. Byl tu snad v pozadí u Brahmse rovněž nějaký (ne právě vyrovnaný) osobní vztah? Sonáta je věnována Hansi von B(lowovi. Bylo tady snad v pozadí u obou autorů hledání nových či alespoň opouštění starých uměleckých jistot?


	Jestliže Taras Bulba, vznikající v době, která se s oběma jmenovanými Janáčkovými díly překrývá, neposkytuje stejný obraz interpersonálních tendencí, pak to neznamená, že naše předchozí interpretace je mylná. Znamená to pouze, že zde už přímo volba námětu byla motivována úsilím vyjádřit určité interpersonální tendence a jiné potlačit. Taras Bulba vykazuje v interpersonálním obrazu maxima u tendencí +F a +E. Není náhodou, že dílo věnované později (1924) „naší československé branné moci“, nejsilněji uplatňuje tytéž tendence, které se zpravidla vyskytují u vojenských pochodů, majíce vyjadřovat víru v sílu a vítězství.


	Interpersonální tendence nesporně zachycují aspekt toho, co hudba vyjadřuje. V tomto smyslu je třeba výklad výskytu interpersonálních tendencí v jednotlivých dílech pojímat jako výklad "fantazijního děje" (viz Knobloch ad. 1965, 1958), jež je objektivovatelný interpersonálními tendencemi. "Fantazijní děj" je však současně i popisem a vysvětlením jevu "spoluprožívání": v tomto smyslu hraje pravděpodobně v procesu vnímání hudby roli "spouštěče" dobově i individuálně podmíněného spoluprožívání hudby.


	Zápisník zmizelého byl otestován ve dvou nahrávkách. Pro další výklad budeme užívat označení I. a II. Podívejme se na č. 1. v obou nahrávkách: 


Potkal jsem mladou cikánku		Pohlédla na mňa


nesla se jako laň							zhlboka


přes prsa černé lelíky			a vznesla sa přes peň


a oči bez dna zhlaň.				a tak mi v hlavě


										ostala


							přes celučký, celučký deň.


Deklamace první sloky je recitativní - prakticky rovná zpěvní linka s nepatrně zdůrazněnými rýmy. I první dva verše druhé sloky pokračují tímto způsobem. Teprve dva poslední verše jsou výrazně odlišné v klenutí zpěvní linky i předpisem Adagio, dolce. Klavírní doprovod je členěn podobně jako deklamace, má však odlišný výrazový charakter: první sloka a část sloky druhé je podložena neklidnými figuracemi v klavíru, harmonicky oscilujícími mezi několika tóninami; dva poslední verše jsou doprovázeny mírně figurovanou prodlevou se závěrečnou kadencí do as moll. V obrazu interpersonálních tendencí vypadá č. 1. takto: v I. nahrávce v Learyho schématu je zpěv charakterizován tendencemi 4,7 (rezistence, afiliace), klavír tendencí 4, Adagio v klavíru i ve zpěvu tendencemi 6,7 (závislost, afiliace). V Knoblochově schématu nese první část označení -A (distance), druhá +A, -D (afiliace, submise); v II. nahrávce zpěv vyjadřuje tendenci -F (útěk), klavír +F (agrese), v druhé části zpěv i klavír -E (exhibice nekvalitou). Rozdílnost interpersonálního obrazu č. 1. je typická i pro celek: první nahrávka je charakterizována maximy u tendencí +A, +F a -D (afiliace, agrese, submise), druhá nahrávka  má maxima u tendencí +E, +F a -E (exhibice kvalitou, agrese, exhibice nekvalitou). V této souvislosti lze položit otázku adekvátní interpretace v tom smyslu, v jakém používá Th. W. Adorno (1962, 16) termínu „strukturelles Hören“ jako adekvátního slyšení. Ne každá interpretace totiž navozuje z hlediska interpersonálních tendencí adekvátní porozumění struktuře vztahů a jejich vývoji - tj. fantazijnímu ději tak, jak tomu snad bylo v záměru skladatele. V odpovědi na otázku adekvátní interpretace může interpersonální hypotéza posloužit jako nenahraditelný prostředek spolu s obligátními druhy hudební analýzy. Z materiálu, jenž zde byl předložen, lze jen upozornit na následující detail: z testování č. 1. je zřetelné, že testované podtexty (neklid v klavíru nad klidovou deklamací) souvisí s kontextem a motivacemi "děje"; zatímco v nahrávce I. po počátečním neklidu vyznívá závěr závisle a afiliativně, z čehož jasně vyplývá afiliativní motivace, v druhé nahrávce tato motivace nevyplyne, protože je závěr interpretován pouze submisívně.


