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Frontispice. L. C. de Carmontelle. Leopold Mozart s det-
mi Wolfgangom a Annou Mdriou, zvanou Nannerl, 1763.
Akvarel (Chantilly, Condé musée).

Obraz z mozartovskej ikonografie predstavuje Mozartovu ro-
dinu so zretel'om na zizrainé diefa Wolfganga Amadea. Reprodu-
kujeme ho preto, Ze zdrovei ilustruje aj problematiku dobovej este-
tiky. Je na fiom vyobrazeny otec Leopold Mozart (1719 aZ 1787),
autor Dékladnej huslovej skoly (1756), obsahujiicej aj myslienky
‘estetického ‘zamerania.- Stpy vpravo painaduja grécku antiku —
vzor pre klasicizmus — siromy v pozadi zasa blizkosr priredy, ve-
dice idedly nastivajicej epochy. K tomu pristupuje rokokové oble
denie, dobovy klavesovy mistroj, za nim sedi mladu¢ky W. A. Mo-
zart, jedna z Gstrednjch postav rodiaceho sa hudobného klasicizmu
— toto vietko vystizne symbolizuje a dokumentuje atmosféru pre-
chodného obdobia — od baroka ku klasicizmu v hudbe.
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Terajsi stav hudby je celkom iny ako
prv. .. vkus sa podivuhodne zmenil, preto
stary sposob hudby ui nemie dobre...
(J.S. Bach)

Ziadne pravidlo som si necenil tak vy-
soko, aby som sa nazddval, Ze ho nesmiem
s dobrym svedomim obetovar kvéli
udinku.

(Chr. W. Gluck)

Moja reé je zrozumitelnd celému svetu.

(J.Haydn)

Zijeme na tomto svete, aby sme sa vidy
usilovne uéili, aby sme boli vzdjomnymi
Gvahami osvieteni a vy tile
napredovat vo veddich a v krdsnych ume-
niach.

(W.A. Mozart)

%ili sa

Co mém na srdci, to musi von, a preto pi-
Sem.

(L.v. Beethoven)
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Hranice umenia sa v novsich Zasoch ne-
zvylajne rozSirili.
(G.E. Lessing)

Pravda, dobro, krdsa maji svoje prdva.
Ludia ich popieraji, cole nakoniec ich
budi obdivovar.
(D. Diderot)

Klasické
chorym,
(J.W. Goethe)

nazyvam zdravym, roimantické

Rozum sa zaoberd obrazmi alebo ideami,
srdce pocitmi ... Pocity vo svejej najpros-
tejSej a najprirodzenejiej podobe, vyjadre-
né iba tonmi, st hlavnym zdkladom
hudby.

(J.A. Hiller)




.

Uvod

Hudba predbeethovenovského klasicizmu bola dlho zabudnuta, za-
nedbana a podceiiovana, hoci produkcia bola obrovské a jej umelecka
hodnota vysoké.  Vynimku tvoril iba tzky vyber diel, ktorjch chépanie
a hodnotenie sa mimochodom tie? zakladalo na omyle (typické priklady
poskytuja napr. ui nihPady R. Schumanna, R. Wagnera, E. Hanslicka
a d’aldich na hudbu J. Haydna, W. A. Mozarta). Tento pre romantické
19. storodie charakteristicky postoj sa viac-menej tradoval do nedivmej
minulosti. Dnes sa viak hudba 18. storoéia stiva aktuilnejiou ako kedykol
vek predtjm, a to preto, Ze obsahuje pre nasu dobu niefo pritazlivé, Cosi
blizke, &im sa nim prihovira. V tomto storodi, ktoré sa nazyva osvieten-
skym, vznikol novy obraz o svete — osvietenstvo znamenalo aj {isvit novej
epochy Pudskjch (najmi eurépskych) dejin, a to nielen v politickom
a v spolotenskom zmysle, symbolizovanem na jeho sklonku najméi Fran-
chzskou burfoaznou revoliciou, ale novoveka éra sa edte viéimi prejavo-
vala vo sfére myslenia, vedy a umenia. V umeni a najmi na hudobnom
poli sa nové osvietenské idealy prejavili velmi markantne, a to uz dlho
pred zjavnymi socidlnymi premenami. Bola to hudobna epocha, kedy sa
krystalizovali a stabilizovali nové normy krisy a harménie, demokratic-
kosti a univerzalizmu, prirodzenosti a prostoty, humanizmu a etosu, jas-
nosti a pravdy, radosti a bezprostrednosti Pudskych citov, ako v takomto
zmysle a v tejto miere nezaznamenala snid’ Ziadna ind periéda dejin
hudby. Nie nihodou sa na oznadenie tejto epochy ujal termin, ktory
prevzali, zrejme, z dokonalosti umeleckého prejavu gréckej antiky — kla-
sicizmus.

Dnesna doba, ktora je plnd hlbokyjch triednych a ideologickjch pro-
tikladov, aj v umeleckej sfére sa prejavuje mnohovrstevnym a protireti-
v§m vyvojom; jednotlivé stflové prudenia a umelecké smery ako aj ich
prostriedky sa rjchlo striedaji a prelinaji, zanikaji a rodia sa. Nasa
doba sa viak stidasne vyznaduje aj vyraznou orienticiou na minulost, na
staré hodnoty, a to vo vietkych oblastiach Zivotného #tylu. Tento trend
naiel svoj odraz aj na poli umenia a jeho ,,konzumu®, divno zalé epochy
znova oZivaji. Je to, zrejme, désledok (neraz podvedomého) protestu
alebo (azda vedomej) snahy sasnej spoleénosti po vyrovnani a kompen-
zacii toho, &asto do extrémov idiceho moderného, pretechnizovaného,

Skenovano pro studijni ucely

11



12

rychleho, neurotického, hektického veku s divaym, ustilenejsim, zdrav-
§im, ,harmonickym", prirode bliZZim, ktoré &loveka kedysi (zdanlivo!)
obklopovalo, vytvirajic takto pedivuhodnéi syntézu mového so starym.
V oblasti hudobného umenia je tito historizujiica tendencia silnejiia ako
kedykol'vek predtym a zo starjch obdobi vzrastajiici ziujem o klasicizmus
zrejme vyplyva z jeho umeleckych danosti a podnetov pre dneZok.

Preto je paradoxnou skutoénostou, Ze slohové obdobie hudobnéhe
klasicizmu patri k najmenej prebidanym a osvetlenjm epochim eurdp-
skych dejin hudby. Je totiZ nesporné, 7e dodnes chyba aspoii ako-tak
vyhovujtici, uceleny, povedzme oficiézny obraz o hudbe, ba vébec
o umeni 18. storodia. Spomedzi umenovednych disciplin prave hudobna
veda ma voli tomuto obdobiu najvidsie podlinosti. Této epocha, ktori
nemoZno ako maloktorii ind zachytit generalizujiico jednoznaéne, dodnes
nie je uspokojujieim spésobom monograficky spracovand, ba ani dosta-
toéne presne a vystiZne charakterizovani, a to i napriek niektorym ne-
sporne kladnym a vel'mi cennym &iastkovym prispevkom, najmi v posled-
nych rokoch. Aviak vzhI'adom ha historicky, a najmi umelecky, esteticky
vyznam tejto itjlovej periédy badanie nevedelo drZat krok a nesplnilo
ilohy, ktoré by boli tejto problematike primerané, a ktoré hudobna his.
toriografia venuje inym — starf§im i novdim — epochim. Muzikolégiu
cakd takto pri riefeni a spracivani celého radu problémov hudobného
klasicizmu eite vel'a prace. -

