Symbol stromu: secese, J. Suk a současnost.�VLASTNÍ ��





I.


	Jestliže univerzalitu slohu potvrzuje, že ovlivní nejen krásná umění, ale i umění užité, jakož i životní styl, pak secese byla slohem univerzálním. Ovlivnila nejen výtvarná umění, divadlo i tanec, architekturu, hudbu i básnictví, ale i umělecký průmysl, jakož i normy odívání a forem společenského styku. Od tvaru komínu až po tvar vidličky, včetně interiéru a exteriéru domu, od účesů až po obutí, prsteny na rukou nevyjímaje, - všechno mohlo mít jednotný styl. Přes svou univerzálnost však byla secese slohem vnitřně bohatě rozrůzněným, jak shodně konstatuje literatura (Mrázovi, 1976; L'apocalypse Joyeuse 1986). Prolínají se v ní dekadentní a symbolistní tendence s l'art pour l'artismem, abstrakcí či symbolismem, stylizace se kříží s typickým zájmem konce století o užité umění i tzv. pokleslé žánry, romantické tvoření univerza se prolíná s konzervatismem nových estetických kánonů. Podstatu slohu se zdá tvořit hedonická idealizace, založená na náladové vyrovnanosti až rezignaci. Většinou představuje dobové a marné gesto nastupující generace, zaměřené umělecky proti vládnoucímu historickému eklekticismu (Wittlich, 1985), společensky proti diktátu tehdejších konvencí. Podstatu secesního pojetí vytvořila stylizace na základě náznakového, symbolického, synekdochického zpřítomnění tématu s výraznými rysy ornamentálnosti v pojetí linie i plochy, s typickou barevností i příznačnou volbou materiálu.


	Jak je obecně známo, měla secese své předchůdce (Whistler, M. K. Čiurlinois), velké tvůrce (Gaudí, Beardsley, van de Velde) i populární osobnosti (Mucha). Pro secesní projev bylo typické vzájemné ovlivňování umění, sbližování básnictví s hudbou a malířstvím, jakož i hudby s uměními výtvarnými. Jména vzácných hmot v básnictví, nezvyklé materiály v architektuře, motivy leknínů, ženských vlasů, mořské vlny v básnictví, malířství, užitém umění i hudbě (Debussy: Dívka s vlasy jako len, Moře) patří k secesním příznakům, právě tak jako taneční gesta (Hollander, 1976).


	I když pojem hudební secese nebyl běžný, ukázal se jako teoreticky nosný, jak prokázala publikace Hollanderova (1976) a snad i některé české práce. Hollander uvažuje o hudební secesi na základě obecného estetického klimatu doby. (Podobně viz sborník Art Nouveau, 1984 a monografii R. Gerlacha, 1985.) Za typicky hudebně secesní pak označuje zvukově melodickou symboliku založenou na arabesce (la divine arabesque) a 'senzualismus', i směřování k poeticko-hudební extázi. V technice hudební řeči akcentuje vedle výrazné melodické linie (začátek Debussyho Faunova odpoledne) tvoření akordických ploch (Potopená katedrála), zvláštní důraz na instrumentaci (Strauss), využití prvků cizích kultur jako exotických zvláštností (pentatonika, javanský gamelan, celotónové stupnice). Současně ukazuje na velké hodnotové rozpětí secese i hudební secese od hedonismu (Debussy) po morbiditu (Ravel: Scarbo). Za secesní pak vedle celého díla Debussyho označuje některé autory a díla stylově na pomezí impresionismu a expresionismu (Skrjabin, Schönberg: Gurre-Lieder, Pierrot lunaire, Bartók: Hrad knížete Modrovouse, Berg, Mahler, Strauss). Na rozdíl od tohoto pojetí, které je diskutabilní v tom, že je v něm secese chápána jako dobový fenomén bez přesných hranic, vyšel Jaroslav Volek (1970) z definice hudební secese jako mezislohu mezi expresionismem a impresionismem, v němž převládá síla variačního principu, barevnost ve smyslu lokálního koloritu, spjatá s ostrými konturami a polyfoničností.


	Na možnost pojetí hudební secese ukázal však už Jan Mukařovský (1948), když zdůraznil univerzalitu secese, sblížení poezie, hudby a výtvarných umění i schopnost všech umění užít metafory, metonymie či synekdochy ve vyjadřování a sdělování a když zdůraznil stylizaci jako základní secesní rys.


