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Teoria hudobnej interpretacie ako most medzi tedriou a praxou®”’

Markéta Stefkova

Studia vznikla v ramci grantu VEGA &. 2/0143/11. Pracovisko autorky: Ustav hudobnej
vedy SAV v Bratislave.

Tedria hudobnej interpretacie je jednou z najmladSich subdisciplin muzikologie. Jej
vznik si vyZiadali poZiadavky praxe: jednak hnutie za ,historicky poucenu® interpretaciu,
tj. iniciativy privrZencov interpretacie ,starej“ hudby na dobovych nastrojoch alebo ich
kopiach a v duchu estetickych idealov doby vzniku tychto diel, ktori sa od polovice 20. sto-
ro€ia kriticky vymedzuju voci tradicnym klasicko-romantickym interpretacnym S§kolam;
ale aj odveka snaha o definovanie kritérii ,,autentickej“ interpretacie, v zmysle hl'adania
objektivnych kritérii ,,vernosti“ skladatel'ovmu zapisu. Teoria hudobnej interpretacie patri
k vyznamnym oblastiam mdjho zaujmu. Vysledky doterajSich skimani som v roku 2011
prezentovala v dvoch monografiach: Tedria hudobnej interpretdcie a O hudobnom case.*®

V tejto Studii by som rada predstavila model hudobnej analyzy, ktory pracovne nazy-
vam ,,interpreta¢na analyza“ a ktory uplatiujem v ramci svojho pedagogického posobenia
na Hudobnej a taneénej fakulte VSMU v Bratislave. Je akymsi svojskym pokracovanim
a rozvinutim modelu tzv. percepnej analyzy, ktorého autorom je prof. Juraj Hatrik.?*

202 Tato §tudia je rozsirenou verziou prispevku, ktory som na pode Ustavu teorie hudby a Katedry teorie
hudby a déjin hudby Hudebni fakulty AMU v Praze predniesla v ramci medzinarodnej hudobno-
teoretickej konferencie Hudebni teorie praxi - prax teorii 20. marca 2013. Zamerom organizatorov
podujatia bolo diskutovat o problémoch vyucovania hudobnoteoretickych disciplin na strednych
a vysokych umeleckych hudobnych §kolach a o moznostiach prepojenia teorie s praxou.

203 Tedria hudobnej interpretdcie, Bratislava 2011; O hudobnom case, Bratislava 2011.

204 Pozri Pirnikova, Tatiana: Koncept percepCnej analyzy slovenského hudobného skladatel'a Juraja Hat-

rika, jeho vyvoj a premeny, Slovenskd hudba, 2013, €. 3, s. 219-227. Genézu odvodenia Hatrikovho
modelu percepcnej analyzy od interpretacného modelu vyznamného teoretika vytvarného umenia
Erwina Panofského predostiera Slavka Kopcakova v kapitole Erwin Panofsky - trojstupnova inter-
pretacia umeleckej Struktury, in: Kopcakova, Slavka - Dytrtova, Katefina, Interpretdcia hudobného
a vytvarného diela, Presov 2011, s. 136-139.
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Na tomto mieste nechcem zoSiroka pojednavat o filozofii alebo teoretickych predpokla-
doch tohto analytického modelu,>” len predostriet autenticky model tohto typu analyzy
na konkrétnom priklade jej uplatnenia v praxi. Metodologické vychodisko spoc€iva v tom,
Ze Studenti sa s hudobnym dielom zoznamuju najskor na baze poc¢uvania, tj. zmyslového
zazitku. Prvy kontakt je teda bez not, bez toho, aby som Studentom povedala o aké dielo
akého skladatel'a ide. Po vypocuti skladby vyzvem Studentov k vyjadreniu bezprostrednych
dojmov, pocitov, postrehov, obraznych a synestetickych asociacii, metaforickych analogii
pohybu, charakteru priebehu skladby atd'.

Ten kto skladbu pozna, mi to v tomto Stadiu moze oznamit, ale kolegom to neprezradi.
Je zakazané pouzivat akékol'vek hudobnoteoretické pojmy ako napr. interval, kvintova
zvukovost, zmenseny septakord, permutacia, kontrastna téma, repriza a pod. Je vSak
dovolené hadat storocCie, narodnost skladatel'a, jeho meno a pod.

