Sibelovy elegie a vzdory.





�VLASTNÍ ��	Jméno Jeana Sibelia (1865-1957) je ve vědomí Středoevropana asi neodlučně spjato s Labutí z Tuonely. Majestátní elegická hudba jako by symbolizovala nejen autora, ale i zemi tisíce jezer. Méně už je známo, že Labuť z Tuonely tvoří jednu část ze čtyř Lemminkäinenových legend (op. 22, 1893) a že tento cyklus, podobně jako předcházející symfonická báseň Kullervo z r. 1892 byl inspirován finským eposem Kalevala. Téměř neznámý je fakt, že díky Josefu Holečkovi jsme byli jednou z těch zemí, která měla možnost Kalevalu v překladu poznat ještě na konci minulého století.


	Místo a čas, kde se Sibelius proslavil, není Finsko a minulé století, ale Paříž a rok 1900: rok světové výstavy. Tenkrát tři finští architekti - Gesellius, Lindgren a Saarinen vypracovali návrh na finský pavilón a Akseli Gallen-Kalela pro něj namaloval výjevy z Kalevaly. Helsinský filharmonický orchestr pod vedením Roberta Kajana a Sibelia měl provést Sibeliovu I. symfonii, Finlandii (z opatrnosti nazvanou La Patrie, neboť Finové žili pod carem Mikulášem II.), Labuť z Tuonely a Lemminkäinenův návrat. Šňůra  koncertů vedla přes Švédsko, pod jehož nadvládou žili Finové do začátku minulého století, přes Lübeck a Berlín do Paříže. Úspěch byl takový, že ve Švédsku na koncertě pod širým nebem provolávali Švédové Finům slávu. V Paříži zaujal Sibelius především kritiky. Přestože nakonec ani jednou nedirigoval, stala se jeho přítomnost důležitou: publikum ho přijalo jako symbol boje Finska za sebeurčení a nezávislost.� Sibeliovský odkaz zůstal živý až do konce našeho století: v r. 1990 se konal v Helsinkách sibeliovský kongres za účasti muzikologů z Evropy, Ameriky i Japonska. Při této příležitosti vyšlo zvláštní francouzské číslo Finnish Music Quarterly. Sibeliovi bylo též věnováno dvojčíslo 3-4 téhož ročníku časopisu. Kritickými aspekty se zabývalo dvojčíslo 3-4 z r.1987.


	(Velkou sibeliovskou literaturu nelze zde vůbec citovat. Odkazujeme především na základní biografii Erica Tawaststjerny, jakož i katalog Sibeliova díla (F. Dahlström; Turku, 1987). Je však třeba upozornit na to, co je běžně dostupné u nás, což je: T. Mäkinen-S. Numi (1965): Musica Fennica. Helsinki; V. J. Sýkora (1975): Hudba severských národů. Praha: Supraphon, jakož i překlad: Hannu-Illari Lampila (1989): Sibelius. Bratislava, Opus. Dále viz alespoň: Ilmari Krohn (1942): Der Formenbau in den Symphonien von J. Sibelius. Helsinki.)


	Světový úspěch se stal časem samozřejmostí. Co z něho zůstalo potomkům kromě vědomí, že se tato finská hudba probojovala mezi hodnoty světové "klasiky", byla mj. skutečnost, že to vzepětí bylo podmíněno touhou a sněním o čemsi, co by spojovalo národní a veliké a moderní. Tím něčím spojujícím byl tehdy nový styl - secese.


	I když jsme se o secesi mohli v minulých letech mnoho dovědět díky revivalistickému trendu a retrospektivním výstavám, zvl. díla Alfonse Muchy u nás, ale i např. na pařížské výstavě L'Apocalypse Joyeuse,1) nevíme, zda můžeme vůbec hovořit o hudební secesi. Jistě existuje hudba v období secese, ale existuje i secesní hudba? Jaroslav Volek o tom pochyboval, jiní o tom diskutovali,2) Hans Hollander (1976) o tom napsal knihu Musik und Jugendstil, kterou vydalo nakladatelství Atlantis v Curychu.