Vo zvysenej miere to plati o bddani v oblasti estetiky, ktorej zhodno-
tenie ma pre spoznanie spoloenskych podnetov, porozumenie tvorivych za-
merov, charakteristiku hudobnej reéi a pre odkrytie nazerania tejto epo-
chy zakladny vyznam. Je tu obsiahnuté duchovné milieu doby a bez rie-
fenia tejto otdzky nemoZno robit syntézu. V predloZenej praci sa snaZime
osvetlit prave urdity, zatial’ malo prebadany aspekt spominanej proble-
matiky, totif otdzku hudobnoestetickych nahladev v 18. storoéi z hla-
diska krystalizdcie idealov hudobného klasicizmu. Nejde teda o komplex-
ny pohl'ad na dobové hudobnoestetické nahFady vébec, ale o odkrytie
myglienok v sivislosti so zrodom a vyvojom hudobného klasicizmu. Ak
hovorime o estetickych nihl'adoch a nie o estetike, robime to preto, lebo
hudobna estetika ako samostatna filozofickd disciplina sa vtedy eSte ne-
konitituovala a prisluiné nazeranie bolo potrebné hl'adat, Gerpat a spraco-
vat z réznych spisov, kde estetické nazeranie na hudbu bolo neraz, ba

"zvidSa vyjadrené nepriamo, nihodne, nesystematicky. Tato skutoénost po-

tom urdila charakter naSej prace, ako aj jej metodicky postup.

Publikicia obsahuje obrazovii prilohu, ktord dokresl'uje dant proble-
matiku zobrazenim niektorych autorov, ukazok z dobovych spisov, atmo-
sféry hudobného #ivota a ilustruje analdgie s inymi umeniami.

Bratislava, marec 1967 Autor
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1. Obrat k novej epoche

Prv, ako pristitpime k vlasinej téme naSej price, musime si ozrejmit
niektoré, s Gstrednou témou viac-menej sivisiace otdzky terminologického,
periodizainého a sociologického rizu, ktoré st v prvej, viecbecnej &asti
a ktoré tvoria akési predpolie pre nasledujiicu, hlavn tému prace.

Dejiny hudby pri detailnom pohlade vytviraju sivisly, genmeticky
rad neustile sa rozvijajicej alebo lepSie povedané transformujicej sa
povahy. Ak sa viak na tento vyvojovy sled pozerime s patri€nym nadhla-
dom, dochidzame k triedeniu materidlu v historickom, estetickom i v 8ty-

lovom zmysle. Vidime, Ze ‘vyrazové prvky hudobnej reéi urditej epochy _

sG spolotné (i ked’, pochopitelne, vo svojich artefaktoch nadobidaja
podla &asu, miesta, nirodnosti, ikoly, osobnosti atd’. réznu konkrétnu
podobu) a Ze sa vyrazne lifia od tvorby inych obdobi. Zistujeme, Ze
jestvuji uzlové body, ked’ postupné, evolutné (kvantitativne) premeny
prechidzaji v intenzivne, zésadné, revoluéné (kvalitativne) zmeny, ktoré
vytvaraji novi slohovi periédu dejin hudby.

Dejiny hudby poznajii iba malo &asovych tsekov, v ktorjch dosle
k takému podstatnému slohovému zlomu, ako to bolo okolo polovice
18. storofia. Nova slohova periéda, hudobny klasicizmus, sa pri prvom
pohlade od predchidzajicej barokovej epochy a od vietkych starSich
obdobi lisi takmer vietkymi hudobnovyrazovymi prostriedkami. To, o

sa v predchidzajicich storodiach a v slohovjch epochach vybudovalo a éo

sa povaZovalo za fundamentilne — bez ohl'adu na vietky premeny, kto-
tymi hudba vo svojom vyvoji preila — sa vtedy prave &o najrozhodnejsie
zavrhlo. Pri hlbfom skéimani sa, pravda, ukazuje, %e niektoré prvky, cha-
rakteristické pre hudobny klasicizmus, vyvijali sa uZ davnejsie, ba nie-
ktoré z nich siahaji vel'mi d’aleko do minulosti, aviak nikdy nevytvorili
stivislejdi, svojrazny celok, nestali sa slohotvernymi principmi v zmysle
vytvarania nového §tylu, ktorj by sa mohol dat &o len do pribliZnej ana-
16gie s klasicizmom. Tieto prvky sa doZasne a v obmedzenej miere objavili

vidy vtedy a tam, kde pokrokovi trieda alebo spologenska vrstva-—hlavne |

mestiactvo — mala aké-také priaznivé podmienky na uplatnenie svojich
. umeleckych idedlov. Takymito tendenciami v hudbe boli napriklad snahy
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po jasnejSom rytmickom é&leneni, pravidelnejSej periodicite, homofénne;j
faktére, smerovani k harmonickej funkénosti, dur-molovej tonalite a pod.
Tieto &rty sa prejavovali najmi v tak§ch druhoch a formaéch, ktoré &erpali
z ndovej piesne a tanca, alebo ktoré mali aspofi blizko k Pudovej hudbe,
aviak z hl'adiska celkovej tvorby zohrali podradnejsiu tlohu, teda pod-
statnejiie neovplyvnili celkovy vyvoj. Pokial’ sa aj dostali de ,vysiej*
hudby, zostivali v podruéi prevlidajicich principov panujiiceho slohu,
ktorému sa prispbsobovali aZ do dplnej asimildcie. Spoloenska situicia
nebola proste zreld na to, aby sa mohla uskutofnit déslednejsia revo-
luéni premena hudobného myslenia, ktoré stilo v sluzbich feudalizmu
a cirkvi. Iba vtedy, ked’ dozrievali potrebné spolodenskohistorické pred-
poklady a z nich vypljvajice zmenené myilienkové ovzduie i nové
estetické idedly, tieto prvky sa mohli plnfie uplatnit a rozvinat v prin-
cipy, ktoré si Gispeine razili cestu, zatladiac a vndtorne rozkladajic stary

Jsloh a spolu s novymi, dolezitymi postulitmi a predtym nepoznanymi vy-

razovymi prostriedkami vo svojom sihrnom poésobeni nadobudli domi.
nantni podobu a viedli ku krystalizacii kvalitativne nového slohu.