	Zdá se, že v českých podmínkách byla secese jevem umělecky pokrokovým, jak ukazují Šaldovy Boje o zítřek (1905), ale i další manifestace literární, architektonické, výtvarné i hudební. Byla současně i národnostně typičtější, než jiná souběžná směřování. Zdá se, že vehiculem této tendence byl fakt, že se malé evropské národy, ke kterým patřily právě tak české země, jako např. Finsko nebo Slovinsko, mohly secese chopit současně, nikoli až se zpožděním jak tomu bylo například s romantismem nebo pozdním romantismem. Secese v těchto zemích měla výrazný lyrický, národní a obecně pozitivní podtext. Jak píše Petr Wittlich ve své velké monografii Česká secese (1985): "...byla stylem, který vyplynul z možnosti integrovat v uměleckém symbolu bezprostředně individuální prožitek světa s jeho kosmologickým zevšeobecněním. Autentická secese představuje dynamickou rovnováhu mezi člověkem a přírodou...".





II.


	V r. 1896 vyšel v českých zemích Almanach secese, o rok dříve Manifest české moderny a začala vycházet Moderní revue. Básně Otokara Březiny, Jiřího Karáska ze Lvovic, Antonína Sovy a dalších, výtvarná díla Františka Kupky, Jana Preislera, Vojtěcha Preissiga, Josefa Váchala či Maxe Švabinského, sochy Františka Bílka, Šalounův pomník Jana Husa, Suchardův pomník Františka Palackého, nádraží Františka Josefa z let 1901-1909 podle návrhů Josefa Fanty, Pražský reprezentační dům z let 1906-1911 s alegorickými malbami Alfonse Muchy, obrazy Jana Preislera a sochami Ladislava Šalouna - to všechno patřilo k secesnímu klimatu doby právě tak, jako díla Josefa Suka nebo Vítězslava Nováka a dalších.


	Typicky secesní bylo prolínání pohádky, erotiky a baladičnosti v tematech či textech hudebních děl, právě tak jako přírodní tematika, umožňující mj. též pronikání ryze zvukových prvků do hudebních struktur (ostinata, prodlevy, využití alikvotní řady pro akordickou sazbu, prázdné akordy, stejné paralely a podobně).


	Významnou úlohu v secesi hrál symbol stromu, jak naznačuje shora zmíněná citace, z téže publikace potvrzuje motto z díla R. M. Rilkeho, stvrzuje konečně i sbírka Strom života Jaroslava Vrchlického z r. 1909 (Doubravová, 1992). Tomáš Vlček (1976) věnoval symbolu stromu ve výtvarném umění přelomu století se zaměřením na dílo Vojtěcha Preissiga soustředěnou pozornost. Autor poukazuje na to, že strom představuje archetypalní symbol, znázorňující jednotu kultury s živým organismem, ale i s mystickým myšlením. Upozorňuje, že tento symbol byl aktualizován v prvních dvou desetiletích XX. století vědomě jako prvek uměleckého "jazyka", "vyjádření", "řeči". Dále upozorňuje na výtvarné objekty s tématem stromu u Gustava Klimta, Antonia Gaudího, proměnu symbolu ve vztahu k sociální realitě v r. 1910 u básníka Karla Tomana a malíře Františka Kupky a na téma stromu v Zeyerově Legendě pod jabloní a dramatické pohádce Radúz a Mahulena, i na zvláštní význam symbolu stromu v obrazech Pieta Mondriana z let 1908-1913. Jeho charakteristika užívání symbolu stromu v díle Vojtěcha Preissiga má natolik obecné rysy, že bude citována: "Preissigs Umwandlung der künstlerischen Ausdruckweise konstituiert in Bezug zur Natur und ihren Prozessen einen neuen Typus der Romantik, weit entfernt von der traditionellen Form, wo die Gefühle die Imagination von der unmittelbaren Beobachtung der Natur in den Bereich der Phantastik weglocken. Der Baum, dieses polyphone Thema der Kunst, wurde Preissigs Schaffen zu einem komplizierten und vielschichtigen Phänomen, in dem von neuem Elemente der Wirklichkeit- Natur- wie Kulturerscheinungen zusammentreffen".