	Ze srovnání obrazu interpersonálních tendencí v obou nahrávkách vyplývá konstatování, týkající se přímo Janáčkova stylu: dramatická čísla (č. 9., 10., 11.) - tj. dialogy - jsou v obou nahrávkách méně odlišná než čísla lyrická nebo lyricko-epická. To znamená, že dramatická situace určuje interpersonální tendence jednoznačněji než jiné typy hudební souvislosti. Zde by se tedy z jiné strany potvrzovalo jedno z běžně známých tvrzení o Janáčkově hudebním myšlení - totiž, že skladatel myslí v dramatických situacích, a to jako úsilí o jednoznačnost hudebního výrazu.


	Ze všech testování bylo možné formulovat důsledek, týkající se Janáčkova stylu: pro Janáčka je z hlediska interpersonálních tendencí typické poměrně rychlé střídání interpersonálních tendencí a navíc střídání opačných interpersonálních tendencí.


	Zvláštní charakter hlavního tématu IV. věty sonáty, - Př. 2 - uvnitř kontrastního, „dramatického“, může být označen jako „dialogický“ jen v metafoře. Jedná se o vnitřně kontrastní téma, které tak umožňuje jiné strukturní manipulace (kompoziční využití) než by umožňovalo téma jednolité. Odkazuje rovněž k jinému typu významu: spíše více chaotickému, rodícímu se, vznikajícímu, intenčnímu, hledajícímu než jistému, hotovému, nalezenému. Přerývanost kontextu evokuje bezprostřednost „zde a nyní“ mluvy. Nejde o „fakt“, ale spíše o „víru“ (viz k tomu B. Russell (1948, 1992): Human Knowledge, its Scope and Limits: s. 160). Tato „bezprostřednost“, přesněji tato stylizace bezprostřednosti, konkrétnosti, naléhavosti, okamžiku, zkratkovitosti, pak může mít svoje důsledky ve skutečném dialogu mezi dílem (autorem) a posluchačem: někteří dávají přednost kontextu tradičnějšímu, hladšímu, „udělanějšímu“, tiše zapomínajíce, že i takový kontext je záměrně tvořený, prostředkovaný, avšak obvyklejší, konvenčnější. Tak se Janáček zdá být svého druhu lakmusovým papírkem nekonvenčnosti a to vzdor tomu, že se může zdát, jako by se jednalo o hodnoty již probojované!


	Interpersonální hypotéza odhaluje právě onu intenčnost, hledání, nejistotu. V experimentech, tvořících závěr práce, se potvrdilo, že právě skladatelé mají citlivější „uši“, jemnější vnímání odstínů, intencí připravovaných, toho, co je teprve „ve vzduchu“ a to bez ohledu na to, zda ve své kompoziční práci zjevně tohoto sklonu využívají. Jsou vnímavější na podtexty než ostatní populace. Není tomu tak snad právě proto, že také, mj. formují nejen své jistoty, ale i svá hledání? 







































































Přílohy I., II.





Zápisník zmizelého. 