Oznamim Studentom meno autora, o aku skladbu sa jedna, rozdam im noty. Skladbu si
opatovne vypocujeme v jednej, prip. dvoch d'al§ich interpretaciach. Pokracujeme spoloéne
Strukturalnou analyzou, v ramci ktorej uplatiujeme aj metodologické postupy tradi¢nej
Skolskej analyzy. V tomto Stadiu prezentujem aj urCity didakticky zamer, poukazujem
na vSeobecné znaky hudobnej paradigmy prislusného obdobia, ale sucasne Studentov
nabadam, aby postrehli zvlaStne, originalne aspekty konkrétneho hudobného diela. Tymto
sposobom dospievame k verbalnej interpretacii jedineCného zmyslu a obsahu hudobného
diela. Niektoré asociacie a postrehy z prvého ,kola“ po oboznameni sa so Strukturou diela
korigujeme, resp. identifikujeme ako zavadzajuce.

Napokon sa, pouceni vysledkami podrobnej Strukturdlnej analyzy a verbalnej interpre-
tacie zmyslu a vyznamu hudobného diela, navraciame k vychodiskovym interpretaCnym
ponatiam, ktoré sa snazime vyhodnotit z hl'adiska autenticity (v zmysle ,,pravdivosti®).

Tento metodologicky pristup sa zasadne odliSuje od tradi¢nych skolskych metod, ktoré
su zamerané len na ur€ity vybrany parameter kompozicie, pricom cielom je identifikacia
Standardnych motivicko-tematickych, harmonickych, kontrapunktickych a inych dalSich
kompozi¢no-technickych postupov, formovych schém, Stylovych znakov priznacnych pre
uréitu epochu atd’. Skolska analyza sa sustredi len na evidenciu vieobecnych a statickych
prvkov. Je isté, Ze osvojit si schopnost uvazovat o hudbe tymto spoésobom potrebuje
kazdy hudobnik; vysledky, ku ktorym dospejeme na zaklade takejto analyzy, vSak nemaju
prakticky zmysel pre interpreta.

Prvoradou ulohou interpretacnej analyzy je zmocnit sa hudobného diela ako feno-
ménu prebiehajuceho v Case, tj. postihnut energeticky potencial jednotlivych hudobnych
tvarov a procesov. Preto vychodiskom interpretacnej analyzy nie je notovy text, ale zvu-
kové a zmyslové pdsobenie hudby, ktoré nas podnecuje k imaginacii pohybu v znejucich
tonoch a ktoré v nés vyvolava predstavu gest, mimik I'udskej tvare, analdgie vntitornych
dusSevnych a citovych hnuti a procesov a pod.

25 Tje naértavam v kapitole Strukturalna (formalna) a komplexna esteticko-interpretaéna analyza, in:
Stefkova, M., Tecria hudobnej interpretdcie, Bratislava 2011, s. 59-73.
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Verbalizovat vysledKky interpretacnej analyzy nie je jednoduché, ked'Ze pojmovy aparat
reci je staticky. Slovnik interpretacnej analyzy ,Setri“ technickymi pojmami a inklinuje
k obraznému, metaforickému spdsobu vyjadrovania. Cielom interpretacnej analyzy je
dospiet k odhaleniu toho, ¢o je na prislusnej skladbe neopakovatel'né, jedinecné, iné; ¢im
sa odliSuje od normy. Je to totiZ prave moment odchylky od normy, porusenie pravidiel,
necakané prekvapenie, ktoré skladbe prepozi¢iava jej esteticku individualitu a jedinecnost.
Odhalenie a identifikacia takychto momentov su bezprostrednym predpokladom kazdej
yautentickej“ interpretacie prisluSného diela, ¢i uz verbalnej (pojmovej) alebo nonverbal-
nej (v akte praktického interpretaCného stvarnenia).

Interpretacna analyza sa od tradi¢nych Skolskych analyz nevyhnutne bude odliSovat aj
na zaklade osobitého sposobu kladenia otazok, resp. osobitych metodologickych stratégii.
K tym patria napriklad:

1. Postihnutie hudobného charakteru zakladnych tvarov skladby, ich mimiky.

2. Ujasnit si: Aké je celkové gesto skladby? Aky je vztah prvej témy k druhej? Co napove-
daju tieto vztahy? Aka idea Ci vyraz ich zjednocuje? Akym sposobom su vychodiskové
prvky modifikované - v suvislosti s rozlicnymi funkciami, aké plnia v hudobnom pro-
cese?