III.


	Když skladatel Josef Suk komponoval mezi lety 1912-1917 symfonickou kompozici Zrání pro velký orchestr,1) objevil v novinách báseň Antonína Sovy s intencí jeho dílu blízkou.2) Verše: "...co bylo silné, muselo ke světlu hnát, muselo růst a plody nést a v plný život zrát" - vepsal do partitury díla. Bylo provedeno 30. 10. 1918, dva dny po prohlášení nezávislosti Československa a to Českou filharmonií za řízení Václava Talicha.3) Zrání bylo nahráno později v tomto obsazení, takže provedení lze považovat za autentické.


	Jestliže shrneme původní literaturu o Sukovi, objeví se typický obrázek, oscilující mezi interpretací, popularizací a analýzou díla. Výjimku představuje již citovaná studie Václava Štěpána (1935) o dílech Sukova vrcholného období a studie Adolfa Hoffmeistera (1935), která se však týká Zrání jen okrajově - obě z pamětního svazku Hudební Matice). Takový postoj k Sukovu dílu je vysvětlitelný hermeneutickou orientací české muzikologie v letech dvacátých i třicátých, jakož i snahou popularizovat současné dílo analyticky. Jsou tu však i jiné důvody. V. Štěpán (1935) to vyjádřil výstižně: "Suk nepsal hudbu, on jí žil". Hluboce autobiografické rysy Sukova díla, objevující se ve všech jeho kompozicích, představují další motiv, který podmiňuje většinu statí o Sukovi. Rys autobiografičnosti je doprovázen dalším typickým rysem: totiž formováním hudebních symbolů. Technika autocitací je tak obligátní součástí sukovských rozborů. Tendence k impresionismu na jedné straně (konstatuje ji Květ: 1935 i Nejedlý: 1918), subjektivnímu lyrismu (Talich, Štěpán, Hoffmeister), český charakter hudebního vyjadřování (Hoffmeister, Štěpán), hudební čtyřdílnost související, respektive volně přiřaditelná k Sovově básni (Květ, Nejedlý, Talich), hudebně vytvořená šestidílnost (Štěpán) a formální uzavřenost (Štěpán), tendence k aperiodičnosti a nezávislosti na taktu (Štěpán, Talich: "Suk píše volným veršem"), polyfonická struktura a četná témata (Štěpán, Nejedlý), ztracená tonalita (Štěpán), zvuková představivost (Nejedlý) - všechny tyto rysy objevili u Suka jeho současníci. Pokud se týká jeho místa v evropské hudbě, Suk býval jmenován v souvislosti s Gustavem Mahlerem a Richardem Straussem (viz dále).


	Renovovaný zájem o Suka se projevil v české muzikologii od druhé poloviny 50. let monografií Jiřího Berkovce (1956, 1958), v rozsáhlé publikaci Zdeňka Sádeckého: Lyrismus v díle J. Suka (1966), v portrétu a na četných dalších místech kolektivní publikace Dějiny české hudební kultury (1972: 153 a dál; kap. IV., 1. a 2.), podobně v rovněž kolektivní publikaci Hudba v českých dějinách (1983: 396, 400, 403-4 ad.), a v edicích Sukova díla v Supraphonu s článkem K. Šroma (1974). Týž autor doprovodil edici z Talichova archívu, se kterou přišel Supraphon, programovým článkem; pro měsíčník Gramofonový klub napsal Šrom v říjnu 1967 článek Velký Suk. Objevila se i další díla, a to v edicích Sukovy společnosti i mimo ni (R. Pečman). Sukovu dílu se též věnovala autorka této studie, a to studiemi Secesní rysy v díle J. Suka (1974), Sound and Structure in J. Suk's 'Zrání' (1977), dále zvláště srovnání díla Josefa Suka a Jeana Sibelia na pozadí secese, jakož i J. Suka a Albana Berga (1985). V r. 1990 vyšla rovněž obsáhlá studie V. Karbusického, v níž se autor zabýval srovnáním Mahlera a Suka (1990).





IV.