Vznik tohto nového slohu — klasicizmu — znamenal v dejinich
hudby epochéilny obrat. Je sice pravdou, %e kaZdd nova slohovi peridda
v hudbe znamena niefo nové, aviak len razko by sme nasli obdobu pre
hibku a d'alekosiahlost premien vo vietkych déleZitych, zsadnych otaz-
kach 3tylu, vyrazovych prostriedkov, foriem, druhov, Gdelov, technik,
ako aj vébec v celom spdsobe nazerania na hudbu, ako sa to stalo pri

mo#no napr. porovnavat ani s bojom proti kontrapunktu a za novy vyraz
v hudbe, ktory viedol kriiZok reformatorov tzv. florentskej cameraty okolo
roku 1600 v stvislosti so vznikom opery a monédie, hoci mnohi hudobni
historici — ako o tom napokon svedéia niektoré vieobecné dejiny hud-
by -— povaZuji tento slohovy prechod za jeden z najviidich alebo aspo'fl
N za intenzivnejii ako pri vzniku klasicizmu a na tom ziklade aj periodxj
zuji dejiny hudby. (Mimochodom to je tieZ jeden z désledkov menej
prebidanej problematiky hudobného klasicizmu!) Nijako nechceme
.zmenSovat vyznam zrodu novej hudby na prahu 17. storodia, tu viak
‘i§lo iba o pokus zavidzania nového slohu popri uZ jestvujiicom starom,
;ktorého d'aliie -existovanie nechceli, resp. ani nemohli popierat- alebo
dokonca likvidovat.j PoZiadavky voi hudbe v tomto obdobi feudalizmu
.proste neumo#mili celkovii slohovia zmenu, neboli na to spolodenské, ume-
lecké a iné predpoklady (prive na rozdiel od omncho priaznivejsej
- historickej situicie okolo polovice 18. storadia). Preto sa postupom d’al-
#ieho vyvoja aj tito povodne dost' zisadna reforma premenila a smerovala
-celkom inde, ne? o &o sa reformétori pévodne usilovali (napr. obnovenie
.alebo. pretrvavanie polyfénie namiesto Ciste) monodle, samoucelne] vir-

' tuozity namiesto. dramatického podtrhnutla textu alebo sluiby hudby

vzniku klasicizmu. Odklon od minulosti a jej pausilne zavrhovanie ne-.

drame a_pod.). Prechod od renesancnej hudby k barokovej sa takto usku-
todiioval skér postupne. Veelku tu nenastalLy celej sirke hndohneJ pm_,
dukcie nahle a hlboké premeny. ,

Pri zrode klasxcxzmu viak ide o dosledne _skoncovanie .50 starymis
slohovymi prostr1edkam1 (aspoii zdanlive, pretofe nikdy-nemo¥no vietko

negovat), ktoré v predoslych obhdobiach mali zdkladny v§znam, a o vy-\

tvorenie niefoho celkom nového. Pre klasicizmus je charakteristicky tento
vel'ky zvrat nielen ¥ pomere k zailjm epochim, ale aj vzhl'adom na
nasledujuce slohové penody. Tak aj prechod od klasicizmu k romantizmu
bol po postupny, dial sa. pomalym -prerastanim, a preto. je tazké rozhodnir,
o by sa ui v klasicizme, v jeho podiatoénej fize, ddvno pred zaciatkom

prevladama slohovej periédy romantizmu, mohlo nazvat romantlckym N

a naopak, &o je v romantizme eite typicky Klasicisticks. Romantizmus
v slohovych prostnedkoch a v celom nazerani na hudbu znameni iba~

stuptiovanie a d'aliie rozvinutie principov, ktoré sa vytvorili za klasi.

cizmu. Pritom sa rany romantlzmus ligi od klasicizmu ovel’a menej akoj ]

neskorsia fiza romantizma - napr. novoromantizmus — od raného ro-{
mantizmu, hoci oba poditame do jediného obdobia romantlzmu. V tejto
stvislosti poznamendvame, %e nie nihodou &oraz viac hudt;lfzi}’éh histo-
rikov zarad'uje v poslednych rokoch obidva slohy — klasicizmus i ro-
mantizmus — do jedinej klasicko-romantickej slohovej periédy. Napriklad
F. Blume pise: ,,Nejestvuje #iadna ,klasickd* slohova epocha dejin hudby,
ale iba ,klasicko-romantické’, v rimci ktorej moino oznadi ako ,klasické’
urdité formy prejavu, pnpadne fazy ... Obdobnym spdsobom ako v poézii
je aj v hudbe klasické a romantické vzijomne medzi sebou a do seba
pretkivané bez toho, e by bolo moZné oboje presnejsie od seba odde-
lic... pretoZe... oba tieto slohové pojmy sit v zdsade jedna vec a iba
dve rozdielne formy jednej tvarovej predstavy.“t R. Gerber pise: ,,Z hl'a-
diska velkej distancie predstavuje klasicko-romanticka epocha nemeckej
hudby jednotu...“? Pravda, i naprieck mnohym spolodnym &rtdm takéato
periodizicia ma aj svoje tienisté strinky, ved’ stiera rozdiely, ktorymi
sa Specifické znaky klasicistického a romantického slohu predsa len liSia
a neberie do Gvahy odliné mentilne a spologenské pozadie, z ktorého
v poslednom désledku kazdy z tychto slohov vyrasti. Preto nie je pre
nis prijateInd. Celkom treba odmietat pokusy cely klasicizmus zaradit
do romantizmu a pokladat ho za jeho prvii fazu, ako to robil napr.
H. J. Moser, u ktorého po baroku bezprostredne nasleduje romantiz-
mus: ,,... prikra slohovi zmena medzi vrcholnyra barokom a ranym
romantizmom okolo 1750 .. %3

1 Friedrich Blume, Klassik. MGG VII, Kassel—Basel 1958, 1031.

2 Rudolf Gerber, Deutschland. E. Klassik und Romantik. MGG III, 1954, 324.

3 Hans Joachim Moser, Geschichte der deutschen Musik II/1, Stuttgart--Berlin
1922, 310.
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Klasicizmom vytvorené nové principy v hudbe zostali platnym vzo-
rom pre rasledujiice epochy, ktoré si z neho vzali podstatné podnety, nech
“ich v priebehu zloZitého, ale sivislého a logického vyvoja akokolvek
d’alekosiahle rozvinuli a transformovaﬁl;_ﬂHudobny klasicizmus svojou
krasou, jasnostou, optimizmom, svetskosfou, citovostou, l’udovost'ou, me-
lodickostou, prirodzenostou, prostotou, obsahovou hibkou, logickostou
formovej vystavby, Avyrovnja;c_)stioﬁ' vietkjch zloZiek, odvratom od rozu.
movych a metafyzickych Epekulicii, snahou o viel'udskd platnost a d'al-

/5imi znakmi zostal dlho vzorom pre hudbu vébec. Tu sa uskutoéiiovali

7 / vietky predpoklady a ideily fﬁivojaihb#ddobéj umeleckej hudby.

2. Terminolégia

2.1. Klasika, klasicizmus

Umelci obdobia klasicizmu v podstate_aj cheeli vytvorit- akési vie-
obecne a stile (,,vecne“) platne vzory (pravda, musime si byt vedomi
relativnosti tohto snaZenia — ni& netrva veéne bez zmeny a v§voja), resp.
neskoriie generacie sa obracali k tomuto obdobiu a k jeho umeleckym
vytvorom ako ku vzorom.dokonalosti. O tom svedéi aj termin, ktorym
tito epochu dejin umenia charakterizujeme: klasicizmus (od latinského
slova classicus — vzomy) ‘Tento termin a jeho sprivne pouZitie ako vobec.
cela termmologlcku

izku obdobia klasicizmu musime si struéne osvetlit’
a ujasnit prv, nez sa . konkretnejsxe zameriame na vlastnu ptoblematlku
préce. :

Terminy klasicky, klasika, klaszczzmus sa v hudbe pouiivaji sice
&dasto, no neraz vo vel'mi neurditom alebo v meniacom sa zmysle. Dnes
méZeme rozlidovat pouZitie tychto slov v dvojakom vyzname: -

Y sirSom zmysle slova. sa klasické nevzfahuje na urdity 5tyl, nezna-

. men4 slohovia periédu, ale pouziva sa ako meradlo hodnotiace. V takomto

vyzname sa tymto terminom oznadfuje umelecké dielo, v ktorom je zvy-
raznené umelecké snaZenie urditej doby vrcholnym, presvedéivym, de-
finitivoym, neprekonanym sposobom, ,,Za klasické povaiujeme... hu-
dobné umelecké dielo, ktoré dokiZe stupiiovat a zhrn@t vyrazové
a formové sily, pdsobiace v jeho historickom stvise, v presvedéivit vypo-
ved’ a v trvaly tvar.“4 MbZe sa to vztahoval nielen na jednotlivé diela,
ale prave tak aj na obdobie zrelého vyhranenia istého Stylu (napr. kla-
sicki moderna), vyvrcholenia istého hudobného Zinru (mapr. klasicky
madrigal). V_tom zmysle moZno za klasika oznadit ka?dého velkého,
genidlneho skladatel'a, ktorého dlela s jeho odlisnymi idedlmi a kntenaml

_zostavaji v roéznych epochach vzorom majstrovstva. V tomto Sirfom. vy-

zname je teda klasika, klasicky synonymom pre vrcholnii umeleckd do-
konalost a prikladné, veky pretrviavajiice majstrovstve (plati to, pravda,
nielen pre oblast hudby!).

