Bergův houslový koncert: sémantizovaná syntaxe.

�VLASTNÍ ��



	Existuje celá řada možných analytických přístupů. Každý z nich přitom analyzuje, odkrývá právě tu vrstvu jevů, která je mu vlastní. Tak např. od analýzy kompoziční techniky nemůžeme očekávat ověřitelné výroky o jevech mimo kompoziční techniku: na druhé straně všechny ty jevy, které do oblasti kompoziční techniky patří, tvoří nutnou součást takto zaměřené analýzy. Při použití více analytických metod můžeme teoreticky dojít k osvětlení několika vrstev jevů: roviny analýz se pravděpodobně budou vzájemně prolínat, ale stěží postihnou dílo v jeho významové celistvosti. Volba analytické metody (metod) představuje tedy současně výběr jevů, od nichž budeme abstrahovat. 

	Výběr metody představuje však i volbu cílů analýzy. Rozbor může sloužit interpretační praxi, může orientovat posluchačovu pozornost, právě tak jako může být zaměřen k teoretickým cílům.

	Jestliže byla zvolena metoda, vycházející z interpersonální hypotézy hudby, pak lze očekávat, že z interpersonálního hlediska poskytne tato metoda o díle výpověď co nejúplnější a krok za krokem ověřitelnou. Cílem přitom není přidat k x možným interpretacím díla výklad x+1, ale založit interpretaci na ověřitelných a dokumentovatelných krocích. Formalizovaná výpověď o interpersonálních tendencích v díle obsažených k tomu poskytuje možnosti. Protože žádný seriózní výklad díla nelze považovat za náhodný, lze předpokládat, že zvolená metoda bude mít se všemi ostatními interpretacemi styčné momenty.

	Cílem analýzy je v tomto případě rekonstrukce autorova záměru. Protože - jak už bylo řečeno - bude rozbor postupovat v ověřitelných krocích, poskytne současně možnost srovnání empirických faktů s fakty historickými, tj. v našem případě se způsoby, jakými bylo dílo vykládáno, tj. dobově verbálně interpretováno.

	Je přirozené, že použití přejaté metody je vždy diskusní. Jednak proto, že jde o metodu vlastní jinému oboru, jednak proto, že tato "cizí" metoda musí být modifikována pro účely nového oboru. Posun, ke kterému dochází, může být negativně hodnocen oběma mateřskými disciplínami. Volba nové metody vždy ukazuje na hranice tradičních metod oboru. Tím není řečeno, že nová metoda může metody tradiční nahradit. Pokud se podaří použít jí adekvátně - tj. najít optimální modifikaci pro účely nového oboru - může rozšířit arzenál dříve a tradičními metodami získaných poznatků. V opačném případě analyzátor pouze ukazuje, že - více nebo méně - zná jinou metodu.

	Interpersonální hypotéza byla koncipována jako jedna z hypotéz sémantiky hudby: rozbor díla z interpersonálního hlediska bude proto také tvořit další krok v ověřování hypotézy. Práce s hypotézou však vyžaduje nejen zvláštní postup zkoumání, ale i zvláštní postup výkladový. V této studii se bude postupovat tak, že po popisu empirických faktů teprve dojde k jejich interpretaci a pokusu o vlastní výklad díla. Za interpretace budou přitom považovány verbální vyjádření nonverbálních dějů, - interpersonálního dění symbolizovaného interpersonálními tendencemi.

	Při rozboru Bergova houslového koncertu byl zvolen následující postup: celé dílo bylo po řadě předcházejících poslechů otestováno za poslechu, a to ve dvou nahrávkách: Josef Suk, Česká filharmonie, Karel Ančerl, Supraphon DV 6163; Tadeusz Wronski, Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Narodowej, St. Wislocki-XL 0140. Při tomto testování byl měřen čas v sekundách a určovány tendence, které evidentně jsou zastoupeny. Dále bylo testováno dílo z partitury: (1936): Violonkonzert, Für Luis Krasner, Dem Andenken eines Engels, Wien. Universal Edition. 99 s. Při tomto testování byl měřen "čas" v taktech a určovány všechny tendence, které jsou zastoupeny. Mezi oběma testováními byl zvolen časový odstup jednoho týdne, který měl zaručit, aby z nového testování byla vyloučena mechanická paměť. Obě testování sloužila témuž cíli: měla ukázat, jak pozorovatelský subjekt určuje za různých podmínek interpersonální tendence a jaká je mezi testováními shoda. V prvním shora popsaném byly testovány nahrávky dvě: Při tomto kroku bylo sledováno to, jak se jeví týž objekt - dílo Albana Berga - ve dvou odlišných realizacích, kde a jak se obě nahrávky ztotožňují, která nebo které složky interpretace interpersonální obraz mění a které nikoli a do jaké míry autor omezuje možnost volby interpretace. Je samozřejmé, že tyto otázky - ač každá z nich zajímavá - nebyly stejně důležité pro poznání díla. Některé z nich jsou však zajímavé z psychologického hlediska.1)

	Závažnou podmínkou všech testování byla zkušenost s dílem, rozvíjející se v předběžných posleších. Znalost kontextu (očekáváme, co bude následovat a víme, co předcházelo), která posluchače orientuje, omezuje nahodilost určování (viz též: Tarasti, 1995, zde s. ... a dál). Hlubší zkušenost s dílem současně umožňuje rozlišovat interpersonální tendence od výrazu a vede k odlišení tendencí pozorovatele vzhledem k objektu od tendencí v objektu obsažených.2)

	K technické stránce patří volba kvantifikovatelné jednotky. V jednom případě byl zvolen reálný čas v sekundách, v druhém představovaný čas v taktech. Volba obou jednotek vycházela z přístupu: u bezprostředního testování neexistovala jiná přímá možnost a tak tomu bylo i v druhém testování. Možnost použití taktu jako kvantifikovatelné jednotky je však závislá na typu hudební struktury: tam kde vztah reálného času a času představovaného vykazuje zvláštnosti (např. při velmi rychlém tempu a poměrně malém taktu - třeba tříosminovém) není bez následného omezení použitelná.



VĚTY V OBRAZU INTERPERSONÁLNÍCH TENDENCÍ



	I. věta se jeví v obrazu interpersonálních tendencí takto:



TABULKA 1.

Přehled rozložení interpersonálních tendencí v I. větě           
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			-  3.12  2.54   -    -  1.41 6.32 2.05 	I.nahr. 
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 I.testování    -  2.36  2.58   -    -  1.16 6.44 2.13 	II.nahr.
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II.testování	51t 121t  173t  35t  21t  49t  65t  47t





První nahrávku charakterizují tendence +E(6.32), -A(3.12), +F(2.54), -E(2.05) a -D(L.41). Druhou nahrávku charakterizují tytéž tendence v jiném pořadí:  +E(6.44),  -F(2.58),  -A(2.36), -E(2.13), -D(1.16). V testování z partitury převládají tendence: +F(173 t), +E(165 t) a -A(121 t); jsou zastoupeny tendence: +A(51 t), -D(49 t) a -E(47 t); slabě jsou zastoupeny tendence: -F(35 t) a +D(21 t), které se v prvním testování vůbec nevyskytují. Jak se ukazuje ve shodách tří testování, jsou pro I. větu typické tendence: +E, -A, +F, -E a -D. První tři tendence se vyskytují vždy silně zastoupeny, ale v různém pořadí, další dvě jsou zastoupeny slaběji, nápadně slabě v druhém testování. Tato skutečnost je vysvětlitelná tím, že tendence -D a -E se realizují pomocí pomalejšího tempa. Proto časové relace mezi silně a slabě zastoupenými tendencemi (např. +E: -E) neodpovídají relacím taktovým [(6.32:2.05):(165 t:47 t)] = 3,1:3.5. V prvním testování nejsou obsaženy tendence +A, -F a +D. Tyto tendence jsou však zastoupeny v testování druhém, i když slabě, až velmi slabě. Zdánlivý rozpor souvisí se zvláštnostmi obou testování: u prvního není možné určovat všechno, co je obsaženo: určuje se jenom to, co je nesporně obsaženo. V druhém testování naopak úsilí směřuje k tomu určit všechno, co je obsaženo.   

	II. věta se jeví v obrazu interpersonálních tendencí takto:



TABULKA 2.                                        

Přehled rozložení interpersonálních tendencí ve II. větě       
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�Jak se ukazuje, je II. věta charakterizována především rozdělením rolí "já" a "jiný" . V první nahrávce je "já" charakterizováno tendencemi -D(7.50), -E(4.39) a -F(4.00), "jiný" tendencemi: +E(5.24) a +D(3.07); v druhé nahrávce jsou role charakterizovány takto: "já" - -D(7.15), -E(4.14), -F(3.53) a -A(2.24); "jiný" - +E(2.58), +D(2.41). V druhém testování je role "já" určena tendencemi: +D(165 t), -A(107 t), -E(73 t), -F(67 t) a +A(67 t), role "jiného" tendencemi: +D(54 t), +E(34 t) a +A(10 t).