	Jednotlivé části šestidílného Zrání, trvajícího kolem 40 minut, mají následující kompoziční charakter (Doubravová, 1977): Tabulka  A - pastorální, homofonní, B - gestický, polyfonický, gradační, C - lyrický, elegický a variační, D - tragický, vícetematický, s kontrasty, polyfonní, E - heroický, typ: fuga-sonáta, A' - mytický, homofonní-polyfonní, kóda. Prostřednictvím autocitací je Zrání spojeno s hudbou dramatické pohádky Radúz a Mahulena (op. 13, 1897-8; prem. 1901; vyd.: Simrock 1901) motivem smrti, který je založen na tritonu4) a spojuje Zrání s Asraelem, velkou symfonií o pěti větách věnovanou "ušlechtilé  památce Antonína Dvořáka a Otylky", část D je spjata s klavírním cyklem Životem a snem (op. 30, sv. II, č. 7; komp. 1909, prem: 1919, vyd. 1909). Současně je Zrání kompoziční technikou a zvukovou barevností spjato s Pohádkou léta (1907-8): 1. téma 1. věty, která se jmenuje Hlasy života a útěchy, má podobné rysy jako fugové téma Zrání. "Amor vacui" - "prázdný prostor" 3. věty tohoto díla pak nalezne analogii v začátku a závěru Zrání (Doubravová, 1974: 147). - Př. 22-29 -


	Shrneme-li výsledky analýzy, pak můžeme říci, že struktura Sukova díla je charakterizována relativně vysokou komplexností, determinovanou převahou polyfonie nad homofonií (66:24 %), v expozici množstvím témat a zvukovou hustotou pohybu: pastorální introdukce (A), lyrické Adagio a pastorální závěr (A') - mají nízkou hustotu pohybu a takt trvající okolo 5 sekund. Gradující část B, druhý díl části C a část E mají naopak velmi vysokou hustotu pohybu, spojenou s krátkým trváním taktu (okolo 2 sekund). První díl části D přináší spolu se sémantickou hustotou (4 témata!) i nejvyšší hustotu pohybu (1 takt trvá okolo 1 sekundy). Všechny zvukové předěly (velmi krátká intermezza v rozsahu 30 sekund až 1 min.), reprezentující 10 % struktury, jsou odlišeny od svého hudebního okolí hustotou pohybu (v částech A a B nižší, v částech C a D vyšší než průměrná hustota té části). Vzhledem k velmi vysoké hustotě pohybu a množství témat v komplexních částech formy, jako jsou B a D, zvuk převažuje nad strukturně sémantickým jako výsledek kompozičního přetížení struktury v určitém čase. (Viz grafické znázornění v příloze) Obě krajnosti - totiž "prázdný prostor" a extrémně sémanticky i kompozičně hustá struktura - současně naplňují i lámou vlastní stylový rámec díla: otevírají prostor pro jiné než tématické, totiž zvukové formování díla. Ale to byla budoucnost.


	Jiným typickým rysem díla J. Suka je využití (až nadužití) gradace. V orchestraci je skladatel typickým neoromantikem s bohatou barevností smíšené orchestrace a blokové sazby v gradačních částech. Paralelně s těmito rysy nacházíme typickou quasi komorní instrumentaci (oblíbená kombinace: housle, viola, anglický roh).


	Polymetrická struktura je kombinovaná s polymelodičností a využitím modálních prvků v harmonii se zvláštním využitím zvukovosti (formování zvukové interpunkce mezi částmi, expresívní přetížení struktury v čase prostřednictvím hustoty kompozičních i sémantických složek díla, variabilita harmonie a orchestrace). Tyto rysy cílí k neoromantickému charakteru Zrání a ukazují na poválečný rozvoj české hudby. Celá struktura získává neobvyklou dynamiku, pohybující se mezi konstrukcí a zvukem v tom smyslu, že strukturní sémantické komponenty (polyfonie a homofonie, forma, tematismus) se mohou stát expresívními, zatímco orchestrace a hustota pohybu začínají tvořit formu. Suk subjektivizuje formu směrem k expresi a staví strukturu směrem ke zvuku. I když je subjektivizace, motivovaná skladatelskou intencí najít výraz pro vyjádření určitého životního postoje, adekvátně slovně vyjádřena Sovovou poémou, zůstává tu obecnější symbolická tendence, pro níž se zdá být opodstatněné mluvit o vyjádření symbolu stromu v tomto Sukově díle.