$F. Blume, cd, 1027.
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V uzsom, vlastnom zmysle slova Elasicizmus je slohovo-historickou
kategériou, znamena 5tyl urditej konkrétnej, historicky vymedzenej epo-
chy. Aby sa prediSlo omylom a nejasnostiam vzhladom na dvojaky vy-
znam tohto pojmu, u néds (ako aj v ostatnych slovanskych jazykoch)

‘obvykle pouZivame dva vjrazy, a to: klasika pre §irsi a klasicizmus pre

uzii vyznam, ¢im tato terminologickét nejasnost rieSime najlepiie a bez-
peéne sa vyhneme omylom, ktoré st v injch jazykoch (napr. germanskych,
romanskych) &asté. Treba viak poznamenat, e sa tak zatial’ vébec nerobi
vedome, jednotne a ststavne a ¥e sa na kaZdom kroku stretime eSte s ne-
sprivnym pouZivanim, resp. so zamiefianim tychto terminov. Takito ne-
déslednost by bolo potrebné odstranit a poudivat terminolégiu v uve-
denom zmysle, pretoze len tak je mo%né jednoznatne vyjadrit, o &o
ide. Zato  viak napodiv 'poufivame vi&iinou iba jediny tvar pri-
davného mena klasicky, a to tak pre prvy, ako aj pre druhy pripad,
hoci by bolo logické a lingvisticky spravnejiie vyraz -klasicky pouZivat
iba ako'pridavné meno odvodené od slova klasike, kym klasicizmus by
mal mat svojho pendanta v tvare klasicisticky. Tento tvar sa u nas zatial
eite dostatoine nezauZival, a ked, tak v celkom inom vyzname, totiZ
v epig()h'skbm' zmysle, o dom sa efte zmienime. Nemame viak pidny
dévod, ktorj by hoveril proti jeho aplikédcii v uvedenom vyzname, a tak
ho dalej budeme pouzivat, Ked'Ze velkdi umeleckit osobnost’ vo vieobec-
nosti obdobne oznatujeme vyrazom klasik (odvodeny od slova klasika),
zaviddzame u néas zatial sotva pouZivany vyraz klasicista (odvodeny od
slova klasicizmus), aby sme skladatel'a slohového cbdobia klasicizmu ozna-
Zovali nedvojzmyselne. (Pokial’ sa u nas hovori o klasicistovi, opit ide
o oznadenie epigéna; my viak pouZivame toto slovo v uvedenom vyzname.)

Takymto spésobom toti nemédze dochddzat k omylom a bude moiné
Pahko rozlisovat a jasne uréit, o myslime pod terminom klasika a z neho
odvodenjmi vyrazmi klasik, klasicky, a &o tvori obsah terminov klasi-
cizmus, klasicista a klasicisticky. Zakladné tvary tychto terminov sme
prevzali z inych red — klasiku z nemeckého Klassik, klasicizmus z fran-
cizskeho classicisme. Pritom viak, ako sme uZ uviedli, v tjchto a v inych
re¢iach pri praktickom poufiti terminov panuje znaéni nepresnost, ktora
neraz vedie a% k chaosu, vypljvajiicemu prave z terminologickej neujasne-
nosti, ktora z &iste terminologickej oblasti presahuje do 3pecifickych
hudobnohistorickych problémov, takZe v tomto smere je Ziadiica presnost.
Na ilustriciu uvedieme aspoii niekolko prikladov. Vo franciizskom hudob-
nom slovniku Encyclopédie de la musique sa pod heslom Classicisme,
classzque (franctizitina pouZiva tvar podstatného mena len vo forme
klasicizmu a pridavné meno iba klasicky) pise: ,... slovd beinej redi,
kiorjch obsah zostdva nejasny“ (!). Dalej sa uvadza, Ze ide o skladatelov
z obdobia medzi Bachovymi synmi a Beethovenom (teda v nalej termino-
logii zhruba o ckladatelov z obdobia klasicizmu), aviak -tieto terminy

(teda classicisme, classique) sa vraj wpouiivaji bez akéhokol'vek odévod-
nenia...“, a Ze predo by sa mali 2 toho vyladit skladatelia ako Palestrina,
Machaut, Monteverdi, kedZe aj oni si klasikmi, a Ze ,,. .. je fatko moZné
Cramera a Clementiho pova¥ovat za vzornejiich, za klasickejiich ako
Bacha, Couperina, Rameaua, Buxtehudeho, Lassa...” Nakoniec autor
dodava: ,Zahod’'me tieto slovi tam, odkial' prisli: k skestnatenosti, k vy-
kladadstvu*“s (!). V neuvedomovani si dvojakého zmyslu jedného terminu
autor oba vyznamy tohto pojmu tak dokonale zmieSal a zamenil, e doslo
a? k absurdnej poZiadavke likviddcie a zavrhnutia tjychto slov. Podl'a
nadej terminolégie je jasné, Ze Palestrina, Machaut, Monteverdi, Rameau,
Bach atd. boli velkymi klasikmi (v ZirSom zmysle), kfm Cramer, Cle-
menti takymi klasikmi neboli, aviak rozhodne boli klasicistami, pretoZe
#ili a tvorili v duchu a v slohovom obdobi klasicizmu (zato napr. Haydna
a Mozarta méZeme podl'a toho, ¢o mdme na mysli, oznadit aj za klasikov,
pretoZe patria k vel’kym zjavom dejin hudby, ale aj za klasicistov, pretoZe
Stylisticky s reprezentantmi hudobného klasicizmu).

Sotva lepsie ako vo francuzskom slovniku je to osvetlené v znimom
anglickom hudobnom lexikone Grove’s Dictionary of Music and Musicians.
Heslo klasicizmus v zmysle ucelenej slohovej kategérie tu vébec nie je,
existuje iba heslo classical® (klasicky). Tu, ako aj pod heslom romantic?
je problematika nastolend tak nejasne, ba aZ chaoticky, Ze sa tu vlastne
obsah pojmu klasicky v uom, ako aj v SirSom vyzname rovmako likvi-
duje. Citujeme: ,,Zhruba povedané, pod klasickymi (skladatel'mi, p o zn.
P.P.) myslime Bacha, Mozarta, Haydna, Beethovena, Schuberta, Men-
delssohna a Brahmsa (!), pod romantickjmi Webera, Berlioza, Chopina,
Schumanna, Liszta a Wagnera. V siidasnosti sa nim zd4, %e je nemozné (1)
viest jasnt deliacu &iaru. Pri vietkych skladateloch, ktorych sme meno-
vali v klasickej skupine, moZno dokazal romantické kvality*. Marne by
sme hl'adali klasicizmus aj v nemeckom Riemannovem Musiklexikone,
je tam iba heslo klassisch (klasicky), pritom viak galantny sloh ma
zvlastne heslo! V &eskom Pazdirkovom Hudebnim slovniku nduénom na-
proti tomu je klasicizmus v zmysle slohovej periédy zastipeny zvlastnym
heslom (i ked’ v niektorom ohl'ade dnes uz prekonanom).