I. nahrávka


              +A     -A     +F     -F     +D     -D     +E     -E


-----------------------------------------------------------------č. 1.-6.      77     49     67      -     45     56      -      -


7.-11.       140      -     43     25     32     50     67     44


12.-18.       51     29    113     30     48     51     86     24


19.            -      -      -     14      -      -     33     16


20.-21.        -      -      -      -     25      -     56      -


22.           29      -      -      -     26     20     16     10


celkem       297     78    223     69    176    177    158     94


určení        23      5     16      5     12     13     19      7 








II. nahrávka





              +A     -A     +F     -F     +D     -D     +E     -E -----------------------------------------------------------------


č. 1.-6.      18      -     94     47     75      -    117     26


7.-11.        95     15     90     37     70     11    156     84


12.-18.       25     33     88     10     34     18    109     41


19.           14      -      -      -      -      -     33     16


20.-21.        -      -     25      -     25      -     56      -


22.           10      -      -      -     19      9     36     10


celkem       162     48    297     94    223     38    507    177


určení        14      3     23      8     13      3     36     14








Taras Bulba 





              +A     -A     +F     -F     +D     -D     +E     -E -----------------------------------------------------------------


I.            74      -     85     80     43      5    128     37


II.            -     77    135     24      -      -     63     31


III.          16     12    106      8     75      3    122     15


celkem        90     89    326    112    118      8    313     83


určení        13      9     37     10     13      2     35     15

















III. sonata pro housle a klavír








I.                      interpersonální tendence (Knobloch)


-----------------------------------------------------------------


věty:          +A     -A     +F     -F     +D     -D     +E    -E


I. věta      1.23   0.28   1.53      -   0.39   0.40   1.08     -


II. věta     3.52   O.17      -      -   0.18   0.46   0.53     -


III. věta       -   0.22   1.03      -   0.28   1.03      -  0.53


IV. věta     0.20      -   1.11   0.39   O.10   1.46   0.17  2.19


celkem       5.35   1.07   4.07   0.39   1.35   4.15   2.18  3.12


počet určení   22      6     23      3      7     17     10    11











II.                     interpersonální tendence (Leary)


-----------------------------------------------------------------


věty:          1      2      3      4      5      6      7      8


I. věta        4      4     73     18     97     40     82     15


II. věta      14      -     31      -     47      -    136     68


III. věta      -     37     96     57     25     53     24     30


IV. věta       -      -    102     14    137     24     61     21


celkem        18     41    302     89    306    117    303    134


počet určení   2      4     18     12     21     10     23     12















































	V minulé kapitole jsme se dotkli několika druhů významů, které by mohly spadat pod pojem dialogu: využití žánru předurčuje výskyt některých interpersonálních tendencí, zatímco jiné eliminuje. Avšak teprve užití žánru určuje interpersonální tendence. Stylizace - tj. autorské pojetí žánru - dává teprve užitému vyjadřovacímu prostředku smysl a stejně je tomu i s interpersonálními tendencemi. Určitého žánru lze tak použít v „původním smyslu“ nebo s nějakým posunem: lze tedy vést „dialog“ s tradicí. Nejběžnější formou takového posunu smyslu je parodie.1) Vedle parodie záměrné však může nastat i taková situace, kdy je smysl deformován provedením. Když podnapilý národní umělec řídil na Ledeburských terasách provedení sborové úpravy „Ktož jsú boží bojovníci“, byla to fraška. V Hrdličkově inscenaci Kouzelné flétny v r. 1957 (18.1.: Krombholc, Hrdlička, Svoboda) ve scéně Sarastrova sboru ve II. dějství (Ó Isis, Osiris) přicházeli sboristé a odkládali své klobouky na věšáky. Připomínka schůzových mravů byla všem zřetelně čitelná a z hlediska tradičního pojetí některými považovaná za naschvál, ostatně podobně jako další autorské inovace („koncentrační věž“ v I. dějství ap. - viz Hudební rozhledy z r. 1957, zvl. negativní reakce V. Holzknechta). Posun smyslu konstatovala i analýza dvou nahrávek Zápisníku zmizelého, z nichž druhá (s R. Kubelíkem u klavíru) nepostihla výrazovou změnu v posledních dvou verších č. 1 („a tak mi v hlavě ostala přes celučký, celučký deň“), přestože předpis Adagio spolu se změnou struktury (prodleva) k něčemu takovému přímo vybízí. Ačkoli se jedná o zdánlivý detail, znamená tento detail skutečnost, že důležitý signál - intence vznikajícího vztahu - pak nevyplyne s onou nezbytností,2) s jakou byla motivována.