	Sukovo Zrání směřovalo k vyjádření "vnitřního modelu" a jeho charakter byl symbolický. Zrání prezentuje hudební strom života nejen z hlediska podobných intencí mezi hudebním dílem a Sovovou básní, ale hlavně a především z hlediska struktury: kompozice vyrůstá materiálově jakoby z "kmene", když během prvních čtyř minut posluchač uslyší čtyři z osmi témat díla. Na korelaci mezi pojmem "materie" a kmenem živého stromu upozornil J. Ciger (1984). Jednotlivé části díla jsou v literatuře označovány jednotlivými údobími života: mládí, láska, hledání, smutek nad ztrátou blízkého člověka, tvořivá práce, nalezení jednoty člověka a přírody. Hudba Zrání je úzce spojena jak s tím, co ve skladatelově tvorbě předcházelo (Radúz a Mahulena, Asrael, Pohádka léta, Životem a snem), tak s tím, co následovalo: Epilog. Tímto způsobem si se zvláštním charakterem díla poradila dobová muzikologie. Rozhodujícím momentem pro nás budou autobiografické rysy, nesené využitím autocitací a symbolů, překračování hranic stylového určení a charakter struktury: jak argumentoval Lotman (1981: 68-88): "Folglich ist die Kunst ein Analogon der Wirklichkeit - übersetzt in die Sprache des jeweiligen Systems. Deshalb ist ein Kunstwerk immer symbolisch und muss gleichzeitig als Analogon eines bestimmten Objekts begriffen werden, das heisst als etwas 'Ähnliches' und 'Unähnliches' zugleich. Wird der Akzent auf nur einen voneinender zutrennenden Aspekte gelegt, dann geht die modellbildende Funktion verloren. Die Formel für Kunst lautet": 'Ich weiss, dass das nicht das ist, was es darstellt, aber ich sehe klar, dass es das ist, was es darstellt'".





V.


	Suk nemůže být srovnáván s Janáčkem, který v tu dobu komponoval Tarase Bulbu (1915-1918), nebo s Vítězslavem Novákem, který po předchozích symfonických básních komponoval v r. 1911 Pana a připravoval se na pozdější Podzimní symfonii (1931-1934), ani s racionálně meditativním skladatelem, jakým byl Otakar Ostrčil, který v roce 1921 dokončoval svou Symfoniettu. Vzhledem k tradiční dispozici vyzařuje Sukova originalita naprostý nedostatek potřeby přiblížit se panujícím proudům a módám. Byl člověkem bytostně vnitřně řízeným uvnitř nepřekročitelných hranic své vlastní individuality a své vlastní lidské a tvůrčí osobnosti. Směřoval k integraci ve smyslu harmonizace polárních životních sil. Tato tendence se manifestovala ve smyslu maximálně koncízní stylizace, v níž symbolika byla výsledkem úsilí najít nejvhodnější hudební formy pro významově určitá sdělení. Suk pokračoval ve své hudbě v tom, co přinesl český symbolismus a secese v literatuře, poezii a výtvarném umění, ať jsou to Březinovy filosofické hloubky, Zeyerova pohádková představivost, Sovova přírodní a národní lyrika, Bílkův smutek a smysl pro symbolickou zkratku.





VI.


	Ať již máme na mysli mýty severoamerických Indiánů, Pueblů a Navahů, či germánské Eddy se světovým stromem Yggdrasilem jako sloupem, který drží svět, nebo mýty keltské, jejichž relikty nacházíme u nás v pohádkách (Světové mytologie, 1972), vždy se vyskytují trsy významů, významových opozit, s nimiž je symbol spjatý. Strom prostředkuje mezi nahoře a dole, tj. i mezi nebem a zemí, mezi tím, co je skryté a co je zjevné, mezi tím, co bylo a co bude, je symbolem směn generací, symbolem ochrany a stálostí, symbolem tajemství - nevidíme kořeny, a spíše víme, než vidíme korunu, je i symbolem času, avšak také - ne-li především - symbolem přirozeného, rostoucího a odumírajícího, symbolem života a symbolem plození. V našich pohádkách, včetně té Julia Zeyera o Radúzovi a Mahuleně, kterou zhudebnil J. Suk, je často žena zakleta do stromu. Jeho zranění ji buď zabíjí (tak je tomu v Erbenově Vrbě), nebo probouzí hrdinovu paměť tím, že ze stromu vytryskne krev, která se smísí se zemí: symbolický akt spojení se stává magickým řešením, umožňujícím kontinuitu děje a jeho dovršení: právě tento motiv je rozvinut i v Radúzovi a Mahuleně. Byl však v symbolické podobě - země skropené krví svých hrdinských synů - v mnoha situacích magickým spouštěčem národnostních pocitů, což uměli básníci opěvovat (a politici využít).