3. Energeticky charakter krivky hudobnych tvarov (zaciatok - kulminacia - koniec) a dy-
namické smerovania hudobného procesu: tenzia - retenzia alebo gradacia - retrogra-
dacia a ich proporcie.

4. Vztahy medzi jednotlivymi hudobnymi tvarmi: napr. schéma dialogu: otazka-odpoved’;
su vo vzajomnom sulade? V rozpore? Alebo spolu superia? Navzajom suhlasia ¢i
nesuhlasia? ... Viactiroviiovost a viacvrstevnost tychto procesov.

5. Konfrontacia: kam ma hudobny motiv, t¢ma namierené a kam skutocne dospeli? -
Vytvaranie ofakavani a ich nesplnenie ako ¢asto vyuzivany prostriedok k stupnovaniu
napitia.

Pre spravne pochopenie vztahov vnutri skladby si interpret a analytik musi byt vedo-
my, Ze to, ¢o sa skutoéne vyvinie z exponovanej hudobne;j situacie, nemusi a ¢asto ani
realne nie je naplnenim dispozicii, smerovani a o¢akavani, ktoré skladatel evokoval. Inak
povedané: kazdy dobry interpret rovnako ako kazdy dobry analytik skladbu takpovediac
»spolukomponuje“. Prave konfrontacia vychodiskovych predpokladov evokujucich urcité
moznosti vyvoja so skutoénym vyvojom a odhalenie jedine¢ného vnutorného pribehu
skladby su fascinujucimi momentmi v procese interpretacnej analyzy.
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Brahms, Intermezzo ¢. 4, op. 116: Skolska a interpretacna analyza

Odhalenim pribehu tejto skladby som sa v akademickom roku 2012/2013 zaoberala
s poslucha¢mi 4. roénika (resp. 1. ro¢nika magisterského Studia) Katedry klavesovych
nastrojov a Katedry skladby a dirigovania na Hudobnej a tane¢nej fakulte VSMU.

Krok 1: pocuivame skladbu v interpretacii Helene Grimaud (CD Brahms: Piano Pieces
op. 116-119. CD Erato, 1996).

Reakcie Studentov: prijemna, nevtierava hudba, budi dojem improvizacie. Motiv alebo
bunka, ktora sa stale navracia. Je zakladnym stavebnym prvkom, je ako otazka, dostava
stale novu odpoved’. VzruSeny, vasnivy, rapsodicky charakter hudby. V polovici skladby
kl'udny diel epizodneho charakteru, zameriava sa na farbu. Tento diel ovplyvni d’al$i vyvoj
dialogu, ktory je v zavere zhusteny. Autora nepoznaju, tipuju 20. storo€ie, mozno prelom
19. a 20. storo€ia. MoZno francuzsky impresionizmus, interpret vyzdvihol krasu akordov.

Krok 2: prezradim autora a skladbu si vypocujeme s notami v interpretacii Wilhelma

Kempffa (nahravka z roku 1950, dostupna na http://www.youtube.com/watch?v=
2NUmyw9UpEKk).
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Priklad 1
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Podr'a Studentov skladba v jeho ponati je zrozumitel'nejsia, ako celok ju uchopil inak,
pri artikulacii otazky a odpovede lepSie stvarnil suboj dvoch zloZiek, v kontrapunktickych
usekoch viac vyniklo prenasledovanie, gradacia bola vyraznejSia. Predosla interpretacia
bola skor emociondlna a intuitivna, tato poskytla viac informacii o skladbe.

Posledna interpretacia: Glenn Gould (nahravka z roku 1960, dostupna na http://www.
youtube.com/watch?v=NRx-yB7pD7U). Podl'a §tudentov znie to ako celkom ina skladba,
,vSetko hra uplne inak ako by som to hral ja,“ prehana agogiku, robi svojvol'né arpeggia,
dojem z melddie je rozbity.

Krok 3: Skolska analyza, evidencia vSeobecného.

Nacrtavam formalny pddorys diela A (expozicia), B (kontrastny diel), A" (syntetizu-
juca repriza =a + b).