V najnoviej encyklopedickej prici Musik in Geschichte und Gegen-
wart (MGG) hudobnému klasicizmu je venované pomerne obSime heslo
od F. Blumeho? kde je aj zvlaSiny odsek pre terminologickd otdzku.
Autor sice tito problematiku v podstate nastolil vel'mi spravme, s pou-
kazom na viacvyznamovost slova Klassik a na Jeho odliSnost v zmysle
slohovej periédy i v smere jeho Sirfieho vyznamu, aviak jeho d'aliie

8 Encyklopédie de la musique 1, Paris 1958, 555.

6 Grove's Dictionary of Music and Musicians 1, S. vyd., London 1954, 394.
7 Grove’s Dictionary of Music and Musicians VII, 216.

8 F, Blume, c.d., 1027—1090.
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vyvody si hmlisté a zivery v koneénom désledku zbytogne komplikovans,
najmi pokial’ ide o firsi vyznam tohto pojmu, o napokon vyplyva z po-
uZitia terminu v nemdine, najmé v literirnej histérii, odkial' spominany
pojem prediel do muzikologie. Autor uvedenj pojem majprv sprivne
definuje, aviak v d’alfom sa obracia proti jeho pouZitiu v ozaj Sirokom,
vieobecnom vyzname, ako ho chipeme my (a ako sa konedne v beinom
pouZiti uZ davnejsie prakticky udomdcnil), pretoZe to vraj vedie k okyp-
teniu jeho vyznamu: ,Akokol'vek takému pouZitiu slova moino odopriet
opravnenie (t. j. klasicizmus v Sirckom zmysle, pozn. P.P.), je isté,
Ze také vieobecne platné pouitie pojmu vedie napokon k znehodnotenin
jeho vyznamu. Tote slovo sa pri takomto pouZiti vel'mi Pahko okyp-
tuje (!) a potom neznamena ovel'a viac ako ,vrchol‘ istého druhu alebo
slohovej oblasti:.. pojem Klasického' sa stiva dutjm.“ (1)9 Taike je
moZiné pochopit, preéo by klasika v Sirokom zmysle ako nieéo vzorného,
trvalého viedlo k jeho okypteniu a znamenalo by jeho znehodnotenie.
I ked' autor uzniva klasiku aj v Sirfom zmysle, podl'a neho mi iba
relativnu, obmedzend platnost, pritom sa jeho vyznam eite z pripadu
na pripad meni. Tak podla neho napr. J. S. Bach je klasikom na poli
evanjelickej cirkevnej hudby, Marenzio na poli madrigalu, Josquin na
poli omsSe, Schubert na poli piesne, aviak chipané vidy v inom vjzna-
movom odtieni. O Schubertovi napr. piSe: ,,V tomto zmysle Schuberta
¢asto oznadovali za ,klasika® nemeckej piesne, a to privom. Tento vyraz
tu stoji iba v zdanlivom protiklade k skutoénosti, Ze Schuberta zvykneme
zaradit’ do dejin ako ,romantika‘: hoci svojim celkovym postojom by sme
ho v kaZdom pripade prirad’ovali skér k romantickej ako ku klasickej
faze svojej historickej epochy, nasiel pre nemecki klavirnu pieseii v mno-
hych zo svejich skladieb... ,klasicky* riz.“1? Schubert bol nesporne vel-
kym klasikom (a to nielen na poli piesne!), jeho piesne s klasické, doko-
nalé, aviak slohove a svojim vyjrazom st typicky romantické a nie kla-
sicistické. Tu sa autorovi zrejme prelinala, ba ai zamieiiala klasika
s klasicizmom, a to v takom vyzname, v akom ho chipeme my. Vidime
teda, Ze ani tu nie je terminolégia jednoznaéne vymedzena.

V najnoviom Seegerovom Musiklexikone sa termin klasicizmus za-
vrhuje alebo proste zhadzuje konstatovanim, %e ,tento pojem (t. j. kla-
sicizmus, pozn. P.P.) ma skér Zurnalisticki alebo literirnu ako este-
tickéi alebo historicky presnii povahu“.!l Prive tak neuspokojivo tiito
otizku nastolili a riesili v ind¢ vynikajiicom Apelovom slovniku Harvard
Dictionary of Music.12

9F. Blume, cd., 1029,
10 F, Blume, ed. 1027—1028 )

12 Mel Classlcusm, Harward Dwtwusw Cambndgc \Iassachuscus
1960, 154—155. T ]

I ked’ sme volili iba niekol’ko prikladov (v ich uvidzani by sme
mohli pokraéovat’) a pritom sme sa obmedzili iba na niektoré slovniky,
uZ aj tak je zrejmé, aka nevyjasnena je eSte tito terminologickd otdzka,
ktora sa zd4 na prv§ pohlad taka jednoduchi, a to najmi preto, Ze v mno-
hych jazykoch sa pouZiva jeden termin pre dve rozdielne veci, fo ma
d’alekosiahle désledky nielen pre pomenovanie, ale aj pre vymedzenie,
periodiziciu, charakteristiku slohov a iné. K tomu pristupuji eite aj
d’alsie nedéslednosti. Napr. v neméine, kde sa v hudobnej terminolégii vo
vieobecnosti pouZiva slovo Klassik tak v zmysle nafej klasiky, ako aj
v zmysle klasicizmu, existuje aj vyraz Klassizismus, je viak skoro vyluéne
platny vo vytvarnom umeni, kde ho vieobecne pouZivajii v zmysle natho
klasicizmu (nie viak vietci teoretici, niektori pouZivajii slove Klassik),
kym v hudbe sa tento termin zatial' vel'mi maélo zauZival (podobne aj v li-
teratire). V tomto zmysle ho pouZivaji iba niektori muzikolégovia, zate
viak, aby chaos bol aplny, aj nemeckd hudobna terminolégia pozné vyrazy
Klassizismus, klassizistisch, &éo viak zna&i niefo celkom iné. V aplikicii
na hudbu (a niektoré iné umenia, najma literatirn) je to degradujieci,
znehodnocujiici, pejorativny pojem, ktorym sa charakterizuji hladké,
plytké, nepdvodné, formalistické diela, tvorené v zastaralom, prekonanom
slohu, ktory mapodobiiuja bez ohl'adu na to, o aki epochu ide (napr.
Klassizistischer Romantismus alebo dokonca Romantischer Klassizismus).
V tomto zmysle ho najnoviie pouziva napr. K. H. Wérer,13 a to pre
obdobie rokov 1850—1900 (!). Sem zarad'uje okrem injch Brahmsa
a Brucknera, éo je Giplne pomylené. Na to stoja k dispozicii iné, vhod-
nejiie termiiny, napr. epigénstvo, eklekticizmus a pod., kde nemdie
d6jst k nedorozumeniam. V slovendine by sme najviac mohli hoverit
o klasicizujicich tendencidch (v d&eftine snad’ klasicistnich). Takéto
a d’alSie nejasnosti, ktoré by spdsobili zbytoéné nedorozumenia, v nasej
terminolégii nemdZu nastat.