	Symbol stromu měl v československém umění i československé hudbě pokračování5): náhodou v polovině 60. let u Jarmila Burghausera. Jeho Strom života představuje prokomponovanou hudební grafiku v žánru symfonické hudby. Burghauser myšlenkově navazuje na Theillarda de Chardin a hudebně zpracovává strom života, publikovaný v jeho "Le phénomene humain", Paris 1955. Po kompoziční stránce je passacaglií, založenou na čtvrttónové stupnici, vytvářející hudební "kmen" a hlavní "větev" stromu, jenž je korunován úryvkem melodie, představující nejvyšší vrchol vývoje - člověka (Doubravová, 1982: 80, 82-3).


	V r. 1985 na Slovensku publikoval Pavol Branko překlad románu Othara Čiladzeho "Kam ideš, človek". V r. 1988 premiérovala Slovenská filharmonie skladbu Vladimíra Godára Dariačangin sad na motivy tohoto románu. Je to dvojkoncert nebo symfonická báseň nebo symfonie s podtitulem: Mýtus (Doubravová, 1989). Ten se rovněž týká symbolu stromu - totiž rajské zahrady, která přinášela štěstí všem, pokud v ní nikdo nic nezničil. Jakmile se to jednou stalo, zmizela. Z programu premiéry citujeme z překladu slovenského překladatele Pavla Branko: "Mesto márne premýšlalo, lámalo si hlavu, čím sa to previnilo... Ludia zrejme zabudli na čosi, bez čoho nemajú právo ani len vystrčiť nos z domu... Nebolo ĺahké vracať sa do minulosti, lebo im ani len na um nezišlo, že sa raz prípadne budú musieť vracať, inak by sa boli usilovali zapomätať si cestu, alebo by si dokonce boli porobili nejaké záruby. Sprvu predsa všetkých zaujímala iba cesta, čo mali pred sebou, nie tá, ktorú prešli. Prejdený kus cesty im už nepatril, patril m(tvým...". Symbol stromu jako symbol paměti, bez níž není možné pokračovat, vyjádřený Godárovou podivuhodně přesvědčivou hudbou, se dostal k posluchačům dále na koncertě, konaném v Praze koncem října 1989.


	V počátcích 90. let, kdy česká a slovenská kultura prožívaly znovuzrození, se zdálo být naléhavé v souvislosti se symbolem stromu jako symbolem budoucnosti připomenout, že nikoli pouhá vegetace či sebestředná umanutost, ale naděje, které byly do nich vkládány, dávají "stromům" sílu lidské štafety a komunikující význam. 


	Emblém Unie svobody, která vznikla na přelomu roku 1997 a 1998 a zvolila si právě symbol stromu, se zdá k takovým významům odkazovat.




















Poznámky:





1)	Okolnosti, vedoucí ke vzniku díla, popsal O. Šourek v Hudební revue, 1913-1914, sv. VII., s. 168-198. Suk uvažoval o kompozici nového velkého symfonického díla v r. 1912, tj. tři roky po ukončení Pohádky léta (1907-1909, prvně provedeno 29. 1. 1909, vyd.: UE 1910, nahráno: Supraphon DV 5480, 0 10 1441-3) a šest let po dokončení Asraela (symfonie pro velký orchestr, op. 27, komp. 1905-6, prvně provedeno: 3. 2. 1907, publikováno: Praha 1965, kl. v.: Breitkopf und Härtel, 1911, nahrávka: Supraphon: DV 5240-41, 0 10 144l-3). Tato dvě díla spolu s Epilogem (symfonická kompozice pro velký orchestr, velký a malý smíšený sbor, soprán, baryton a bas sólo na text z bible a Zeyerovu Legendu pod jabloní, zprac. L. Vycpálkem, op. 37, komp.: 1920-1929, revid: 18933, prvně provedeno: 20. 12. 1933, publikováno v Hudební Matici) tvoří spolu se Zráním tetralogii s jednotnou ideou. Tak to alespoň vykládá Sukův zasvěcený vykladač Václav Štěpán ve studii: Sukův styl a výraz v symfonickém díle jeho vrcholného období, Asrael, - Pohádka léta - Zrání. Pamětní svazek: J. Suk - život a dílo, vyd.: J. M. Květ v Hudební Matici, Praha 1935: s. 244-365.