Diel Usek Takty Tonalne smerovanie

A expozicia

al +a? (1-4) + (5-9) E dur — H dur

Epilég 10-14 asoc. centrum E dur

alvar + g2var (15-18) + (19-25) E dur — gis mol

Epilog 26-32 asoc. centrum gis mol
B kontrastny diel

a’ 33-36 gis mol

b! 37-49 Edur: D°>T(D°)S—S

A’ (=a+b)
syntetizujlica repriza

al +a* +b? | (50-56) + (57-59) + (60-66) |E dur — Cis dur — E dur
Epilog 67-71 E dur

Krok 4: realizacia didaktického zameru: skladba ako priklad na uplatnenie v§eobecnych
vyvinovych tendencii v hudbe 2. polovice 19. storoc¢ia.

Kompozicia je zaloZena na konfrontacii vychodiskového motta s charakterom otazky
¢i vyzvy, ktoré sa objavuje v neustale modifikovanej podobe a dostava zakazdym inu
odpoved v zmysle uplatnenia principu ,rozvijajucej variacie“ [entwickelnde Variation] -
termin Arnolda Schonberga. Ide o vyuzitie kompozi¢nej techniky zaloZenej na ,,perma-
nentnom rozvedeni® [permanente Durchfiihrung], resp. neustalom ,rozvijani“ hudobne;j
myslienky [Fortspinnen]; doslova ,rozpriadanie [die Spinne je nemecky pavuk] ako
variacie nieCoho uz predtym variovaného, ako sledu neustaleho logického odvodzovania
nastavajucich udalosti od predchadzajucich - na rozdiel od klasickych variacii, v rdmci
ktorych sa kazdy novy usek hudobnej formy vztahuje na original témy resp. motivu v jeho
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vychodiskovej podobe. Kazdy okamih hudobného priebehu je rovnako vyznamny ako
ten predchadzajuci a celok je logickou retazou udalosti, pricom kazdu z nich mo6Zeme
odvodit z bezprostredne predchadzajuceho diania.

Tektonika: uz v ramci vztahu otdzka a odpoved pozorujeme charakteristicku snahu
o vyhybanie sa periodickym utvarom a symetrickym konStelaciam (pomer taktov 1 : 3).
Snahu o asymetricky stavané utvary, tj. o potlacenie architektonickej symetrie, principu
hudobného versa, v prospech idealu hudobnej prozy [musikalische Prosa]; opat Schon-
bergov termin pouZzity pri analytickom vyklade Brahmsovej hudby), nachadzame aj na hie-
rarchicky vysSej urovni, vo vztahu predvetie - zavetie; vid' konsStelacie a! + a? (4 + 5 taktov);
alvar + a2 (4 + 7 taktov); a™* + a* + b% (3 + 4 + 7 taktov).

Harmonia: vyznacuje sa charakteristickymi ¢rtami harménie v 19. storo€i v intenciach
rozSirenej tonality [erweiterte Tonalitit]; pojem, ktory pouzil opiat Schonberg v suvislosti
s analyzou Brahmsovych skladieb: uplatnenie chromatiky, alterovanych ténov, mimoto-
nalnych smernych suzvukov, sizvukov vysSej terciovej stavby.

Skladba je idealnym prikladom, na ktorom je mozZné demonstrovat dve ,tvare®, dve
funkcie dominantného nonakordu: na jednej strane ako dynamického suzvuku, ktory
reprezentuje vyhrotenie dominantného napétia: vid emfaticky vrchol gradaénych oblukov
znazorneny Sipkami v t. 8 a 24.

Inu tvar, inu funkciu dominantného nonakordu, nachadzame v kontrastnych usekoch

skladby (motivicky material b):

, 1
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Sirokodyché akordy l'avej ruky tvoria pozadie pre posuvanie klesajticich suzvukov
v diatonickom teréne na sposob techniky fauxbourdonu, vyuzivanej uz predchadzajucimi
generaciami skladatel'ov v tonalne uvol'nenych alebo hravych pasazach. Oproti dramatic-
kej dikcii vlastnej konfrontaciam motta a odpovede tak tieto useky reprezentuju staticke,
lyrické zvukomalebné plochy, ¢im predznamendvaju poetiku hudobného impresionizmu.
Statickost vyrazu Brahms podc¢iarkuje pokynmi dolce a una corda.

V priebehu skladby dochadza k modulaciam do ténin terciovej pribuznosti (gis mol,
Cis dur), ¢o je opit charakteristické pre 19. storocie.