2.2, Terminolégié z hladiska $tylovej charakteristiky
a vnitorného ¢lenenia klasicizmu

Ak chceme prejst na klasicizmus v uZSom zmysle slova, musime sa
z terminologického hl'adiska zmienit o vyrazoch, ktoré sa s viicsim alebo
men$im opravnenim pouZivaji v hudbe na bliZ$iu charakteriziciu tejto
tylovej periody.

V stardej hudobnej historiografii (najmd nemeckej a rakiiskej) aZ
do polovice tridsiatych rokov nasho storoéia &asto pouZivali vyrazy staro-
Klasika, staroklasicky (eltklassisch), ktoré sa viak vdbec neviazali na

3 Karl H. Worner, Geschichte der Musik, 4. vyd., Géttingen 1965, 363.
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epochu klasicizmu, ale naopak, na predchadzajiice barokové obdobie,
a to zvlast viedy, ked’ termin barok eite v hudbe nebol dostatoéne zau¥i-
vany (napr. Riemannova Zkola barokové obdobie pomenovala epochou
generdlneho basu a tento zastaraly, podstatu epochy dostatoéne nevysti-
hujici termin sa ojedinele vyskytuje dokonca este aj dnes). Na obdobie
samého klasicizmu sa vztahuji terminy predklasicizmus, rany klasicizmus,
vrcholny klasicizmus, pozdny klasicizmus, rokoko, galantny sloh, citovy
sloh (nedokonalj preklad nemeckého emfindsamer Stil alebo franciiz-
skeho style touchant), Birka a vzdor (Sturm und Drang) a V iedensky
klasicizmus. Vietky tieto vyrazy viak maja iba relativnu a obmedzeni
platnost a ich pouZitie nemoZno akceptovat ako terminy na oznadovanie
samostatnych ,slohov®, ktoré by nahradili termin klasicizmus, ako sa to
v prevaZnej viciine stiva (Eiastotnd vynimku tu tvoria iba rany klasi-
cizmus a vrcholny klasicizmus na oznadenie dvoch fiz klasicizmu). My
tieto vyrazy celkom nezavrhujeme, maji sveje oprivnenie, aviak len
doviedy, kjm cheeme nimi zvyraznit ti-ktorit stranku, isté slohové zvlait-
nosti, uréity vyvojovy stupefi alebo stadium klasicizmu, kam vietky tieto
tzv. slohy prindleZia a st podriadené kategérii klasicizmu. Kategéria kla-
sicizmu je pritom ovel'a Zirfim pojmom ako tieto &iastkové vyrazy. Tieto
vietky spolu eSte nevyderpivaji obsah, nezahffiaji v sebe vietky zlozky,
ktorymi sa klasicizmus vyznaduje, odhliadnuc od toho, Ze niektoré vyrazy
sa pouZivaji nesprivne (napr. predklasicizmus), resp. opodstatnenost’ ich
poutitia je otizna alebo prinajmenej nepresni (napr. rokoko). V mno-
hjch publikiciich' z oblasti dejin hudby, kde sa robi periodizicia vo
drobovali, muzikolégovia sa &asto uchyl'uja k inym vyrazom, vyhybajic
sa pritom terminu klasicizmus. Napr. v $tandardnom nemeckom hudobno-
historickom diele Handbuch der Musikgeschichte (v redakcii G. Adlera)
jednotlivé slohové periédy st oznagené iba &islami, pri¢om klasicizmus
sa v6bec nehodnoti ako zvlastny sloh, ale spolu s barokovou i romantic-
kou hudbou (roky 1600—1880) sa proste oznatuje ako Tretia slohovd
periéda. Vo vel'kej anglickej hudobnohistorickej praci The Oxford History
of Music termin klasicizmus obchidzaja tak, %e 7. zviizok nazvali The
symphonic outlook (1745—1790), teda pomenovanie podla uréitého hu-
dobného Zénru, 8. zviizok vychidzal pod nizvom The Age of Beethoven
(1790—1830), teda podl'a urditej umeleckej osobnosti, kym d’alsia periéda
bola v 9. zviizku oznadeni ako Romanticism (1830—1890), &iZe podla
slohovej periédy, ktori obdobne pouZivaji aj v inych druhoch umenia.
Odhliadnuc od toho, %e takato periodizicia je podivnd (napr. romantiz-
mus sa v skutolnosti zadal uf o Stvr? storodia skér), kaZdi ,epocha® ma
Gplne odlidné kritéria, podl'a ktorjch ju pomenovali. R. Schifke ma vo
svojej Geschichie der Musikisthetik kapitolu Renaissance, po ktorej na-
sleduje kapitola Rationalismus und Aufklirung. Daliia kapitola ma nézov

Romantik, tak¥e klasicizmus na rozdiel od inych obdobi sa vébec neme-
nuje. Na ilustraciu toho, ako sa aj v najuznivanejiich a v rozSirenjch
hudobnohisterickjch pricach z pera poprednych muzikolégov obchadza
vyraz klasicizmus, alebo ako zostiva obmedzeny napr. na vyraz viedenska
klasika a pod., mohli by sme uviest mnoho d’aldich prikladov (napr.
H. J. Moser namiesto vyrazu klasicizmus pouZiva texrmin Polstoroéie cito-
vosti 1750—1800, ktory podriad’uje kategorii romantizmu ako jeho prvi
fazu). E. Preussner v knihe Musikgeschichte des Abendlandes klasicki
hudbu rozdel'uje na obdobie osvietenstva, citovosti, Birky a vzdoru, pred-
klasiky, viedenskej klasiky a klasicizmu. Pod posledne uvidzanym ter-
minom viak ma na mysli epigénske obdobie. W. Apel vo svojom lexikone
uzniva iba viedensky klasicizmus ako slohovi periédu. K. H. Worner
vo svojich dejinich klasicizmus rozdel'uje na tri obdobia, a to na pred-
klasicizmus, ktorému vymedzuje najdlhSie obdobie (4 desatrofia), na
rany-klasicizmus (20 rokov) a na vrcholny klasicizmus (30 rokov).

My si termin klasicizmus neosvojujeme pre nejaké apriérme alebo
vonkajiie hl'adiskd, ale preto, fe pomenovanie celej tejto periédy dejin
hudby m4i hlbsie spolofenské a kultdrnopolitické pridiny, o ktorjch sa
eSte zmienime, :

- Kedze hudobny klasicizmus netvori nemennd, statickd slohova jed-
notu, ale v priebehu doby prekonal znaény vjvoj, méieme ho dalej
delit na dve fizy, a to na niZfiu (skorfiu) a vysSin (neskordiu), Prva
volame ranym klasicizmom, druhti vrcholngm klasicizmom, priGom medzi
oboma fizami klasicizmu nemo#no stavat nijaka hradzu. V ranom Stadiu
sa uZ jasne vytvorili vietky elementarne, typické prvky klasicistického
slohu vo svojich zikladnych értich. Vo faze vrcholného klasicizmu zo
slohovodejinného stanoviska nevzniklo nieo nové alebo kvalitativne od-
lidné, ale vietky prvky vytvorené v ranom itidiu klasicizmu sa iba d'alej
rozvinuli, zdokonalili a priviedli klasicizmus k syntéze a k vyvrcholeniu.