	Abychom mohli dát odpověď na to, zda a jak byla Sibeliova hudba secesní, respektive jak spoluvytvářela estetický ideál doby, musíme zodpovědět několik otázek jednodušších. Především: Sibeliova hudba se měnila, vyvíjela. Jiná je tvorba z konce minulého století, jiná ze začátku tohoto století a ještě jiná z 20. let našeho století. Tomu se věnovali odborníci specialisté. Na tomto místě jenom naznačíme v zájmu souvislosti Sibeliovu cestu od pozdního romantismu k originálně pojatému impresionismu s využitím modálních prvků (zvl. v komorní tvorbě posledního období, op. 115 a 116 z r. 1929). Za druhé: vzdor vnitřnímu vývoji některé rysy zůstávaly. Vedle skladatelské suverenity a velikosti koncepcí (podrobnou strukturní analýzu všech symfonií provedl Estonec Leo Normet) i některé trvalejší rysy exprese: elegičnost, narativita - vnitřní dialogičnost - s využitím autocitací a rapsodičnost děl období zhruba kolem houslového koncertu (op. 47, 1905). Za třetí: výjimku potvrzující pravidlo tvoří cyklická forma, vyskytující se náznakově v I. symfonii (op. 39, 1899), ale kupodivu i v autobiografické IV. symfonii (op. 63, 1911): je to typická symbolistní forma spjatá s Césarem Franckem, ale i Vincentem d'Indym či Camillem Saint Sa(nsem. (Art Nouveau and the Music of the Early 2-th Century: Longyear, 1984: 83.) Konečně za čtvrté: Sibeliova hudba se stala avantgardní také tím, že propojovala osobní s neosobním. Erich Brüll o tom výstižně napsal: "I. symfonie nemá žádný program a je samotným skladatelem pojímána jako hudební výraz zcela osobního prožitku, konfliktu a reflexe. Přesto její heroicko-tragický patos, stálé základní ladění vzdoru proti osudu, vedlo mnoho současníků k tomu, pojímat ji jako symbolický obraz finského osvobozovacího úsilí... Jistě neměli Sibeliovi současníci zcela nepravdu, neboť Sibelius byl v těch letech tak srostlý s životem svého národa, že se to v jeho umění ozývalo i tam, kde chtěl mluvit jen sám o sobě", podíváme-li se na obal Eterny se Sibeliovou I. symfonií, natočenou v r. 1970.


	Zastavme se nyní u některých trvalých rysů Sibeliovy expresivity. Sledujeme-li Sibeliovy opusy v historické souvislosti, musíme se nutně pozastavit u IV. symfonie. Autobiografické rysy čtyřvětého díla nelze pominout bez ohledu na to, zda jeho dramatičnost vztahujeme k Sibeliově osobní situaci (nemoc) či k tíživé celospolečenské situaci nebo k obému. Významná úloha violoncella jako sólového nástroje v I. a III. větě, úvodní motiv - iniciála violoncell a kontrabasů, zvláštní napětí celého díla, projevující se výrazně v harmonii bohatým využitím chromatiky a intervalu tritonu, forma, využívající expozici a provedení sonátové formy k vlastnímu dramatickému účinu - to jsou základní strukturní rysy. Dramatismus celého díla nachází nejosobitější výraz ve II. větě symfonie - Allegro molto vivace. Do elegantní hravé taneční hudby proniká jako tragický náznak akordický sled s tritonem. Vnitřní dialog této hudby je veden pomocí tohoto motivu. Výrazný významově určitý a vysoce nosný motiv se však nevyskytuje až ve IV. symfonii, nýbrž již ve Finlandii (op. 26, 1899). Dominance zla, kterou toto dílo začíná, je však jiného rodu, než ta ze IV. symfonie. Je to vnější hrozivá síla, se kterou však lze bojovat, jak ukazuje střed díla a nad kterou lze zvítězit, jak ukazuje modlitba a díkůvzdání třetí části i následující hymnus vítězství. Rovněž Tapiola je dílem narativním (op. 112, 1926). Byla napsána pro Newyorskou symfonickou společnost, nese básnické motto (podobně jako např. Zrání Josefa Suka) a její jméno je odvozeno od boha lesů, Tapia. Dialog tohoto díla se rozvíjí z přírodní lyriky jedince ztraceného v neznámu k okouzlení člověka polidštěnou přírodou, až se opět změní v dialog jedince bezmocného před hlasem přírody, s nímž se nakonec smiřuje.