Krok 4: snaha o postihnutie dynamickej koncepcie, jedinecného pribehu skladby.
Inicidtorom dynamiky vyvoja je hl'adanie odpovede na pocCiatocné motto. Trikrat
nastolena vyzva generuje tri grada¢né obluky s narastajucou intenzitou napatia. Teraz

sustredim pozornost na ich porovnanie:

Konfrontacia ¢. 1: nastolenie modelovej situacie.
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Motto: vychylenie od kvinty /4 k sexte cis cez nedoSkalny ton Ais toniky sugeruje ot-
vorenost, dikciu otazky.

Odpoved, ktora prichadza zd'aleka, resp. z vySky, tvoria dva klesajuce kroky a zaverovy
motiv ukonéeny prietahom k tonike. Nastolenie vychodiskovej konfrontacie motto - od-
poved prebieha na baze kadencie vo vychodiskovej tonine E dur, v base vSak znie po cely
Cas zakladny ton e, ¢o zmiernuje povahu konfrontacie.

Zavetie sa nesie v znameni vyhrotenia konfrontacie a expresivity: gesto odpovede
klesa na nedoskalny ton ais’ a sluzi ako ,,vyhybka“ do oblasti dominanty (H dur). Pokial
melodicka dikcia zaverového motivu v ramci predvetia (sled klesajucich sekund zavrSe-
ny prietahom k zakladnému tonu a - gis) je skor pasivna, ma ,rozvinutie zaverového
motivu“ v ramci zavetia charakter gradacného obluka. Rozmach melodického gesta je
v momente dosiahnutia melodického vrcholu spaty aj s momentom dosiahnutia vrchol-
nej intenzity v oblasti harmonického napétia (D®) a umocneny dosiahnutim najvacsieho
rozpitia ambitu okrajovych hlasov, ktoré tvoria raimcové tony nonakordu: Fis - g°. Vrchol
tu dosahuje aj rytmické zvrasnenie (hemiolovost, tj. napétie medzi vedenim melodicke;j
linie v osminovych hodnotach a triolovym accompagnatom).

Konfrontacia ¢. 2: prehlbovanie rozporu v konfrontacii motto - odpoved'.
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Predvetie: gesto odpovede a zaverového motivu je rytmicky augmentované, od sopra-
novej linie sa odStepuje linia stredného hlasu. Tym dochadza k metro-rytmickej iritacii
(vid' legatové obluciky, ktoré idu proti taktu). Zavetie: vyrazova intenzita je vystupnova-
na v désledku modulacie do gis mol. Novym prvkom je expanzia gesta tuZobnej vasne
v ramci rozvinutia zaverového motivu - vid' tri nabehy vyznacené Sipkami, priCom treti,
najrozsiahlejsi utvar uzavrety priefahom nastupuje ako exklamacia. Nastoj¢ivost je vy-
stupnovana aj linearne (kanon vo vrchnych hlasoch). Moment dosiahnutia melodického
vrcholu je opitovne spéty s harmonickym vrcholom na baze D° a vrcholnym rozpétim
priestorového ambitu, intenzitu napétia opat umocnuje hemiolovost.

Konfrontacia ¢. 3: zaviSenie pribehu skladby.

Priklad 5
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Motto: ton Ais je harmonicky interpretovany ako smerny toén v ramci alterovaného mi-
motonalneho dominantného terckvartakordu d-f-gis-his, nasmerovaného do centra Cis dur.
S nastupom alterovaného smerného suzvuku cis-eis-g-4 (mimotonalna dominanta k centru
Fis/fis) v pravej ruke na rozhrani 3. a 4. taktu dochadza k presmerovaniu do primarneho
centra skladby E dur.

Zakladnu kostru harmonického diania udavaju rozloZzené akordy v l'avej ruke - sled
S* - D - T. Vo vyssich vrstvach harmonického diania sa vSak vystriedaju az dva kadenc-
né cykly, pricom vysledny harmonicky proces sugeruje tak harmonicko-funkénu ako aj
tonalnu ambivalentnost (E dur - G dur):

Co je zaujimave, jednotlivé fazy tohto komplexného, viacvrstevne prebiehajuceho
harmonického procesu, nenastupuju sukcesivne (za sebou), ale simultanne (jednotlivé
funkéné polia sa navzajom prenikaju, prelinaju). Difuzia funkcii (ako tento fenomén na-
zyva popredny slovensky hudobny teoretik Miroslav Filip) je tu priam ukaZkova, nakol'’ko
kadenéné procesy su ,rozfazované“ medzi dve ruky klaviristu, takzZe v jednej ruke znie
smerny, v druhej vS§ak uz rozvodny suzvuk. Vrcholi v 6. takte, kedy v 'avej ruke zaznieva
kvinta toniky; kdnon vrchnych hlasov v pravej ruke vSak prebieha v ramci dvoj- a troj-
funkénych suzvukov (D, 117, VIL).