V odbornej literatiire sa namiesto alebo dokonca okrem vyrazu rany
klasicizmus vidsinou elte aj dnes stretdvame s terminom predklasicizmus,
&o je znalne nepresné. Predklasicizmus a rany klasicizmus st dve roz-
dielne veci. Termin predklasicizmus méZeme aplikovat len na také slo-
hové &rty v hudbe pred obdobim klasicizmu alebo mimo klasicistickej
hudby, kde s zjavné prvky alebo principy, ktoré st typické pre kla-
sicizmus. Ked’ viak uvaZime, ako sa hudba klasicizmu 1i8i od hudby
pred touto epochou, je jasné, Ze platnost takéhoto vyrazu je po-
merne dost obmedzeni. Aj sama barokovi hudba sa od klasicistickej
podstatne odlisuje, aviak malokedy sa v barokovej hudbe vyskytuja ne-
jaké predklasicistické prvky. O tychio moZno hovorit u niektorych skla-
datel'ov prechodného obdobia, ktorych skladatel'sky odkaz patri &iastoéne
eite do epochy vrcholného baroka, aviak v niektorom (spravidia v ne-
skoriom) obdobi ich tvorby alebo v istych Zanroch, v niektorych dielach,
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resp. v ¢astiach (niekedy iba v kratlich fisekoch) sa mohutnj barokovy
pétos, Sirokedycha strnuld linia a kontrapunktickid sadzba rozkladaji
v rozdrobené, miniatirne, polohomofénne ttvary, v rokokovii ozdobnost,
niladovii rozeitlivelost. Staré a nové tu stoja vedl'a seba nespojené, pri-
| _Com staré zviiéSa dominuje. Zarad'ujeme sem napr. niektors diela Te-
lemanna, Keisera, Matthesona, Quantza, Rameaua, Couperina, Porporu,
Marcella a injch, ktoré sa z tohto hl'adiska typické. Tazko by sme viak
mohli hovorit o klasicizme -— & u% v rdmei klasicizmu alebo ako
~o jeho predchodcovi — ako o ucelenej, samostatnej periéde alebo sloho-
vej faze. St to proste také ,klasicistické” &rty v hudbe pred klasicizmom,
ktoré sa vykrystalizuja v rdmei nadvlady iného slohu (najmi barokového),
resp. tento sCasti rozkladaj.

Naproti tomu viak silasne, paralelne, v podstate uZ nezivisle od
barokovej hudby zacal samostatne kligit a rast’ novy sloh, ktory stil vo
| _vedomom a v zésadnom protiklade s barokdm. Tento viak nemoZno na-
zjvat predklasicizmom, ale ranym klasicizmom, pretoZe tu si uZ vyhra-
nené a dominuja zédkladné prvky v zmysle uceleného stflu hudobného
klasicizmu. Predklasicizmus teda nemo#no zamiefiat’ s ranym klasicizmom
a nemoZno tento termin aplikovat na charakteristiku tvorby napr. J. V.

v”_S-tamica, Richtera, Filsa, J. A. Micu, Bendovcov, Myslivecka, Jirovea,

L. KoZeluha, Vranického, Voritka, Gassmanna, Dusika, Rejchu, Pichla,
Monna, Wagenseila, Sammartiniho, Pergolesiho, Galuppiho, Plattiho,
D. Scarlattiho, Cannabicha, Holzbauera, Grauna, Bachovych synov a ingch,
ako sa to v literatire dodnes este traduje, pretoZe diela tjchto autorov
v podstate reprezentujit uZ typicky rany, v niektorjch pripadoch dokonca
aj vrcholny klasicizmus a neobsahuji barokové prvky.

Ina je situacia napr. s vyrazom predromantizmus. Ked’ uvaZime, Ze
romantizmus sa postupne vyvijal priamo v lone klasicizmu, Ze je jeho
priamym, organickjm pokradovanim v novych historickych podmienkach,
je evidentné, Ze uZ v epoche klasicizmu nachidzame poéetné predroman-
tické érty, takZe tento vyraz z hl'adiska romantizmu znaéi nieéo, &o
priamo predchadzalo ranému romantizmu. Predromantizmus je teda vy-
raz, ktory v hudobnej historiografii moZne pouZivat ovel'a Zastejiie ako
vyraz predklasicizmus, hoci prax je zatial' opaéni. V literatire mimo-
chodom nenachidzame vysvetlenie alebo zdévodnenie pre pouiitie ter-
- minu predklasicizmus alebo pre jeho rozlifenie od raného klasicizmu tam,

ktory v &asti o predklasicizme menuje skoro tych istjch autorov (najmi
éeskych skladatelov), ktorych uvadza tiez v stati o ranom klasicizme,
kde pridiva iba Haydna, Mozarta a zopar mien, ktoré by pokojne mohli
figurovat aj v predchadzajhcej stati.

Aj aplikdcia vyrazu pobarokovd hudba je moZna najviac vtedy, ak
sa vo vieobecnosti hovori o hudbe, ktori vznikla po barokovej ére, aviak

kde autori pou#ivaji oba terminy. Kuriézne je to napr. u K. H. Wornera, .

v %iadnom pripade nie namiesto predklasicizmu alebo raného klasicizmu,
nehovoria¢ u? ani o termine protibarokovy sloh (!). V urditom kontexte
moZno snid’ mysliet na nejaké protibarokové tendencie, aviak podobna
kategbria slohu neexistuje (oba spominané terminy v nespravnom zmysle
pouZiva napr. R. Gerber).%

Okrem vyrazu predklasicizmus obdobie raného_klasicizmu sa ozna-
T T—— -t

fuje aj inymi, nedostatoéne vystiznjmi vyrazmi. Vel'mi Zasto sa streta-
vame s vyrazom rokoko. Tento termin viak moZno pouZit iba v ocbmedze-
Tej miere a uj vébec nie na oznagenie celej fazy raného klasicizmu, ked’ze
ani zd'aleka nevyderpiva jeho cela podstatu.. Uvedeny termin zaviedol
v tomto nesprivnom zmysle najmi E. Biicken, po fiom ho zagala pouZivat
vidfina nemeckych muzikolégov (napr. R. Gerber, K. Geiringer, E. Preuss-
ner a ini). Spominany termin prevzali hudobni historici z terminolégie
vjtvarnych umeni a hoci je tu istd paralela s hudbou, panuje aj zisadny
rozdiel. Hudba raného k]aslcxzmu obsahuje sice obdobni gracidznost,

tazobni neznost’ vznasajucu sa Pahkost i zastretd melanchéliu ako vo

vytvarnoni umeni, aviak kym pri tychto rokoko vychadzalo ‘bezprostredne
z -vrcholného barpka, hudba tohto obdobla sa nachadza uZ na druheJ_

tvarnom umeni.rokoko tvori oproti klasicizmu v uréitom zmysle protiklad,
kym rokokom -oznaovany rany klasicizmus je po slohovej strinke v zi-

. klade klasicistickou a nie barokovou zileZitostou.