	O charakteričnosti Sibeliových elegických intonací bylo řečeno mnohé. Tarasti (1979: 86) se v této souvislosti zabývá Labutí z Tuonely jako charakteristickým typem hudby, v níž je témbr nástroje (anglického rohu) nositelem mytologického významu. Dórský tónorod, majestátní smutek této hudby, původně předehry k zamýšlené opeře, pak druhé z Lemminkäinenových legend, má výrazně secesní rysy: stylizovanost, mystičnost, tajemnost, jak konstatuje nestor finské muzikologie Eric Tawaststjerna, upozorňující současně na pozitivnost secese ve finské hudbě, architektuře a malířství (Tawaststjerna, 1968; Týden finské kultury, 1976).3) Je příznačné, že téma Mélisandy z hudby k Maeterlinkově dramatu silně připomene Labuť z Tuonely (op. 46, 1905). Mélisandina smrt však přináší hudbu, která evokuje Spící dítě z Schumannových Dětských scén.
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	Jako by Sibeliovy elegické intonace měly u Schumanna předchůdce. Ten asi jako první objevil kouzlo smutných až depresívních, teskných, temných poetických nálad. Zatímco u něj však byly a zůstaly osobní, komorní, u Sibelia byly monumentalizovány a přešly do jeho hudebního vyjadřování jako cosi vysoce originálního (což bezesporu jsou). Pravděpodobně méně pozornosti bylo věnováno faktu, že už v Labuti z Tuonely se objevuje motiv "hrozivé autority", který pak prochází celým Sibeliovým dílem. Výrazová podobnost Labuti z Tuonely se začátkem I. věty I. symfonie, charakterizované jako gestické lamento u Tarastiho (1979: 163-4), - Př. 18 - či nářek zpěváka run u Krohna (1942), vede Tarastiho ke konstatování podobnosti s Largem Dvořákovy Novosvětské (op. 95, 1894), jejíž původní inspirací byl spirituál, jak prokázal Sychra (1958: 343-5). Rovněž II. věta 1. symfonie přináší elegickou hudbu, v níž se prolíná osobní i neosobní smutek ve variacích. Není náhodou, že se počáteční téma I. věty ozve ve IV. větě a že i v kódě této věty zaznějí elegické tóny. Cyklický princip pak spojuje 1. a 4. symfonii. O zvláštním smutku Tapioly jsme se již zmiňovali.


	Konečně nemůžeme pominout virtuózní stránku Sibeliovy hudby. Nemáme tím na mysli jenom vysloveně virtuózní partie, jaké přináší I. nebo III. věta houslového koncertu. Mohou to být i partie vnějšně neefektivní, "nevirtuózní" (jako je tomu např. ve volné větě houslového koncertu či v 1. symfonii, zvl. ve III. větě, I. a IV. větě 6. symfonie, či třetí části jednověté 7. symfonie). Podobně je pak pro něj charakteristický typ scherza, známý u nás z díla J. Suka (např. V moci přeludů), jehož lesk patří k čemusi dobově příznačnému (např. II. věta 6. symfonie).


	Sibelius se stal národním skladatelem, protože dobyl mezinárodní slávy. Prosadil se. Na cestě "dostat se jako národ do povědomí světa" ležela Pařížská světová výstava a finská expozice. Z modrého kamene postavený pavilón, inspirovaný finskými středověkými hrady a kostely a vyzdobený sugestivními Gallen-Kalelovými freskami, to bylo prostředí rezonující v Sibeliově hudbě. - Již zmíněný Alfons Mucha se tenkrát účastnil na pavilónu Bosny a Hercegoviny svými návrhy, neboť Rakousko-Uhersko potřebovalo udělat novému přírůstku do federace "výkladní skříň". Jeho návrh na Muzeum člověka bohužel realizován nebyl. Protože měl Sibelius odvahu stát se světovým, stal se národním. "Tajemná težkomyslná poetičnost" (Nils-Eric Ringbom) zde našla uplatnění. V tom, co se rodilo, vznikalo, dralo se na světlo, nespočíval jen estetický ideál té doby, ale i poetičnost - političnost Sibeliovy hudby.