2)	Sovova báseň se objevila v č. 1 revue Česká literatura, vydávané F. X. Šaldou. Byla též zkomponována jugoslávským skladatelem J. Mandičem, viz k tomu: J. Bek, 1972: Česká hudba ve slovanské spolupráci, Hudební věda, (9), 4, 291-303.





3)	Václav Talich tehdy dirigoval spojené orchestry České filharmonie, orchestr Národního divadla a orchestr profesorů a studentů Pražské konzervatoře. Podle J. M. Květa (viz citovanou Českou literaturu, s. 197-203) slavnostní první provedení mělo svůj výsledek. Nejedlý po kritické recenzi Zrání v časopise Smetana (roč. X. s. 9) napadl České kvarteto a zvl. J. Suka a K. Holzmanna pro jejich koncertní aktivitu během 1. světové války. Ačkoli se Český soud zabýval touto záležitostí v r. 1919 a shromáždil množství důkazů, vyvracejících Nejedlého tvrzení o kolaboraci, Nejedlý se držel svého, i když nemohl uvést důkazy žádné. Opoziční hledisko bylo pak vyjádřeno v recenzi Františka Ondříčka, v pamětním vydání Zrání (Hudební Matice, Praha 1919, 22 stran). Talichovo pojednání vyšlo již dříve v Hudební revue 1918, č. 1, kde byla též publikována báseň A. Sovy, dopis V. Štěpána J. Sukovi a pojednání jak V. Talicha, tak V. Štěpána. 





4)	Tématem smrti v Sukově díle se zabývá na několika místech své Grundriss der musikalischen Semantik Vladimír Karbusický, 1986 (Darmstadt, Wissenschaftliches Buchgesellschaft), nejobsáhleji na s. 100, kde uvádí i fakt, že tohoto tématu, v Radúzovi a Mahuleně, hlasu surmy, bylo užito v rozhlasovém vysílání při úmrtí T. G. Masaryka 14. 9. 1937.





5)	V letech 1940-43 působila skupina Strom, soustředěná kolem stejnojmené literární revue. Tu vydával od r. 1940 básník a esejista Karel Bodlák (1903) a jeho manželka lyrička Jarmila Otradovicová (1908). Vyšla jen dvě čísla, na něž pak navázal Výbor z prací a překladů mladých autorů (Soběslav 1943). Významným příspěvkem k užití symbolu stromu je též pasáž monografie Františka Šmejkala o Josefu Šímovi,1988 (Praha, Odeon s. 140 aj.) a jeho zážitku blesku, při němž mrtvý starý strom se stává spojnicí mezi nebem a zemí, stromem poznání.
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	Fantazijní děj - dějová latence - je typickým jevem rozhraní, jak ho definoval Herbert A. Simon1) (1970: 7): „Artefakt může být myšlen jako setkání - „rozhraní“ současným pojmem - vnitřního prostředí, substance a organizace artefaktu samotného, a vnějšího prostředí, okolí v němž působí“.


	Hudba nám nabízí model k použití. Můžeme se s ním identifikovat, můžeme vůči němu zaujmout distanci,2) tak jako k jakémukoli jinému artefaktu uměleckému, vědeckému i technickému, např. Nuselskému mostu, Strahovskému tunelu, M(wenpickhotelu na Smíchově vedle Bertramky, hotelu Don Giovanni u Želivského stanice metra a v blízkosti staré továrny a židovského hřbitova, Tančícímu domu na Rašínově nábřeží nebo zástavbě v proluce Myslbek. Jmenovaná architektura organizuje prostor kolem nás. Hudba organizuje prostor v nás, mj.