Kaden¢ny proces je uzavrety az na rozhrani 7. a 8. taktu; nastup toniky je spity s po-
slednym navratom motta. Brahms opét prekvapi, ked namiesto odpovede prichadza
dvojnasobné echo. Kone¢nu odpoved, kone¢né rieSenie, resp. zmierenie, prinasa remi-
niscencia na lyricky stredny diel.

Krok 5: jedine¢ny pribeh skladby.

Trojnasobna konfrontacia motta a odpovede posobia ako tri napory vasne. Prva
konfrontacia je skor nesmela; v ramci druhej dochadza k intenzifikacii vaSne, imita¢né
»prepletanie“ dvoch hlasov evokuje Iibostné dueto. Tretia konfrontacia, ktora nastupuje
v oblasti ,,zlatého rezu®, sa nesie v znameni vybuchu, explézie vasne. Ide o vrchol sklad-
by, vyrazovo najexponovanejSie miesto; tento fakt potvrdzuje aj Brahmsova prednesova
inStrukcia espressivo, ktora sa objavuje len na tomto mieste a jediny raz v skladbe. Exal-
tovany vybuch odpovede sugeruje nastup extatického vrcholu, aké v predchadzajucich
dvoch pripadoch predstavovali melodicky a harmonicky vrchol na baze dominantného
nonakordu s maximalnym rozpatim priestorového ambitu; ten sa v§ak nekona; v rozpore
s melodickym rozmachom a harmonickou intenzitou a energiou ,,vulkanu“ (vyrazovy
efekt rozputany difuziou harmonickych funkcii a tonalnych centier) je vasnivy dialog
vrchnych hlasov akoby nasilim brzdeny; zlyhava; kontinualne klesa az do basovych poloh;
pri opakovani rozvinutého zaverového motivu straca napétie a ochabuje (na zaklade ,,0d-
inStalovania“ dominantnej smernosti, zmeny sledu dis - cis na d - ¢); ambitus sa postupne
»scvrkava® az do priestoru tercie gis - # v momente opdtovného nastupu motta.

Rozpor medzi oakdvanym extatickym vrcholom a tym, ¢o naozaj pride (zlyhanie,
nemoznost vzopriet sa), odzrkadl'uju aj Brahmsove prednesové a dynamické pokyny,
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crescendo. Tato vyrazova poloha je pre Brahmsa typicka: erupcia vasne, ktora vSak vzapati
v rozpore s vol'ou, nahromadenou energiou akoby berie spit, cuva...

Autenticita (pravdivost a presvedcivost) interpretacie

Theodor Wiesengrund Adorno, autor nacrtu teérie hudobnej interpretacie, ktory bo-
huzial zostal len fragmentom, rozliSuje medzi dvomi vyznamami pojmu Ahudobny text
[der musikalische Text]. Text pozostavajuci z bodov a ¢iar by sa mal v interpretovych
ocCiach zacat postupne premienat na hudobnii texturu [die musikalische Textur], tj. tka-
nivo vztahov, ktorému sa interpret krok za krokom uci rozumiet stale viac, ¢o sa odraza
na zlepSovani kvality pocutelného vysledku.

Podl'a Adorna kazda interpretacia je len kopiou originalu, ktory nemame k dispozicii.
Tato paradoxna téza je stredobodom jeho teérie hudobnej interpretacie. Hudobné dielo
ako také teda neexistuje; musi este len vzniknut [es muss erst werden]. Po¢as procesu
tohto vznikania dospievame k odhaleniu stale novych vztahov; perspektivy sa tak menia,
¢o vSak neznamena negaciu predoslych vztahov, len ich relativizaciu.

Interpretacia nas dokaze oslovit, ked sa interpretovi podari identifikovat a nasledne
,0zivit“ hudobné tvary v zmysle gesta a ked sa mu podari stvarnit organicky vyvoj od jed-
ného tvaru k nasledovnému. V presvedcCivej interpretacii kazda jednotliva téma a kazdy
jednotlivy usek vyznievaju ako logicky nevyhnutné a navzajom zmysluplne komunikujuce
momenty, ktoré v§ak maju sucasne presnu funkciu v ramci celku skladby.