	Sibelius měl na svých cestách po Evropě nejen jako skladatel a dirigent, ale také jako houslista jistě řadu možností seznámit se s tehdy novým stylem, ať se mu říkalo secese, Jugendstil, Art nouveau nebo Wavy Lane. Podobně tomu bylo u nás právě s Josefem Sukem, jehož dílo rovněž obsahuje mnohé z toho, co by bylo možné označit ve svém úhrnu jako secesní: stylizovaný hedonismus, symboličnost, autobiografičnost, bytostný lyrismus (Doubravová 1974; 1982; 1992; 1995). Podstatné na tom však je, že Sibelius svým dílem spoluvytvářel dobový styl od 90. let minulého století, ať už jej označíme jako secesi nebo nikoli. A zajímavé i pro nás na tom je, že to byla právě secese, která umožnila malým evropským národům, k nimž se řadíme právě tak jako Finové, současně a nikoli se zpožděním rozvinout osobní a ambiciózní lyrismus v právě vládnoucím stylu jako cosi národnostně typického. Byla to finská nebo česká nebo také slovinská secese. Bylo to znamení vzrůstu.

















Poznámky:





1)	Kromě souborné výstavy Muchova díla v Praze v r. 1980 (Národní galerie) proběhla u nás řada menších výstav, např. v Chrudimi (plakáty) - 1978 či v Roztokách u Prahy, apod. Avšak v těch letech probíhaly Muchovy výstavy i jinde v Evropě, např. ve Švédsku.





2)	Jaroslav Volek (1970): Novák a secese, Opus musicum, (2), 8, 225. Art Nouveau and the Music of the Early 2-th Century (1984). Miscellanea Musicologica. Adelaide Studies in Musicology, Vol. 13, Adelaide. Viz spec. studii: R. M. Longyear: Towards the 'Fin de siécle'. Stylistic Change and Symbolist Connotation in French Music 1875-1905, 83.








3)	Viz programovou brožuru k Týdnu finské kultury v Československu na jaře 1976. Dále viz referát autora (1968): J. Sibelius a C. Debussy. (Eine Begegnung in London 1909), in: L.Janáček et musica Europea. Brno: 307.
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	Je zvláštní, charakteristické, jaké si doba vybírá exponenty. Nejen lidi, ale i teorie. První pozorování stojí mimo naši pozornost, druhé se však sémiotiky týká. Není náhodou, že si totalitní režim ze sémiotiky vybral právě takové koncepce, které odsouvaly do pozadí kategorii symbolu: neurčitost, nejasnost, ambivalentnost byly v rozporu s deterministickou vůlí „Tím hůře pro ta fakta“ (Hegel). Ta se ostře projevovala v marxistických konceptech umění, zvl. hudby. Quasi nepředmětností byla hudba nejvíce vystavena tlaku realistů, kteří s úpornou nutkavostí hledali význam „přímo ve struktuře“, tiše přitom zapomínajíce, že struktura je deskriptivní pojem, který teprve výkladem - užitím - nabývá smyslu. To, co je psáno, nepředstavuje alfu a omegu hudebního díla. Je to jen model toho, co má zaznít. Hudba je však až to, co se realizuje mezi autorovým modelem a jeho vnímatelem, ve sdíleném prostoru srozumění.