	S "já" jsou tedy spojeny tendence: -D, -E, -F a -A, s "jiným" tendence: +E, +D, +A. Obě role jsou rozděleny co do výskytu jednotlivých interpersonálních tendencí. Jsou však odlišeny i v linii času, a to tak, že základní charakter rolí - já = podřízený, jiný = autorita - zůstává, ale mění se jejich tendence: ze začátku (Allegro) je autorita charakterizována tendencí +F, podřízený tendencí -F; v Adagiu nabývá autorita tendence +A, podřízený tendence -E; od vrcholu Adagia (t. 197 a dál) je autorita charakterizována tendencí +E, podřízený tendencí -E. Tři odlišné charakteristiky obou rolí představují současně tři odlišné roviny, v nichž se obě role odehrávají.  -  Zvláštní charakter má tendence -A. Místy se skutečně projevuje jako tendence subjektu (např. v části Allegro, kde je dominant charakterizován jako nepřítel), většinou je však jen latentně obsažena jako intence "já". V podstatě znamená distanci nikoli od okolí, ale od samého subjektu, což lze vysvětlit jako nezájem na existenci "já". (Melancholie?)

	Rozdělení rolí je typické jen pro II. větu. Avšak i v I. větě můžeme poznat, že se určené tendence vztahují k roli, a to k roli "já". Proměna subjektu v I. a II. větě bude předmětem výkladu závěrečné kapitoly. Zde je třeba jen poukázat na podobnost interpersonálního obrazu začátku II. věty a Preludia ze Tří kusů pro orchestr z r. 1914 (Pr(ludium, Reigen, Marsch). Tuto podobnost lze vysvětlit jako návrat nutkavé představy, podle obrazu interpersonálních tendencí hrůzné.

	Prozatím bylo popsáno, jak se jednotlivé věty jeví celkově v obrazu interpersonálních tendencí. Nyní bude sledován časový průběh interpersonálních tendencí (viz přílohu: I. testování). Je nutné přitom mít na zřeteli, že zápis hodnocení průběhu díla z hlediska interpersonálních tendencí představuje formalizovanou výpověď o díle. Takovou výpověď lze slovně interpretovat tak, jako lze verbálně vyjádřit např. formalizovaný popis harmonických jevů. Je však třeba mít na paměti, že nejobsažnější výpovědí je ona formalizovaná. Slovní interpretace pouze může vyčerpávajícím způsobem obsáhnout tu nebo jinou stránku formalizace.



VZORCE INTERPERSONÁLNÍCH TENDENCÍ. MODIFIKACE VZORCŮ. MODELY.

	Nyní bude v centru pozornosti pozorování a popis opakujících se jevů. Náhled do přílohy ukazuje, že se opakují určité vzorce interpersonálních tendencí. Za vzorec se přitom bude považovat seskupení interpersonálních tendencí, vážících se k jednomu objektu. (Opakování je více nebo méně totožné.) Protože to, co následuje, posluchač vztahuje při poslechu k tomu, co předcházelo, bude každý prvý tvar určitého vzorce považován za základní. Vezměme nyní např. začátek I. věty. V t. 1-8 je charakterizován tendencemi +E a +A v preskriptivním stupni intenzity a velmi slabě se vyskytujícími tendencemi -D a -F, v t. 88-91 se vyskytnou tendence E+1, F+1, v taktech 92-95 tendence E+2, F+1, (D+1), v t. 122-125 tendence E+1, A+1, F-1 a D-1 a konečně v závěru věty - t. 218-221 - tendence E+2, A+2, D+1 a (F-1) a v t. 222-228 E+2, A+2, F-1 a D-1.

Seřadíme-li všechny tyto vzorce pod sebe, dostaneme následující přehled tvarů:



TABULKA 3.
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  	1 	E+2	A+2  (D-1)  (F-1)		t. 1-8

  	2    E+1	F+1					t. 88-91    

  	3 	E+2 	F+1	(D+)				t. 92-95    

  	4 	E+1	A+1 	 D-1    F-1		t. 122-5    

     5  	E+2	A+2 	 D+1   (F-1)		t. 218-21   

�     6 	E+2	A+2 	 D-1    F-1          t. 222-8	  





Podobnost některých vzorců je evidentní (1, 4, 6, 5), u jiných se jeví jako sporná (2, 3). Při posuzování těchto sporných případů budeme postupovat týmž způsobem, který jsme formulovali na začátku: při opakování hudebního tvaru očekáváme určité interpersonální tendence. Jestliže naše očekávání není zcela zrušeno takovou proměnou, která nezachovává žádnou z tendencí původního tvaru, hodnotíme proměnu jako modifikaci základního interpersonálního vzorce. Modifikace tedy znamená takovou proměnu tvaru vzorce, která svou odlišností nepřesahuje rámec podobnosti. Vraťme se nyní k oběma případům, jež se na první pohled jevily v rámci souboru vzorců jako odlišné. Jejich příslušnost k tomuto souboru odvisí od kontextu a od toho, že další vzorce obsahující tendence +E a +F mají příliš výrazné charakteristiky oproti menší výraznosti vzorců 2 a 3 (např.: E+2, F+2, A-1 nebo E+2, F+1). Je však třeba upozornit na tvarovou podobnost s druhým z citovaných vzorců. Komplex základního vzorce a jeho modifikování budeme přiřazovat k jednomu modelu. Model tvoří shody v souboru podobných interpersonálních vzorců. Protože však posuzujeme celek kontextuálně, budeme vždy vycházet z prvně se vyskytujícího - tj. základního vzorce. Podle tohoto kritéria jsme rozlišili devět základních vzorců, které spolu se svými modifikacemi tvoří devět modelů. Jejich popisem se budeme nyní zabývat.

	První model tvoří shody v souboru vzorců, jejichž základní tvar představuje začátek první věty. Základní vzorec: E+2, A+1, -F, -D se vyskytuje ve čtyřech modifikacích. V II. větě se model I nevyskytuje. Charakteristiku lze slovně popsat jako preludově poklidnou s výrazem určité sladkosti (zasněnosti). - Př. 3 -

	Druhý model je vázán k základnímu vzorci: E-2, D-1, A-1, F-. Tento základní vzorec má velkou řadu modifikací (celkem dvanáct) a vztahuje se k hudbě tří kompozičních druhů. 1. melodická kadence, která je na začátku dvojtaktová (t. 9-10) - Př. 4 - se opakuje v t. 18-20 (2.1), rozvinutě v t. 96-103(2.2). Vyskytuje se rovněž ve II. větě, a to v t. 68-69(2.5) a t. 134-5(2.9); 2. přerušení kontrastem, které se poprvé vyskytuje v Allegrettu I. věty v t. 132-4(2.4), dále v t. 155-6(2.3), t. 173-5(2.4) a v t. 214-17(2.5), jakožto i v závěru I. věty - t. 240-257(2.6); výskyty ve II. větě představují další rozvinuté hudební tvary v t. 70-77(2.8), 158-163(2.10) a t. 164-169(2.11); 3. kóda v závěru II. věty - t. 197-230(2.12 a 2.12/o/). Charakteristiku můžeme slovně interpretovat jako hluboce osobní smutek spojený se sebelitováním a odevzdáním.

	Třetí model vychází ze základního vzorce: D+2, A+1. Výraznou dominantně submisivní charakteristiku lze slovně popsat jako neosobní smutek. Proti elegii postrádá spojení -E, -D proti smutečnímu pochodu postrádá -E. Základní vzorec se nevyskytuje v mnoha modifikacích (celkem čtyři v obou větách), ani v mnoha tvarech (v I. větě tři, v II. větě čtyři). Jeho funkce není tak jasná, jak tomu bylo v obou předchozích modelech, z nichž první má funkci expoziční a závěrovou a druhý syntaktickou. Z kontextu vyplývá, že po modelu III většinou následuje nějaký tvar modelu IV, který hudebně představuje rozvoj, nebo jiný model v podobné funkci (např. ve II. větě model VII). K přípravnému charakteru modelu III patří i výskyt před modelem V, což je model nevýrazný jak z hudebního hlediska, tak pokud se týká zastoupení interpersonálních tendencí.