Zaver

Celkom na zaver telegraficka sprava o ,autenticite“ interpretacnych ponati Brahm-
sovho intermezza, ku ktorej sme spolu so Studentmi dospeli v priebehu interpretacnej
analyzy diela:
Grimaud: strhujuca, zmyslovo krasna interpretacia. Menej presvedcCivé stvarnenie linii.

Kempff: vyvazenost linearneho a vertikalneho aspektu; najlepsie vystihol pointu skladby.
Dosledny reSpekt voci skladatelovmu textu, vysoky stupen autenticity.

Gould: excentricka, najmenej autenticka interpretacia; svojvol'nost; prehnané rubato a ne-
miestna agogika, nekoreSpondujuce s hudobnym textom, v ktorom je rubato uz zakom-
ponované.?°¢

206 Pouzita literatura: Adorno, T. W.: Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion, Frankfurt a. M.
2001; Dahlhaus, C.: Zwischen Romantik und Moderne, Miinchen 1974; Filip, M.: Suborné dielo 1.
Vyvinové zdkonitosti klasickej harmonie, Bratislava 1997; Hons, M.: Hudebni analyza, Praha 2010;
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Teoria hudobnej interpretacie ako most medzi teoriou a praxou
Shrnuti

V stadii autorka predstavuje metddu tzv. ,interpretacnej analyzy“, ktoru uplatiuje
v ramci vyucovania analytickych a hudobnoestetickych predmetov na Hudobnej a taneéne;j
fakulte VSMU. Interpretaéna analyza sa od beznej §kolskej analyzy 1i§i tym, Ze sa hudob-
ného diela zmocnuje ako fenoménu prebiehajuceho v ¢ase. Vychodiskom interpretacne;j
analyzy nie je notovy text, ale zvukové a zmyslové posobenie hudby. Od beZznych Skolskych
analyz sa odliSuje aj na zaklade osobitého spdsobu kladenia otazok, resp. na zaklade
uplatnenia osobitych metodologickych stratégii. Cielom interpreta¢nej analyzy je od-
halit jedineény pribeh skladby. Po objasneni teoretickych vychodisk pokracuje autorka
praktickou demonstraciou interpretaénej analyzy Brahmsovho Intermezza ¢. 4, op. 116.
Na zaklade vymedzenia podstaty pojmu ,,autenticka interpretacia“ v intenciach Adorno-
vej tedrie hudobnej interpretacie autorka napokon nacrtava zavery, ku ktorym dospela
spoloéne s posluchaé¢mi VSMU pri porovnani troch nahravok diela z hl'adiska autenticity.

A Theory of Musical Interpretation as a Bridge between Theory and Practice
Summary

In this study the author presents the method of so-called interpretative analysis of
music which she applies within the process of teaching analytical and aesthetic sub-
jects within the Music and Dance Faculty of an Academy of Performing Arts. Inter-
pretative analysis differs from conventional scholastic analysis by considering music as
a phenomenon ongoing in time. The starting point for interpretative analysis is not the
score, but the sound and the sensory functioning of music. Interpretative analysis also
differs from regular scholastic analysis by its original method of asking questions, or
rather by the application of distinctive methodological strategies. The aim of interpreta-
tive analysis therefore is to reveal the unique story of the composition. After explaining
the theoretical context, the author presents practical demonstrations of the interpretative
analysis of Intermezzo No. 4, Op. 116, by Brahms. On the basis of the definition of the
concept of “authentic interpretation” regarding Adorno’s theory of music interpretation,
the author finally outlines the conclusions she and the students of Academy of Perform-
ing Arts came to concerning the comparison and authenticity of the three performances.

Kopcakova, S. - Dytrtova, K.: Interpretdacia hudobného a vytvarného diela, Presov 2011; Kurth, E.:
Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Berlin 1920; Schonberg, A.: Harmonielehre,
Wien 2001; Schonberg, A.: Styl a idea, Praha 2004; Scruton, R.: Tonalita, in: Hudobnd estetika, Bra-
tislava 2009, s. 225-284; Stefkova, M.: Tedria hudobnej interpretdcie, Bratislava 2011; Stefkova, M.:
O hudobnom case, Bratislava 2011.
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