	Přirozeně, že pro vnímatele může být modelem hudby už její zápis, pokud je způsobilý - má kompetenci ze zápisu vyrozumět hudbu. Ať pro tohoto vnímatele, či pro vnímatele, který potřebuje nějaké zaznění k tomu, aby mohl vnímat model, je však hudbou až smysl sdíleného. Proto se může stát a stává se to, že přes vnímání zazněného se smysl „nedostaví“, nevznikne hudba. Zůstaneme jenom účastníky nějakého organizovaného hudebního dění. K něčemu takovému může dojít např. tehdy, když nedostatečná kompetence interpreta zabrání našemu estetickému zážitku nebo když naše vnímatelská nekompetence nedovolí vystavit se smyslu sdělení. Starší generace nejsou většinou schopny - a je to tak dobře - podílet se na hudbě, určené teenagerům nebo raným dospělcům. Často jim uniká prostý fakt, že se naši potomci potřebují od nás odlišit a že tak činí i prostřednictvím hudby.1) Suzanne Langer měla zřejmě pravdu, když napsala, že hudba je „mýtem našeho vnitřního života“.2) Interpersonální hypotéza nabízí mj. nástroj jak se tohoto „mýtu“ chopit, tj. uchopit moment zrození smyslu hudby pro člověka.


	Vraťme se nyní k odporu totalitního režimu vůči symbolu: byl opodstatněný. S něčím neurčitým, nejasným, ambivalentním nelze manipulovat. V takovém případě je třeba vzít v úvahu skutečnost, že existují duchovní tradice, rozvíjené bez ohledu na hranice států a bariéry národností. Gregoriánský chorál3) byl, je a asi bude symbolem duchovního vlivu, jehož sílu neoslabily ani mocenské tlaky a ideologické zásahy proti tvůrcům a jejich dílům. Ruští kinetisté, stejně jako skladatelé čeští a slovenští, polští a maďarští a ruští 1. a 2. poloviny tohoto století a vůbec evropští skladatelé 19. a 20. století se utíkali k chorálu jako ke zdroji jistoty v největších osobních a společenských nejistotách. Podobnou funkci měl, má a asi bude mít ve všech uměních Starý a Nový Zákon: ve velkých zmatcích, panikách, těžkých obdobích potřebujeme jen staletími prověřené opory.4) Jak zmiňuje Arnim Burkhardt,5) ve Starém Řecku byla symbolem mince nebo medaile, rozlomená mezi účastníky na díly a teprve když se zase všichni sešli, poznávajíce se po zlomcích, vznikl celek: smyslem symbolu bylo znovuobnovení jednoty.


	Není asi náhodou, že v r. 1989 vyšla kniha Zdeňka Mathausera: Metodologické meditace aneb tajemství symbolu (Brno: Blok). Právě tak není náhodou, že se jedna z konferencí Filosofického ústavu po r. 1989 týkala právě symbolu (1991).6) Není náhodou, že totalitní tzv. hudební sémiotika raději „aplikovala“ jednu z Peirceových triád, v níž se symbol vyskytuje jako jedna ze tří možností reprezentace, než by se poohlédla po vlastních dějinách oboru, a zvl. pak po díle Arnolda Scheringa. Ten o symbolu v hudbě přednášel na mezinárodním estetickém kongresu v Halle (1927). Jiným příkladem by mohlo sloužit dílo S. Langer.


	Symbol učí rozumění a sdílení a pokoře. Nic z toho nemohlo být pro filosofický voluntarismus marxistické sémiotiky zvl. sémiotiky hudby, přijatelné a také přijato nebylo.














Poznámky:





1)	Lorenz, Konrad (1973, 1990): 8 smrtelných hříchů. Praha: Panorama.





2)	Langer, Suzanne (1942): Philosophy in a New Key. Cambridge.





3)	Doubravová, Jarmila (1992): Maska a tvář: Gregoriánský chorál v česko-slovenské hudbě po r. 1945, Slovenská hudba (18), 2, 189-202.





4)	táž (1996): Altes Testament, eine Unsicherheit und die Kultur, Musica Iudaica, sborník v přípravě.


K podobnému tématu viz: Karbusický, Vladimír (1997): Vom fremden Ufern, fern im Exil.... in: Komposition im Exil. Hamburg: Bockel, v přípravě.





5)	Burkhardt, Arnim (1996): Gebalte Zeichen: das Symbol und seine Deutung, Zeitschrift f(r Semiotik (18), 4, 461-482.





6)	(1992): Sb. Symbol v lidském vnímání, myšlení a vyjadřování. Praha: Filosofický ústav. Ed. J. Stachová: Doubravová, Jarmila: Symbol v muzikologii a v hudbě, s. 242-248.
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