	Pro čtvrtý model je charakteristický výskyt tendencí: E+2, F+1, A+1. Intenčně zastoupená tendence +A se mění v jednotlivých vzorcích na A+  nebo A- či velmi slabě zastoupenou tendenci + nebo -A. V obou větách se vyskytuje osmkrát, a to v osmi modifikacích. Tato proměnlivost je nesena prováděcím charakterem přináležejících hudebních tvarů. Slovní interpretace by zde byla značně násilná, a proto odkazujeme na interpersonální charakteristiku s tím, že právě tato charakteristika představuje jednu z typicky houslových.

	Jak už bylo řečeno, je pátý model velmi nevyhraněný jak co do interpersonálních tendencí, tak hudebně. Vyskytuje se v sedmi tvarech a třech modifikacích. Představuje nutnou protiváhu ostře vyhraněných modelů.

	Šestý model má vyhraněnou charakteristiku v tom, že první dvě tendence se vyskytují v druhém stupni intenzity. Základní vzorec má tvar: E+2, F+2, A-1. Hudba je scherzová, vtipná až ironická, místy lascivní (wienerisch), jinde útočná. Už zde je vidět přednost i nedostatek kritéria interpersonálních tendencí. Jeho jednoduchost pomáhá spojovat odlišné. Jemnější kritérium - např. estetické, může v rámci každé kategorie (tendence) provést další morfologická rozlišení (agresívní... hrubý, útočný, vtipný, ironický, lascivní, vulgární). Model VI je vázán k I. větě. Základní vzorec se vyskytuje v osmi tvarech, ale jen ve čtyřech modifikacích. V charakteristice se spojuje útočnost s uhlazeností a s ironií.

	Sedmý model má zvláštní charakter, a to proto, že se charakteristika základního vzorce přesně dodržuje s jedinou výjimkou. V základním vzorci po +D a +F v designativním stupni intenzity nastupuje -D a -F v témže stupni intenzity. Takto jsou charakterizovány obě základní role. I hudební tvar je výrazný: skládá se ze dvou částí - orchestrální kadence a houslového sóla. Působí nápadně uvolněně. Základní vzorec tvoří dvě modifikace - 7.1 a 7.2. V tomto tvaru se třikrát opakuje. V neúplné modifikaci 7.3 se opakuje dvakrát. Slovně lze charakteristiku nejvýstižněji vyjádřit v gestech (což odpovídá i stupni intenzity): úder - zhroucení. - Př. 5 -

	Osmý model má charakteristiku: A-1, F+3, E-1, přičemž agrese není namířena vně (vůči "jinému"), ale vůči "já". Charakteristika vyjadřuje stav akutní bolesti. Vzorec se vyskytuje třikrát a každý tvar představuje jinou modifikaci.

	Devátý model rovněž vyjadřuje role: "já" se spojuje s tendencemi -E a -D, "jiný" s tendencemi +D a +A. Obě role se střídají. Tento model se váže k citaci chorálu a jeho harmonizaci.

Rozvíjení (z interpersonálního hlediska opakování vzorců), probíhá poměrně krátce (t. 142-154). Další rozvoj (variace) se projevuje v obrazu interpersonálních tendencí tak výrazně odlišně, že bylo nutné jednotlivé tvary roztřídit na základě vzorců, nikoli podřídit je - jak by bylo z hudebního hlediska logické - modelu IX. - Př. 6.



TABULKA 4.

Přehled modifikací modelů

									I. věta : II. věta



���

�	I  	1.1	E+2		A+1		F-		D D-              

�          1.2	E+1		 -		F+1		 -	  6 výskytů  

	   	1.3	E+2		 -		F+1		D+		  6:0    

	   	1.4	E+2		A+2		F-		D+

���	   

		2.1	E-2		D-1		F-		A+1               

	   	2.2	E-2		D-1		F+1		A-1

	   	2.3	E-1		D-1		F-1		A+1               

	   	2.4	E-2		 -		F+2		A-1               

   II  	2.5	E-1		D-         -		A+	  15 výskytů 

	   	2.6	E-1		 -		F+1		A-1  	       8:7   	   		2.7  E-3	      -		F+  		A+   

      	2.8	E-2		 -		F-2		A+                

	   	2.9	E-2		D-		F-1		A+1

	    2.10	 -	     D-2		 -		A+1               

	    2.11	E-2		D-2		 -		A-                

�	    2.12	E-3  E+3  D-3		 -		A-1               

�

  	   	3.1	D+2		A+1		 -		E-                

  III  	3.2	D-2		A+		 -		 -	  7 výskytů  

	   	3.3	D-3		A+1		 -		 -		  3:4    	   	 	3.4	D+2		 -		F+		 -	

�		

		4.1	E+2		A+1		F+		 -                

	   	4.2	E+2		A+		F+1		D+                

	   	4.3	E+2		A-1		F+1		 -                

  IV   	4.4	E+3		A+		 -		 -	  10 výskytů 

	   	4.5	E+1		A+1		 -		 -		   6:4   	   		4.6	E+1		A+1		F+1		 -                

	   	4.7	E+2		A+2		 -		 -                

	   	4.8	E+2		A+		 -		D+                

�

	   	5.1	F+1		A-1		 -		 -	   9 výskytů 

  V    	5.2	F-1		D-		 -		 -		   8:1   	   		5.3	E+1		F+1		A+1		 -   

����             

	   	6.1	E+2		F+2		A-1		 -                

�  VI   	6.2	 -		F+2		 -		D+1	   9 výskytů 

	   	6.3	 -		F+2		A-2		 -		   9:0   			6.4	E+1		F+1		A+1		 -               

�� 

�	   	7.1	D+3		F+3		 -		 -	  13 výskytů 

 VII   	7.2	D-3		F-3		 -		 -		  0:13  

	   	7.3	D+3		F-3		 -		 -                



���	   	

		8.1	A-1		F+3		 -		E-1	   3 výskyty 

  VIII  	8.2	A-1		F+3		D-3		E-1	   0:3   

	     8.3	A-2		F+3		D-3		 - 

�

  IX   	9.1	D-3		E-3		A+1		 -	   4 výskyty 

�       	9.2	D+2		A+2		 -		 -		   0:4





 

Charakteristiku spojenou s vědomým chováním lze popsat jako rozhodnutí (úmysl) podrobit se a odejít, přestože okolí je přátelské.

V dalším výkladu budeme sledovat jakým způsobem se jednotlivé vzorce spojují do vyšších celků a jak je celek díla modelován z interpersonálního hlediska.



Celek a části. Figury.

	Podle výskytu devíti modelů můžeme celek rozdělit dvěma způsoby: podle výskytu nových modelů a podle figur. Za figuru přitom budeme považovat takové seskupení vzorců, které v kontextu nabývá charakteru jednoty vyššího řádu tím, že se buď v nezměněném, nebo v nepatrně pozměněném sledu opakuje.

	Mějme např. seskupení: I II III IV II III IV. Tato seskupení prezentuje sedm tvarů příslušných ke čtyřem modelům. Seskupení můžeme rozdělit tak, že skupinu II III IV budeme považovat za neúplné opakování skupiny I II III IV, po níž skupina II III IV následuje. Protože sledujeme kontext, nikoli stav, bude pro nás toto dvojčlenné dělení jedině možné. Trojčlenné dělení: I /II III IV/ II III IV/  sice přesněji odpovídá číselné symbolice (a v tomto případě i kompoziční funkci modelů: -I, II-introdukce, III, IV-příprava expozice), ale ta je pro nás zásadně pouhou výpomocnou metodikou zachycení kontextu.

	Podle prvního kritéria - tj. podle výskytu nových modelů - bychom mohli celek rozdělit takto:

t. 1-103 - pracuje s tvary modelů I, II, III, IV a V.....odpovídá části Tempo I. I. věty

t. 104-257 - exponuje tvary přináležející novému modelu VI., odpovídá části Allegretto I. věty

t. 1-135 - pracuje s novými tvary, přináležejícími modelům VII a VIII; odpovídá části Allegro II. věty

t. 136-230 - exponuje tvary nového modelu IV.....odpovídá části Adagio II. věty.

Toto dělení je - jak je vidět - velmi hrubé, nicméně odpovídá nejhrubšímu formálnímu rozčlenění.

	Podle druhého kritéria - tj. podle figur - bychom mohli celek rozdělit takto:

I. věta:

t. 1-27 - exponuje figuru I II III IV, která se neúplně opakuje: II III IV

t. 28-83 - exponuje figuru IV V IV

t. 84-103 - obměňuje první figuru vynecháním tvaru, patřícímu modelu IV: III I I II

t. 104-175 - exponuje figuru: VI V II, kterou obměňuje takto: VI V II/V VI II/VI II

t. 176-217 - přináší další výraznou figuru s využitím tvaru modelu: IV: VI IV V VI II

t. 218-257 - přináší novou výraznou obměnu předchozí figury s využitím tvaru modelu I: I I V VI II.