	Důležitým zdrojem quasi dialogických možností, respektive formování smyslu, poskytuje (jak už bylo naznačeno) využití principu korespondence mezi relativně samostatnými složkami uměleckého díla: tím je např. text v díle vokálním či inscenace v díle dramatickém. Když v Zápisníku zmizelého Janíček zpívá: „Nečekaj, nevyjdu, nedám já sa zlákat“, atd. v č. III v meno mosso se vzestupnou kvartou na začátku nad prodlevově založeným klavírem a s toutéž vzestupnou kvartou, obdobnou strukturou (předpisy meno mosso a adagio) je posluchač konfrontován v č. VI v souvislosti se slovy: „Gdo tam na mne čeká, nech rači zkamení, moja chorá hlava v jednom je plameni“, vyplývá afiliativní motivace nad slovy.


	Tvoření významů, motivace, „narace“ založená na principu „vyplývání“ (k němuž se budeme často vracet a v závěru jej i vysvětlíme, zatímco v analytickém textu bude jen různě osvětlován), se děje v imaginativním prostoru uměleckého díla. Je však odvozeno z reálu: signály, podtexty ap. nepatří jen k diplomatickému jednání, i když tam mají zvláštní důležitost, nýbrž i ke každodennosti. Intence vznikajících a zanikajících vztahů, různé druhy manipulací atd. patří k běžně užívaným prostředkům komunikace, zvláště pak takové, kde jde o přesvědčování: tedy persuazívní komunikaci.3) Ke zvláštním prostředkům umění, užívaným velice široce, patří citace. Všechno, co bylo řečeno o smyslu použití, platí samozřejmě i pro ně. Nejen teta Kateřina v Jirotkově Saturninovi, ale i umělci a dokonce my všichni, kdo komunikujeme, můžeme citáty užít, využít, zneužít, zkomolit, parodovat ap. Široký smysl jejich použití klade zvláštní důraz na kontext, který především určuje, zda je užito citátu vážně nebo ve smyslu hry a jaké hry. (Otázka citací bude mj. sledována v následující analýze.) Vedeme dialog s tradicí, konvencí, normou. A současně ji tím udržujeme jako živý repertoár významů - dispoziční univerzum.














Poznámky:





1)	Z rozsáhlé literatury jmenuji především: Osolsobě, Ivo (1973): Teorie parodie, Slavica Slovaca 8, 374-385; Kneif, Tibor (1973): Zur Semanik des musikalischen Zitats, Neue Zeitschrift f(r Musik (134), 1, 3-9; Lissa, Zofia (1966): (sthetische Funktionen des musikalischen Zitats, Die Musikforschung (19), 4, 364-378; Musik der sechziger Jahre (1972). Ver(ffentlichungen des Institutes f(r Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt. Mainz: Schott.





2)	Kategorii „nezbytnosti“ - inevitability - užívá L.B. Meyer ve své publikaci Style and Music. Theory, History and Ideology (1989). Philadelphia. Pennsylvania Press. Autor definuje styl jako hierarchii omezení, přesněji takto: (s. 3): „Style is the replication of patterning, whether in human behaviour or in the artifacts produced by human behaviour, that results from a series of choices made within some set of constrains“. Nezbytnost znamená nejen neexistenci jiné alternativy, tzn. optimalizaci skladatelského výběru v rámci určitého stylu. Koncept nezbytnosti se úzce vztahuje k idei, že hudební vztahy mohou být chápány jako logické (s. 33).





3)	Posner, Roland (1992): Believing, causing and intending: the basis for a hierarchy of signs concepts in the reconstruction of communication: Semiotic Aspect of Artificial Inteligence, Eds. René J. Jorna, Barend van Heusden and Roland Posner. Berlin, New York: Walter de Gruyter; Doubravová, Jarmila (1996): Persuazivní komunikace v teorii, Estetika (33), 1-2, 97-100; táž (1996): Persuazivní komunikace v praxi, Film a doba (42), 1-2, 14-17.
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