	Stále ještě někteří uvažují o hudbě tak, že je možné říci o ní mnoho nebo téměř všechno, jestliže popíšeme, jak jsou organizovány hudební struktury. Pak prý můžeme „přejít“ z oblasti hudební teorie do oblasti hudební estetiky a můžeme říci, jak tak nebo jinak organizovaná hudba působí. Nesmyslnost tohoto dělení spočívá ve faktu, že z analyzátora se stává objekt mimo působení hudby. On však již tím, že nějakou hudbu analyzuje, vydává nepochybné svědectví o tom, že ho ta hudba zajímá, tj. že na něj působí. V zájmu „čistoty disciplíny“ (rozuměj: dělení oborů z 19. století3)) na to pak musí náš analyzátor zapomenout a pracně shledávat, jak vlastně na něj ta hudba - to umění působí esteticky, umělecky a výrazově (např.).4) Jako přemýšlivý analyzátor pak vymyslí nějakou teorii, např. rozdělí sémiotiku hudby na oblast estezickou, poietickou a neutrální (J.J. Nattiez).5) Toto dělení lze zhruba interpretovat tak, že v první oblasti se budeme zabývat působením, ve druhé se obrátíme ke genezi a ve třetí se soustředíme na strukturu. Zjednodušení, jehož se na tomto místě vědomě dopouštíme (podrobně viz citovanou literaturu, zvl. recenze), je záměrné. Chceme na něm ukázat pochybnost všech parcelací. „Zaumnost“ různých takových a podobných teorií může zajisté přispět k rozšíření jednotlivých položek našich znalostí o hudbě. Otázka, zda rozšíří také naše porozumění hudbě jako projevu lidské tvůrčí aktivity a tím přispěje k porozumění našeho lidského údělu, se neklade. Slonovinová věž takové nebo podobné teorie může být nesporně zajímavým objektem našeho zkoumání, jestliže jsme si ovšem vědomi, že zkoumáme slonovinovou věž. Budiž jí všechny takové teorie, zvl. sémioticky orientované, které v zájmu systému (nebo alespoň hierarchie) vynechávají všechno, co nelze pojmout s dostatečnou přesností, určitostí a konečností. Kukátkový efekt se pak projevuje jak ve zvětšení detailů, tak ve vyjmutí těchto detailů z celků, k nimž náležejí. Místo pozorovatele (tj. systém pozorování vůči jiným možným systémům) se přitom nedefinuje vůbec. Postřehy laiků jsou pak zvláště cenné proto, že s naprostou samozřejmostí překonávají bariéru teorií, neboť žádnou nevidí.


	Proč zaznívá „totéž“ v korunovační scéně z Borise Godunova, Agněče božij Glagolské a Bartókovy úpravy lidové svatební písně?


	Proč každá zaužívaná forma může vést k produkci kýče, rozmnožování již nalezeného beze stopy vlastního uchopení (hledání, nejistoty)? V jakém směru se naše rozparcelované vzdělávání (humanitní obory, přírodověda, technika) podílejí na naší neschopnosti nahlédnout neočekávané účinky (K. Popper) globálního charakteru?


	Shrneme-li, co bylo řečeno, znamená to, že klíčem k teoriím, umění, technice zůstává osobnost. Tvoření artefaktů je také sebeutvářením. Jejich vnímání sebepřetvářením. Jsme vystaveni vlivům v té míře, v jaké jsme s to je reflektovat. Fantazijní děj - dějová latence - tvoří jednu z podob rozhraní.











Poznámky:





1)	Simon, Herbert A. (1970): The sciences of the artificial. Cambridge-London: the M.I.T. Press.





2)	Problémem distance se v poslední době zabýval Vlastimil Zuska a to jednak ve své studii (1995): Estetická distance. Dialog sebereflexe, Estetika (32), 1, 1-9, jednak ve své knize (1996).





3)	Tondl, Ladislav (1994): Co je tematická struktura vědy?, Teorie vědy 3 (16), 1-2, 5-28.





4)	Dziemidok, Bogdan (1993): On the Aesthetic and Artistic Values of Art. Axiological Foundation of the Beautiful and Art, ed. by Ken-ichi Sasaki, Tokyo: University Tokyo Press, 1-10.





5)	Nattiez, Jean-Jacques (1987): Musicologie génerale et sémiologie de la sémiologie a la musique. Paris: Bourgois; viz též recenze: Semiotische Berichte: Kultursemiotik-Kulturtheorie, 1994 (18), 1-4, 399-408, Estetika 1996 (33), 1-2, 119-122.
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