(Členění od t. 104 odvisí od tvarů modelu II, o němž bylo v předcházející kapitole řečeno, že má syntaktickou funkci. Členění je závislé na výskytu tvarů tohoto modelu tehdy, když se vyskytuje po více než dvou tvarech jiných modelů.)

II. věta:

t. 1-34 - exponuje a obměňuje tvary modelu VII, a to ve třech modifikacích: 7.1, 7.2, 7.3.

t. 35-95 - přináší základní vzorec a další tvary nového modelu III a nové nepravidelné figury, tvořené z tvarů předcházejících modelů: VIII III IV IV VII II II III. Tvar modelu II připravuje zde syntaktický předěl, který tvoří modifikace modelu III (3.1) (Mohlo by se považovat za sporné, zda opakování obou modifikací modelu III-3.1 a 3.2 uzavírá jednu část nebo otevírá část následující. Vzhledem k tomu, že se orientujeme na kontext, zdá se správnější klást předěl až za obě modifikace modelu III.) Při detailnějším rozdělení této části budeme postupovat analogicky jako u celku: opakování tvarů modelu VII, který předchází expozici modelu VIII, poskytuje možnost rozčlenit seskupení dvojčlenně:

t. 35-57 - .....figura: VIII III IV IV;

t. 58-95 - .....figura: VII VII II II III III;

t. 96-135 - je vytvořen z modelů VII a VIII v podobě: VII VII VIII VII VIII VII VI a uzavřen devátou modifikací modelu II;

t. 136-169 - je charakterizován dvojnásobným opakováním dvou modifikací modelu IX (9.1 9.2 9.1 9.2) spojenou s modelem IV a s opakováním dvou tvarů modelu II: IX IV II II;

t. 170-230 - můžeme buď jednoduše začlenit jako figuru: IV III V II I, nebo rozčlenit dvojčlenně tak, že bychom skupinu IV III V považovali za jednu figuru a dvě výrazné modifikace modelu II za figuru druhou. Takové řešení je oprávněné v tom, že respektuje kvalitativní odlišnost obou modifikací modelu II: vůči 2.1 je 2.12 a 2.12(o) několikanásobně rozsáhlejší:

2.12 ...16t; I. nahr,:  I.nahr.: 2.12 a 2.12(o)...2.52

2.12(o)...17t; I. nahr.: 1,49

2.1 ......2t; I. nahr.: 0,10; II. nahr.: 0,13

tedy:

t. 170-196 - opakuje figuru IV III V

t. 197-230 - rozšířeně opakuje dvě modifikace modelu II.



TABULKA 5.

������Přehled rozčlenění podle obou kritérií 

                           

 Takty    Dělení podle k I Dělení podle k II     Korespondující

                                                 části formy  

�

 I.VĚTA                                                        

 1-27     I,II,III,IV,V     I II III IV/II III IV   Tempo I. A   

  28-83 	 	 		       IV V IV			      B    

 84-103                           III I I II                 A'   

104-175     +VI,             VI V I / VI V II  Allegretto C.. C.1 

176-217                       V VI II / VI II              ...C.2 

                           VI IV / VI V/VI II/             C'.C.3 

218-257                       I I V VI II                    Ca   

�



II.VĚTA                                                       

 1-34      +VII, +VIII      VII (7.1,7.2,7.3)       Allegro   A  

31-95                       VIII III IV IV/VII VII            T  

                                  II II III III               B'  

96-135                      VII VII/VIII VII/VIII             A' 

                                    VII II           A.b(a'b'b'')

136-169      +IX        IX(9.1 9.2 9.1 9.2)IV II II   Adagio   C 

170-196                          IV III V                      D 

197-230                            II II                       E 

�

 	Podle tabulky lze říci, že se každá věta dělí na dvě části (podle prvního kritéria) a každá z těchto částí se dále člení do tří dílů (podle druhého kritéria). Detailnější rozdělení I. věty v t.  104-145 a II. věty v t. 35-95 je provedeno analogicky podle celku prokřížením obou kritérií (tj. výskytu nových modelů a opakování figur) s užitím poznatku o syntaktické funkci modelu II. Na základě rozdělení vět podle obou kritérií můžeme nyní konstatovat korespondenci s hudební formou (viz p. 1.). Korespondence mezi hudební formou a interpersonálními tendencemi tedy nejen existuje, ale je vázána na výskyt nových modelů a na výskyt opakujících se seskupení vzorců, tj. figur.                                            

TABULKA 6.                                                       

Přehled korespondence s částmi formy                             

�

����

�  Takty	  	Rozdělení podle I T	   	Části formy 

��

 I. VĚTA

 t. 1-27	  	Andante		A	   	Introdukce   

                                       Expozice          

 t. 28-83	  				B		Provedení          

 t. 84-103	Tempo I.		A		Repríza            

 t. 104-175  	Allegretto	C		

 (t.104-134)	  		   (C1)

      (136)

(t.134-175)  	Tempo I.	   (C2)      	t.137 a dal.Trio I.

     (136)                       	   	t.155 a d.Trio II. 

			  					t.167 a d.Trio I.  

 t. 176-217  	scherzando C' (C3)                         

(t. 176-195)

(t. 196-207)  a tempo (rustico) 

(t. 208-217)  a tempo (scherzando)

                      (energico)

 t. 218-257  				Ca

(t. 218-228)  comme una pastorale

(t. 229-239)  poco a poco animando

(t. 240-257)  a tempo, ma quasi	   	Kóda

              Stretta

�

  II. VĚTA

  t. 1-34	  	Allegro		A	   	Introdukce         

  t. 35-95	   				B

 (t. 35-57)	Pesante ma quasi  (B')                     

        		a tempo 

 (t. 58-95)   (Liberamente. Calmando)	Kadence            

			  			  (A')                     

  t. 96-135	Tempo I. Allegro  A                       

                        rubato                            

  t. 96-103                      (a')                     

 (t. 104-114)	Poco pesante	  (b')  	                   

          	  	a tempo, ritmico

 (t. 115-135)                   (b'')     t. 125 a dál       

		               			      Höhepunkt des 			 					      	 Allegros

  t. 136-169  	Adagio		    C    	 Téma. Variace I.

  t. 170-196  	sempre cantabile,  D   	 Variace II

			crescendo				 t. 186 a dál-

									Höhepunkt

									des Adagios 

  t. 197-213  	Molto tranquillo   E                      

�  t. 214-230  	Quasi Tempo I.		   	Coda







	První kritérium odlišuje hudební změny hlubší povahy (v rozebíraném díle změny tempa ve velkých plochách), druhé - jemnější - odlišuje ty části hudební formy, které jsou tvořeny kontrastem. Negativně se toto pravidlo potvrzuje v rozebíraném díle v druhé části I. věty, kde se k obrazu interpersonálních tendencí odlišuje jen téma od první variace, zatímco obě variace v interpersonálním obrazu splývají.

	Z představy celku můžeme nyní přihlédnout k částem a položit otázku, s jakými jevy hudební formy souvisejí modely a figury. Vezmeme-li např. v úvahu první část I. věty, můžeme sledovat (viz přílohu: II. testování) tuto souvislost: základní vzorce se vztahují ke změnám struktury, tempa a dynamiky. Např. dvoutaktový úsek, jenž je označen jako 2.1 (viz př. 4) není v obrazu interpersonálních tendencí méně výrazný, než osmitaktový úsek, označený jako 1.1, i když je čtyřikrát kratší v taktech a trvá přibližně čtvrtinu času (I. nahr.: 0,07:0,42; II. nahr.: O,10:O,42). Jako doplněk je třeba položit otázku, co modely spojují. Vezměme např. závěr I. věty od t. 218 po t. 228. S předpisem "come una pastorale" se tu vytváří struktura, vyplývající z citace korutanské lidové písně v horně a v trubce. Podobnost s Introdukcí I. věty, která z obrazu interpersonálních tendencí vyplývá, se zdá náhodná vzhledem k materiálu obou úseků (citace lidové písně x expozice řady). Z toho je zřejmé, že interpersonální tendence skutečně souvisejí až s užitím materiálu: tempové zvolnění v závěru I. věty odpovídá pomalému tempu Introdukce. Podobně koresponduje dynamika i komorní sazba obou úseků (sólové dechové nástroje, harfa a sólové housle, v závěru I. věty i smyčce).

	Figury a jejich opakování představují kompozičně determinované části formy, jako je expozice, provedení, repríza ap. Vizme první část I. věty, kdy expozice souvisí s modely I, II, III, IV ve sledu: I II III IV/II III IV, provedení souvisí s modely IV a V ve sledu: IV V IV a repríza s prvními třemi modely ve sledu: III I I II. Podobně je tomu i v částech dalších.

	Interpersonální tendence tedy ve vzorcích korespondují s tektonikou, ve figurách s rovinou kompoziční a v modelech s formálním půdorysem. Toto zjištění v plném rozsahu potvrzuje dřívější hypotézu, vyslovenou na základě rozboru Janáčkova Zápisníku zmizelého: "Hudební formy představují obecné modely sémantických situací, které se v historickém vývoji hudby stabilizovaly a přešly jako "formy" do znakového systému hudby." Vzhledem k tomu, že Zápisník obsahoval pouze písňové formy, byla hypotéza dále ověřována na složitějších útvarech formy sonátové v případě Janáčkovy III. sonáty pro housle a klavír, volné formy v Janáčkově rapsodii Taras Bulba i na kombinovaných formách ve Stravinského Žalmové symfonii a Janáčkově Glagolské mši, v dílech Jeana Sibelia, Josefa Suka, Bély Bartóka a dalších.

	V odpovědi na otázku, jakým způsobem souvisejí interpersonální tendence s estetickým působením, se obrátíme ke sledování vztahů mezi změnou interpersonálních tendencí a kvantifikačními jednotkami.



TABULKA 7.

Přehled změn interpersonálních tendencí







I. Testování                                                  

    podle I.nahrávky   I.VĚTA 39 změn ... 673 sec. po 0,17 sec.

                                          po 0,24 sec.         

                      II.VĚTA 24 změn ... 870 sec. po 0,36 sec.

    podle II.nahrávky  I.VĚTA 33 změn ... 705 sec. po 0,21 sec.

                                          po 0,26 sec.         

                      II.VĚTA 29 změn ... 894 sec. po 0,31 sec.

��

II. testování                                                 

    podle partitury    I.VĚTA 42 změn ... 257t.po 6,4t.po 6,2t.

                      II.VĚTA 36 změn ... 230 t. po 6,4t.      

��



Z této tabulky je patrné, jakým způsobem se v rozebíraném díle tvoří kontext: jestliže se vzorce interpersonálních tendencí mění průměrně po šesti taktech (zhruba po 25 sec.), pak to znamená, že kontext musí být velmi kontrastní: drobený, přerývaný, přetvářený. Kontrastní kontext je však obecně typický pro 20. století; nelze přitom tvrdit, že by souvisel s určitým směrovým zaměřením, i když lze předpokládat, že expresionismus bude mít k tomuto typu blíž než neoklasicismus.

	Typem kontextu je Bergovi nejbližší Janáček. Rapsodičnost, rozvrásněnost hudebního proudu je blízká Bergově přerývanosti. Podobně jako Berg soustřeďuje i Janáček kontrast do detailů struktury. Na rozdíl od Berga je však u Janáčka kontrast nesen zcela jinými tendencemi a sama kontrastnost má jiný význam: jestliže u Berga přerývanost kontextu se zdá ukazovat na souvislost s nemocí jako určitou psychofyziologickou determinací, jejímž příznakem se právě přerývanost kontextu může stát, u Janáčka působí rozvrásněnost hudebního proudu někdy hystericky (např. ve Věci Makropulos), jinde - např. ve II. smyčcovém kvartetu - jako svár mezi sentimentalitou, obrácenou k subjektu, a živou citlivostí, obrácenou k okolnímu světu. (Dohad o psychofyziologické determinaci kontextu Bergovy hudby by musel samozřejmě být ověřen odborníky jiných profesí, ale je známo, že sami lékaři na tyto souvislosti poukazují, když mluví o hudbě žlučníkářů, kardiaků ap. Studie lékaře Jaroslava Hořejšího, o Sukově skladbě O matčině srdci z cyklu O matince na takové souvislosti poukazuje.) V této analýze můžeme tvrdit, že Bergův kontext nese zvýrazněné rysy kontrastnosti, přerývanosti, rychlého střídání interpersonálního chování.

	Analogie s Janáčkem vedla k dalšímu pozorování a srovnávání: Bergův kontext se jeví lyričtější než Janáčkův. Zatímco pro Janáčka je typické střídání rolí (dramatický kontext), je pro Berga takový typ kontextu jen dalším prostředkem k osvětlení "já". "Moje téma - já sám" zde nabývá vedle obecné platnosti ještě uzavřeného, úzce osobního charakteru.

	Analogii lze vést i ve způsobu, jakým oba skladatelé kontrast vytvářejí: vezmeme-li např. Introdukci koncertu, kde se po +E objevuje -E nebo Allegretto téže věty, kde po +F a +E nastupuje -E a opět se vrací +F a +E, nemůžeme nepozorovat podobnost obou případů. Obě změny jsou výrazné, druhá se nadto jeví jako typická střídáním ironie a sentimentality. Podobně se u Janáčka střídá +F a +E s -E a -D velmi výrazně např. ve III. větě III. sonáty pro housle a klavír. Pro Janáčka je však typický jiný kontrast, kdy se po +A a -D objevuje +F a -A (afiliaci a submisi střídá agrese a distance). Tento kontrast je typický pro Zápisník zmizelého a díla vznikající po něm. Po výrazové stránce jsou však Berg a Janáček rozdílní: vřelost, otevřenost a bezprostřednost je typická pro Janáčka, pro Berga chladnost, uzavřenost a rafinovanost. Kontrastní detail, rychlé střídání interpersonálního chování, které se projevuje v drobení kontextu, jsou však charakteristické pro oba autory. U Berga se projevují i v nápadně četném užívání přednesových označení.

	Výklad díla, ke kterému lze nyní přistoupit, představuje v rámci interpersonální hypotézy hudby rekonstrukcí fantazijního děje. Byl zvolen tento postup: po popisu celkového průběhu interpersonálních tendencí, následuje přiřazení rovin chování (vědomé, uvědomělé, nevědomé), roviny hodnot a sémantického gesta (sen, moralita, horror atd.), které - podle zkušenosti - bude nejlépe odpovídat charakteru rozložení interpersonálních tendencí a rolí. Bude rekonstruován model fantazijního chování. (Knobloch: 1995)

	I. věta je v obou nahrávkách charakterizována tendencemi: +E -A +F -E a -D. Všechny tyto tendence se vztahují k "já". Jejich soubor charakterizuje subjekt rozporně: první tři ukazují subjekt jako nezávislý, pyšný, distancující se od okolí, až přehlížející okolí, exhibující se svými schopnostmi, útočný, ironický; tendence -E a -D charakterizují jiný postoj subjektu: podřízený, závislý, sentimentální. Zdá se, jako by se obě charakteristiky vzájemně vylučovaly, ale není tomu tak. Po tendenci +E (nebo +E +F -A) následuje -E (nebo -E -D). Jako by subjekt, lpějící na svém "mládí" - nezávislosti, schopnosti prosazovat se, úspěšně jednat, se již s těmito postoji neztotožňoval, nehodnotil se jako mladý (dokonalý, krásný) a s hlubokou melancholií opěvoval ono dřívější mladé "já". Sen o sobě samém, který čas rozbil, cosi dřívějšího, co již minulo, vědomí síly, které je nenávratné. Subjekt se přitom pokouší ironizovat jak svůj sen, tak svůj smutek. Ale závěr I. věty již vyznívá jako vzpomínka, krásný obraz, jenž je možno podržet jen jako obraz minulý.

	Jestliže I. věta spadá do minulosti, pak II. věta se jeví jako obraz aktuální a velmi nepříjemné přítomnosti. Jak jsme již upozornili, pohybuje se II. věta ve třech rovinách, ve kterých se charakterizují dvě role - "já" a "jiný", přičemž první role je podřízená, druhá autoritativní. V první rovině je "já" podřízeno nepřátelské autoritě, které se podrobuje a snaží se uniknout; ve druhé rovině, kde je autorita charakterizována jako sympatizující, přátelská, se "já" sebelítostivě podřizuje; z kontextu se jeví tato rovina jako rovina vědomého chování. Ve třetí rovině se "já" pokorně podřizuje a podrobuje autoritě, jejímž výrazným rysem je krása. Zdá se, že tato rovina je rovinou hodnot. Z kontrapozice rovin vyplývá, že patrně první exponovaná rovina se odehrává v poloze nevědomého, ale akutního strachu - paniky - z nebezpečí, jemuž je subjekt bezprostředně vystaven. Snad je zde vyjádřen strach z nemoci a ze smrti.

	Co Bergova hudba komunikuje? Neřešitelný rozpor mezi vědomím zániku a vědomím vlastních kvalit. Podíváme-li se v obrazu interpersonálních tendencí na celek díla, zjistíme, že převažují tendence: -A -D -E a +E (v různém pořadí): u první nahrávky jako -D -E +E -F a -A, u druhé nahrávky jako -D +E -E a -A a v druhém testování jako -A -D a +E. Distance (-A) znamená vždy odstup od objektu, ale v našem případě zahrnuje objekt i "já". Podřízení se (-D) znamená vždy také poslušnost, v našem případě však znamená až podrobení se. Exhibice kvalitou znamená předvádění se takovou kvalitou, kterou subjekt jako kvalitu hodnotí. Tyto tendence může každý subjekt jako producent - tedy ne jen autor, ne jen skladatel a ne jen Alban Berg - vyjadřovat také proto, že potřebuje alespoň částečně uspokojit nějakou svou interpersonální potřebu, ale také z důvodů cvičných, jejichž cílem není dosažení určitého subjektu (např. pomáhajícího), ani uspokojení nějaké potřeby (např. izolovat se), ale jež jsou cílem samy sobě. Tím však nemá být řečeno, že se vyjádřený model chování nemůže stát pro další subjekty "prakticky" upotřebitelným, tj. že by dílo nemohlo, přestože nebylo vytvořeno s tímto cílem, uspokojit fantazijní potřeby posluchačů (např. potřebu distancovat se od okolního dění). Právě naopak: Přitom ona distance není v Bergově díle jen odstupem od okolí, ale také odstupem od jakýchkoli interpersonálních potřeb: slouží k vyjádření stavu subjektu, který nic nepotřebuje a nic neočekává. Je distancí od podrobenosti a odstupem od vědomí vlastních kvalit. Je naprostým odevzdáním osudu - tj. také zániku, a proto konec konců řešením existenčního rozporu.

	Co Bergova hudba nekomunikuje?

Nekomunikuje jistotu: Pro některé autory je typické, že se utíkají ke Kráse jako k hodnotě, která přetrvává, k čemusi nesmrtelnému proti smrtelnému lidskému životu. Tvorbou díla se tito autoři podílejí na onom nesmrtelném, překonávají vlastní život tím, že ho činí silnějším. (Malraux, 1969; Fromm, 1964, 1969) Berg se Kráse koří, ale nevěří v její nesmrtelnost, jako nevěří v žádnou hodnotu. Jeho "svět" v houslovém koncertu není konec konců světem hodnot, ale světem nehodnot, pod jejichž tíhou subjekt klesá a přeje si odejít. Jedinou hodnotou se stává smrt jako životní jistota, totiž jako jistota východiska;

- a nekomunikuje svobodu: Bergův "svět" je v II. větě koncertu světem destruktivního útoku, diktátu okolí proti subjektu. Nepřátelská autorita, která tímto světem vládne, si subjekt nejen podrobuje a vynucuje jeho poslušnost, ale současně ho utvrzuje v jeho ubohosti, nicotnosti, zbytečnosti. Rozpad hodnot není tedy jen náhodným produktem subjektu, ale důsledkem cílevědomého diktátu, účelově zaměřeného k ničení, proti němuž se subjekt nebrání, protože se tak rozhodl. Svět alternativ se mění ve svět jediné možnosti, jejímž prostředkem je ničení, cílem zkáza a významem rozpad.

	V tomto smyslu je Bergovo dílo uměleckým dokumentem údobí nástupu moci, jejíž záliba "ve schopnosti přeměnit člověka v mrtvolu" byla přivedena téměř k naplnění výroku generála Astraye z roku 1936: "Viva la muerte!"

	Je mimo diskusi, že Bergův Houslový koncert je dílem složité hudební a významové struktury. Přes strukturní bohatost je však formálně členěn jasně a jednoduše: badatelé Reich, Carner, Leibowitz, Redlich se shodli v tom, že koncert má čtyři "věty" (Andante, Allegretto, Allegro, Adagio) trojdílně členěné.

	Hodnocení formy z interpersonálního hlediska odpovídá hodnocení Redlichovu (1957: 275 a dál.), ač vychází z odlišných kritérií. Evidentní je sklon k uzavřenosti formy a třídílnému členění částí, což se v obrazu interpersonálních tendencí projevuje opakováním vzorců a výskytem nových modelů.

	Jako rys skladatelova "rukopisu" se jeví tendence k maximální kontrastnosti, soustředěné do detailů. V obraze interpersonálních tendencí se projevuje bohatými změnami vzorců jak co do zastoupení tendencí, tak co do jejich intenzity, rychlým střídáním interpersonálního chování.

	Vzhledem k sémantice materiálu klade interpersonální obraz námět k přemýšlení: bachovský chorál se interpersonální charakteristikou vymyká ze všech ostatních charakteristik. Rozlišení citace od autorské výpovědi je zde evidentní. Naproti tomu korutanská lidová není takto odlišena. Pravděpodobné vysvětlení spočívá ve struktuře: kontext, v němž se lidová píseň vyskytuje, ji autorizuje. V této souvislosti je zajímavé, že W. Reich (1937: 126 a dál) uvedl pouze dva tematické elementy houslového koncertu - řadu a chorál, na rozdíl od Redlicha, který jako třetí element uvedl právě korutanskou lidovou (278 a dál).

	Na tomto místě se obrátíme k problematice výkladu díla. 

	W. Reich (1937, 126 a dál) se nejprve skepticky vyslovil o možnosti slovy popsat vyznění díla, vzápětí však tak učinil, když poukázal na něžné ladění adantové melodie I. věty a Allegretta téže věty a I. větu považoval za zhudebnění představy milované dívky. Při výkladu II. věty vyšel jak z výrazu ("divoký" začátek Allegra), tak z přednesových označení: např. část označená "wie aus der Ferne" se mu jevila jako vzpomínka, hold obrazu milované dívky a smutné rozloučení. Celkově hodnotil koncert jako "latentní drama" a poukázal na rozpor programnosti na jedné straně a hluboce uměleckého zpracování materiálu na straně druhé.

	Redlich upozornil (1957, 268 a dál) na skutečnost, že k poslednímu Bergovu dílu se vztahuje více komentářů, než k celému jeho ostatnímu dílu, Vojcka nevyjímaje. Tuto okolnost vysvětlil zvláštními podmínkami vzniku díla a dvojitým věnováním partitury, odkazujícím k programovému výkladu kompozice. Sám podtrhl charakter requiem (Requiem für Manon), což zdůvodnil i použitím bachovského chorálu; psal o Bergových "sympatiích k smrti", o "rozloučení s milovanou zemí" a poukázal na podobnost se vznikem Mahlerovy Písně o zemi, Brahmsova houslového koncertu a Mozartova Requiem. Na s. 270 shrnul svoje názory pod souborným označením díla jako Nénie nad vlastním osudem. K programovému výkladu ho vedla i sémantika materiálu, totiž použití bachovského chorálu na straně jedné a tradiční lidové písně na straně druhé, jakož i použití dodekafonie, jak se Redlich domníval "přísné". Vedle okolností vzniku a sémantiky materiálu považoval za třetí podmínku programového výkladu výraz vět - jejich "antithetičnost" - milostnost I. věty a napětí II. věty. U I. věty uvážil možnost pojímat ji jako hudebně-básnickou reflexi, vyjádření "platonské ideje" Manon Gropius, o II. větě soudil, že je věnována katastrofě smrti (276) a rozvedl toto hodnocení, když Allegro charakterizoval jako "Inferno-Welt" a Adagio s chorálem jako vizionářskou "fatu morganu".

	Oba autoři se tedy shodli v tom, že dvě věty koncertu se co do významu odlišují: zatímco I. věta představuje retrospektivu (krásnou, milostnou, něžnou, básnickou reflexi mládí), II. věta představuje současnost (smutnou, tragickou, děsivou, katastrofu smrti, rozloučení). Výklad na základě interpersonálních tendencí se pohybuje v obdobných významových okruzích, ale obecněji, ověřitelně a dává sdělení platnost výpovědi o vztahu k faktům, jež podnítily vznik koncertu (ztráty v osobním životě, nemoc, dusivé politické klima po Dollfussově smrti), ale nepovažuje tato fakta za obsah skladatelova sdělení.

	Bergův houslový koncert se jeví z interpersonálního hlediska uměleckým dokumentem takové vnitřní i vnější situace, která byla determinována ztrátami jistoty, svobody a víry v budoucnost. Fantazijní děj obou vět tyto základní motivy rozvíjí v obrazech krásné, ale vzdálené minulosti a aktuální, ale děsivé přítomnosti. Hluboká melancholie se přitom střídá s ironickým nadhledem. Střídání interpersonálního chování se projevuje v přerývanosti kontextu a jeho kontrastnosti. Dílo představuje model chování, v němž převládá distance a vysoký stupeň sebeuvědomění.





Poznámky:



1)	V doplňujícím testování, které jsme nezařadili do studie, protože šlo o experiment, jsme posuzovali nahrávku za rychlejšího tempa s použitím vyšší rychlosti gramofonu (místo 33 - 45). Ukázalo se, že se obraz interpersonálních tendencí v podstatě nezměnil s jedinou výjimkou, potvrzující pravidlo. Touto výjimkou byla realizace tendence -E. Na rozdíl od testování za normálních podmínek se tato tendence vyskytla v I. větě jen velmi slabě zastoupena (0, 46), v II. větě se nevyskytla vůbec. Při rychlejším tempu jsme pozorovali zásadní změnu výrazu: proti původní uvolněnosti až malátnosti (unavenosti) působilo dílo v rychlejším tempu napjatě, extaticky.



2)	Např. housle mají určitou výrazovou paletu, která je známa jak odborníkům, tak laikům. Skladatelé užívají určitých poloh k navození určitého výrazu a posluchači tento výraz poznávají. Ale např. svítivě lesklý zvuk vysokých poloh může sloužit stejně k realizaci tendence +E jako k realizaci -D nebo dokonce -E. - Vezměme nyní případ pozorovatele, který hodnotí záporně to, co je sentimentální (-E). Sentimentalitu pociťuje jako útok (+F), apel na soucit a distancuje se (-A). Obě tendence +F a -A jsou však komplementárními tendencemi subjektu negativně hodnotícího -E. (Upozorňuji, že obsah tendence -E se nevyčerpává sentimentalitou.) Subjekt, hodnotící -E kladně by mohl reagovat např. tendencemi +A nebo +D, ovšem obě tendence by zůstaly komplementárními tendencemi subjektu, nikoli tendencemi v objektu obsaženými.









Poznámka:



V časopise Vesmír (1997 (76), 3, 125-8) vyšla studie psychiatra Cyrila H(schla: Poznamenáni ohněm (Normální a patologické nálady). Autor se v ní zabývá též patologickými rysy některých hudebních tvůrců „poznamenaných ohněm“, mj. H. Berlioze, R. Schumanna a H. Wolfa. Zabývá se též melancholií (Hippokratův název), ve 20. století spíše označovanou jako „deprese“. Zdá se, že její příčina - podle Hippokrata trýznění strachem, podle H(schla přirozeně složitější a vícefaktorová - mohla sehrát a zjevně sehrála svou roli také ve zvláštní životní i společenské situaci, v níž vznikalo Bergovo poslední dílo.

	Stojí za zmínku, že toto dílo bylo vybráno na počátku 70. let, tj. v období normalizace, k projektu mnohostranné analýzy Vladimírem Léblem. Rozbory byly provedeny, publikovány v časopise Hudební věda, dokonce na toto téma se též uskutečnilo sympozium. Málokomu ze zúčastněných byl však zcela zřetelný fakt,  p r o č  bylo vybráno právě toto dílo. Údajně samozřejmě proto, že se jednalo o dílo složité struktury. Symbolický význam této volby tak zůstal pod hranicí komunikace. Léblova analýza byla publikována v časopise Hudební věda (9), 1972, 1, 3-41.











PŘÍLOHA







I.TESTOVÁNÍ 

                                                      

I. VĚTA



 

  I. nahrávka		   II. nahrávka

��určené IT  stopáž	 určené IT  stopáž   předpisy z partitury	

��� +E		  0.00	  +E		   0.00   Introduction.(10 Takte)  

 -E         0,42      -E   	   0.42   poco rit.molto riten.    

 -D         0.55      -D          0.52   a tempo.                 

 +E         1.05      +E          1 .01  ma espres.               

 -E		  1.13	  -D	   	   1.07                          

 -D         1.20

 +E         1.28      +E          1.23

 +E         1.38

 +E         2.03      +E          1.57   a tempo un pocco grazios 

 +E -A      2.24      +E +F -A    2.17   un poco piú animato      

 +E -A      2.37                         poco alarg. a tempo      

 							     (grazioso)               

 -A         3.00      -A          2.50   poco accel.un poco piú   

 								mosso                    

 +F +E      3.31      +E +F       3.30 	molto piú tranquillo     

 -D         3.54      -D          3.47 	Tempo I.                 

 +E         4.14      +E          3.57                          

 -E -D      4.20      -E          4.10                          

 +F +E      4.43      +F +E       4.33 	Allegretto (scherzando)  

 +F +E      5.10                                               

 -E -A      5.25      -E          5.20 	a tempo ma tranq. 

								(dolciss.) 

 +F         5.55      +E          5.41 	a tempo I. (wienerisch)  

 -E       	  6.14      -E          6.15 	Tempo I.                 

 +E +F      6.23      +F +E       6.30  	Subito,un poco energico   

 +F        6.30                   		Quasi Trio I.

 +E+F(-A)   6.43      +E + F      7.07 	a tempo                  

 -E         7.15      -E          7.30                         

 -D         7.28      -D          7.37 	Menso mosso. (Trio II.)  

 +E         7.50      +E          8.13 	liberamente              

 -E (-A)    8.15      +F -A       8.34                         

 +E +F      8.25      +F +E       8.43 	di nuovo un poco         

                                     	energico (Trio I.)     

 -E         8.40      -E          8.55 	Quasi Tempo I.         

 +F +E      8.52      +E          9.08 	scherzando               

 +E         9.19      +F -E       9.25 	a tempo (rustico)        

 +E (-A)    9.28      +E          9.35 	a tempo (tranquillo)     

 +E (-F)    9.45      +F -A       9.48 	ma poco piú energico     

 -E         9.59     (+F)-E      10.05 	poco a poco sempre       

 -D        10.07                       	come una pastorale       

 +E        10.25      +E         10.30 	                        

 +F        10.38      +E         10.57 	poco animando           

 +F -A     10.47      +F -A      11.05 	tempo quasi una Stretta 

           11.13                 11.45

��



	

I. TESTOVÁNÍ                               



II. VĚTA                                                     



	I. nahrávka		II. nahrávka

��určené IT   stopáž	  určené IT  stopáž   předpisy z partitury   

�� +D  -F	   0.00	  +D  -F -A   0.00	  Alegro

 -A -F       1.07     -A -F       1.10	  a tempo                 

 -F          1.20                     	  pco rit. a tempo        

 -A          1.30     -A          1.37     Pesante mu quasi a tempo 

								  ma meno tranquillo          

 -E	-D	   1.50	  -E (-D)     2.02	  liberamente, ma non

 +E   							  strascinare             

 -F          2.30     -E -F       2.50                         

 -F -D       2.50     -D -F       3.11 	  poco scherzando,calmando

 -E -D       3.25     -D          3.25                         

    +E            

                      -E          3.46                    

                      +E (-D)     3.54                        

 -E          4.20     -E          4.15	  tranquillo, ma non

                                           strascinare

                      -F          4.30                         

                      -D -E       4.46                        

-D           5.00     -D -E -F    5.25     poco scherzando         

+D -F        5.17     +D  -F      5.43     Tempo I. Allegro rubato 

                      -A          6.25  	  Poco pesante a sempre 

                                           ritmico



                     -F           6.47

-D +F        6.25    +D +F -F     6.54     H(hepunkt (des Allegros)   

-E           6.53    -D -E        7.12     Tempo ma molto pesante

                                                                   

-E           7.00 	 -E          7.20     Adagio (ma desico,

                                           doloroso)



-D +A       7.23     +D +A        7.51 	  Poco piú mosso (ma

 								  religioso)



-E          7.51	-E	   	   8.11     a tempo risoluto        

-D +A       8.04    +D +A        8.22      poco piú mosco          

-E          8.14    -E           8.33      espresivo e amoroso     

+E -E -D    8.25    -E           8.40      Tempo ma molto rubato   



-E          9.13    -E-D         9.27      a tempo (molto espresivo  

 	                                      e cantabila)                

-D          9.55    -D          10.15      molto largo

+D  -D     10.43    +E          11.01      Höhepunkt (des Adagios)  

+E -D      11.30    -D  +E      12.02      Molto tranquillo        

+E          7.15    -E           7.30                         

-D -D      12.41                           Coda. (quasi Tempo I.)  

           14.30                14.54

��

 



I. TESTOVÁNÍ                                                       

(celkově)                                                          

	           

				

I. nahrávka



I. VĚTA

� +A



  -�-A



3.12

�+F



2.54� -F



(0.14)� +D



-� -D



1.41� +E



6.32� -E



2.05

��

�������II. VĚTA�

0.38

�

0.33�

0.28�����

4.00

�

3.07

�

7.50�

5.24�

4.39���

�celkově�

0.38

�

3.45�

0.28



2.54�

4.00�

 3.07�

9.31�

6.32



5.24

�

6.44��

�	           

  jiný

	









				

II.nahrávka



I. VĚTA

� +A



  -�-A



2.36

�+F



2.58� -F



-� +D



-� -D



1.16� +E



6.44� -E



2.13

��
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I. TESTOVÁNÍ

 

 I. VĚTA

��  takty        +A-    +F-     +D-    +E-    modely  modifikace

�� t. 1-8       +1    (1-)   (1-)    +2      I      1.1    

 t. 9-10      +1    (1-)    1-     2-      II     2.1    

 t.11-14      +1     -      +2-    -       III    3.1    

   15-17      +1-   (+1)    -      +2      IV     4.1    

   18-20      1-     +1     1-     2-      II     2.2    

   21-23      +1     -      +2-    -       III    3.1    

   24-27      +1     +1     -      +2      IV     4.1    

   28-37     (+1)    +1    (+1)    +2      IV     4.2    

   38-46     (+1)    +1     +1     +2      IV     4.2    

   47-62      1-     +1     -      +2      IV     4.3    

   63-74      1-     +1     -      -       V      5.1    

   75-76      -      1-    (1-)    -       V      5.2    

   77-78      -      +1    (+1)    -       V      5.1    

   79-83     (+1)    +1     +1     +2      IV     4.2    

   84-87     (+1)    -      1-    (1-)     III    3.2    

   88-91      -      +1     -      +1      I      1.2    

   92-95      -      +1    (+1)    +2      I      1.3    

   96-103     +1-    1-     1-     1-      II     2.3    

  104-117     1-     +2     -      +2      VI     6.1    

  118-121     +1     1-     1-     -       V      5.2    

  122-125     +1     1-     1-     +1      I      1.1    

  126-129    (+1)    +2     -      +2      VI     6.1    

  130-131     -      +1     -      -       V      5.1    

  132-134     1-     +2     -      2-      II     2.4    

  135-136     -      +1     -      -       V      5.1    

  137-141     -      +2     +1     -       VI     6.2    

  142-154     2-     +2     -      -       VI     6.3    

  155-160     1-     1-     1-     1-      II     2.3    

  161-172     1-     +1     -      +2      VI     6.1    

  173-175    (1-)    +1     -      2-      II     2.4    

  176-190    (1-)    +2     -      +2      VI     6.1    

  191-195    (+1)    -      -      +3      IV     4.4    

  196-199    (1-)    +1     -      +2      VI     6.1    

  200-203     +1    +1-     -      +1      V      5.3    

  204-207     -      +1     -      +1      V      5.3    

  208-213    (+1)    +1     -      +1      VI     6.4    

  214-217    (+1)    -      1-     1-      II     2.5    

  218-221     +2    (1-)    +1     +2      I      1.4    

  222-228     +2     1-     1-     +2      I      1.4    

  229-231     1-     +1     -      -       V      5.1    

  232-239     1-     +2     -      +2      VI     6.1   

  240-257     1-     +1     -      1-      II     2.6��II. TESTOVÁNÍ





II. VĚTA

��  takty      +A-    +F-    +D-    +E-  modely  modifikace

��t. 1-3        -      +3    (+3)    -     VII      7.1    

   4-14       -      3-     3-     -     VII      7.2    

   14         -      +3    +3      -     VII      7.1    

   15-19      -      3-     3-     -     VII      7.2    

   20-21      -      +3    +3      -     VII      7.1             22         -      3-     3-     -     VII      7.2    

   23-24      -      3-    +3-     -     VII      7.3    

   35-42     1-      +3     -     (1-)   VIII     8.1    

   43-49     +1      -     3-      -     III      8.3    

   50-53     +1      -     1-      +1    IV       4.5    

   54-57     +1-     +1    -       +1    IV       4.6    

   58-60    (1-)     3-    3-      -     VII      7.2    

   61-67     +1      -     3-      -     VII      7.2    

   68-69    (+1-)   (+1)   -       3-    II       2.7    

   70-78     +1-     2-    -       2-    II       2.8    

   78-89     +1      -     2-      1-    III      3.2    

   90-95     +1      1-    2-      -     III      3.3    

   96-98      -      +3    +3      -     VII      7.1    

   99-103     -      3-    3-      -     VII      7.2    

  104-108    1-      +3    3-    ( 1-)   VIII     8.2    

  109-114    -       3-    3-      -     VII      7.2    

  115-124    2-     +3-    3-      -     VIII     8.3    

  125-133    -      +3-   +3-      -     VII      7.3    

  134-135    +1      1-   (1-)     2-    II       2.9    

  136-141    +1-     -     3-      3-    IX       9.1    

  142-146    +2      -     +2      -     IX       9.2    

  147-149    +1-     -     3-      3-    IX       9.1    

  150-154    +2      -     +2      -     IX       9.2    

  155-157    +2      -     -      +2     IV       4.7    

  158-163   (+1)     -     2-      -     II       2.10   

  164-169   (1-)     -     2-     2-     II       2.11   

  170-183   (+1)     -    (+1)    +2     IV       4.8    

  184-189    -     (+1)   +2-     -      III      3.4    

  190-196   (+1)   (+1)   +1-     -      V        5.2    

  197-213    1-      -     3-    +3 3-   II       2.12   

  214-230    1-      -     3-    +3 3-   II       2.12
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	Přestože se Albanu Bergovi zjevně jednalo o vykouzlení snového obrazu - idyly mládí, prostředek, který k tomu užil, - viz Př. 3 (come una pastorale) - totiž latence, byl pak po půlstoletí užíván záměrně. Echo se stalo cíleným prostředkem odcizení významu nebo jeho skrytí. Výrazným příkladem prvního typu poslouží Julietta aneb Snář Bohuslava Martinů: echo je tu důkazem, že kdysi, kdesi, cosi existovalo. Člověk, píseň, vyznání „miluji tě“.1) Efekt přibližování, známý z Frýdecké Panny Marie Janáčkovy mj. záměrně využil Alois S. Piňos: použil principu latence k tomu, aby v zákrytu jedné struktury připravoval strukturu jinou, citoval v pozadí hlasů a nechal pak citát postupně vynořovat. Skladatel zužitkoval tento princip ve více skladbách.2) Podobného principu využil i Svatopluk Havelka ve své jednověté skladbě Hommage a Hieronymus Bosch (1975), když gregoriánský chorál - Media vita in morte sumus - nechal postupně vystupovat ze změti orchestrálního pléna.3)

	Jak janáčkovské analýzy, tak analýza Bergova houslového koncertu ukázaly, že rozdíly jednotlivých interpretací mohou být značné, a to i z interpersonálního hlediska nebo právě z interpersonálního hlediska. Ne všechny interpretace přitom musejí respektovat to, co je strukturním modelem předznamenáno. Mohou však existovat nejen rozdíly v kompetencích (řemeslném vybavení, smyslu pro styl), ale i rozdíly v imaginaci4) - umění znovuoživení tisickrát slyšeného či nikdy neslyšeného. Tato nesporně také způsobilost se týká hodnot: znalosti, intuice, představivost vytvářejí živý smysl umění.

	Jak už bylo řečeno v úvodu, patří k teoretickému základu interpersonální hypotézy rozlišování rolí. To základní, z něhož se v průběhu životní zkušenosti odvíjejí další, je odlišení: -já- a -jiný-. Toto odlišení zakládá i naši interpersonální zkušenost s uměním: s něčím se můžeme ztotožnit nebo ztotožňujeme, ale od něčeho jiného se distancujeme (reagujeme nechutí, nevolí, „nelíbí se“ to apod.).

	Rozlišování stupňů intenzity zastoupení interpersonálních tendencí převzala interpersonální hypotéza z Morrise (1946, 62). Protože však takové rozlišování potřebuje už značně rozvinutou zkušenost, bylo užito jenom v expertním posuzování v různých fázích výzkumů. Designativní, preskriptivní a oceňující stupeň intenzity zastoupení může být spojen se třemi fázemi akce: konzumací, manipulací a intencí.

	Na Stravinského Žalmové symfonii může být - jako na každém složitém díle - sledováno mnohé. Zde se ocitne v centru pozornosti provedení, a to nejen jiných dirigentů, ale i autora-skladatele. Ze srovnání různých, vesměs špičkových provedení pak vyplynul poznatek, že „není totéž, když dva dělají totéž,“ i když to dělají stejně dobře. Modelový charakter každého hudebního díla, k jehož realizaci je mj. (řemesla) zapotřebí i imaginace, tu vystoupil do popředí a umožnil tak připodobnit díla interpreta k dílu stavitele, který podle plánů realizuje projekt: je v jeho kompetenci, aby si podle plánů uměl představit budovu.5)
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