Casto sa pouZivaju aj terminy galantny sloh, citovy sloh. Prvy z nich
je sice historicky podloZeny v spisoch 18. storodia, kde sa stretime s vy-
razmi Galanteriestil, galante Schreibweise, aviak vtedy termin klasicizmus
bol v hudbe efte neznimym pojmom. ,,Galantny spdsob pisania® davali
do protikladu s tav. ,,viazanym spdsobom pisania®“ — gebundene Schreib-
weise, gearbeiteter Siil, pod ktorym mysleli barockovii hudbu (termin
barok vznikol v hudobnej terminolégii ovel’a neskér). Dnes viak vidime,
Ze to, %o sa nazyvalo galantnym slohom, je v skutoénosti z nisho hladiska
uZ ranym klasicizmom a tak ako dnes tzv. viazany spdsob pisania nepouZi-
vame na pomenovanie barokovej hudby, neméZeme ani galantny sposob
pisania povaZovat za vyraz na oznalenie v sebe uzavretého, svojbytného
§tylu. Vyraz citovy sloh sa do hudobnej terminolégie dostal aZ neskér.
U roznych autorov sa tieto vyrazy objavujii v réznom pomere. Napr.
podl'a E. Biickena!s galantny a citovy sloh sit dve po sebe nasledujiice
samostatné iastkové slohy, ktoré predchéadzali klasicizmus a ktoré spolu
vytvarali hudobné rokoko. Naproti tomu napr. R. Gerber uznival ake
samostatny sloh iba galantny, ktory znamenal asi to isté ako rokoko,

14 R. Cerh er, c.d., 326.
5 Ernst Biicken, Die Musik des Rokokos und der Klassik. Handbuch der Mus'lk
wissenschaft, Potsdam 1932.
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kym citovost bola preiiho iba uréitym tadiom v rimeci galantného slohu,
ktorému bol tento podriadeny. Naopak, napr. H. J. Moser uznaval to
»citové ako hlavna slohovii charakteristiku tohto obdobia. Tieto terminy
viak moZno pouZival na charakteriziciu uréitych stranok raného klasi-
cizmu iba v obmedzenom zmysle. Biicken pri zavidzani terminu galantny
sloh vyslovne zddraziioval, Ze ide o celkom svojbytny a samostatny sloh,
ba dokonca ho rozdelil este na &iastkové slohv, na Friihgalanter Stil
ana Hochgalanter Stil.**

Galantny sloh sa viak ako termin nedd pouZivat na oznaéenie viet-
kej hudby tohto obdobia..Zikladny charakter hudby, ktora sa oznaduje
ako galantna, nie je ani akousi dohrow baroka, nie je ,,v &iastoinej evo-
Iacii a v Ciastolnej opozicii k baroku* (Biicken), nestoji teda ,,medzi*
barockom a klasicizmom, ale wu3 sama patri do klasicizmu. Jedno-
znafny odklon od strohej barokove] viazanosti a polyfénie, dmyselné
obmedzenie prostnedkov, dvo]hlasna aZ tro]hlasna homofonna sadzba,
hravolé‘l;ifé“ﬁguracle, miniatirne, “drobné frazy ‘a ozdoby, konverzainé
maniéry, ktoré charakterizuji tito hudbu, si typxckyml ranoklasicistic-
kymi slohovymi znakmi.

Citovy sloh tieZ nemoZno pokladat za samostatny sloh ‘(Moser, Blu-
me), nemo#no ho. vélenit ani do galantného slohu (Gerber). Tzv. citovy
sloh alebo citovost si akosi protipslom galantnosti, druhou strankou ranej
fazy klasicizmu. Tymto terminom méZeme charakterizovat tie ¢&rty
a stranky raného klasicizmu, ktoré v rameci d’aliieho vyvoja spdsobuji
jeho vyrazové prehibenie, zosilnenie citovej intenzity, ked sa oproti
pévabnej, rozdrobenej, galantnej salénnosti stipajiicon mierou uplatiiuji
citovo-expresivne momenty, rozmernejsie plochy, vyraznejsia a ucelenejsia
kantabilnost, hlbsie kontrasty a iné. Tato citovost sa na jednej strane
okyptuje v sentimentilnu rozcitlivelost a v rézne maniéry (napr. ,vzdy-

chy“ a iné), na druhej strane v3ak nastiva mimoriadna vyrazova kon-

centrdcia a prechod do sféry dramaticky rozruenej, vasnivej, prudkej,
vybojnej, démonickej a% tragickej predromantickej Birky a vzdoru. Tito
vyznamni, nie viak prili§ dlhotrvajicu periédu (ktora ma svojho pen-
danta aj v literatiire — napr. Goethe, Schiller, Herder, Biirger, Voss,
Lenz, Klinger, Schubart a ini),17 do ktorej vyznamnym podielom prispie-
vala vii¢§ina skladatel'ov tej doby (napr. poéetné skladby C. Ph. E. Bacha,

' Haydnove symf{énie & 39—50, Mozartova symf{énia Koch. & 183), muziko-

%6 E. Biicken, Der galante Stil. ZfMw VI, Leipzig 1923—1924, 418—430; E. Bak-
ken, Zur Frage der Begrenzung und B g der Stilwandlung im 18. Jahrhundert.
Bericht iiber den 1. musikwissenschaftlichen Kongress der Deutschen Musikgesellschaft
1925, Leipzig 1926.

17 Pozri Paul Reimann, Hauptstromungen der deutscheu Lueratur 1750——1848
Berlin 1956, 129. .

l6govia neoznaduji ako zvlaStny sloh, ale ako ,medzihru® (Blume),
»hnutie® {Geiringer) a pod. ' _

. Vietky spominané ,;slohy* nemoZno od seba ani &asove, ani §tylisticky
jasne oddiferencovat, prechidzaji jeden do druhéhe, vzdjomne sa preli-
naji a mieSaji. Tak sa galantny sloh od zadiatku vyznaduje zvyienou
citovostou a citovy sloh je nemyslitelny bez hravej galantnosti atd’.
Okrem toho, ako sme uZ uviedli, nemoZno ich chipat ako samostainé
slohy,  ktoré predchadzali klasicizmus, ale tieto viac-mienej vystihuji
ta-ktord stranku mnohotvirnej, bohato odstupfiovanej fazy raného klasi-
cizmu, ktory je. vSak ZirSim a mnohostrannejiim pojmom - ako vietky
tieto terminy dohromady. Tak napr. nie je v nich zahrnuti ,,Pudovost™,
hoci vplyv_a dosah (viac alebo menej Stylizovanej) I'udovej hudby bol
znaény a tvoril jednu z vyraznjch slohovych zloZiek klasicizmu, ktorym
sa aj &iastolne odliSuje od starfej hudby (renesancia, barok) i od mno-
hich neskorSich smerov a slohov (pozdny romantizmus, impresioniz-
mus, -expresionizmus, dodekafénia, avantgarda). Ludovest by sa viak
predsa nemohla oznalit ako svojrazny ,5tyl*, tak ‘isto ani napr. ,taned-
nost* a iné. Z terminologického hl'adiska bude dobré tieto parciilne vy-
razy pouZivat nie v zmysle ,;slohov, ale bude potrebné hovorit o galant-
njch, citovych, rokokovych, Iudovych a taneinych prvkoch, &rtich,
strankach, zloZkach, principoch, vrstvich alebo o galanmostx, citovosti
atd’., aby bolo jasné, 7e slazia na charaktensnku jednotlivich é&iastkovych
znakov hudby raného klasicizmu.

Tieto rdzne, asto af protikladné &rty (napr. ne¥nd galantnost —
prudkd Biarka a vzdor), ktorymi sa rany klasicizmus vyznaduje, sa v ob-
dobi vreholného klasicizmu organicky spajaji. Zdanlive tak d’aleko sa roz-
chadzajtce prvky rozmanitych generaénych ,.8tylov®, narodnych priideni,
umeleckych smerov v ranom klasicizme sa tu synteticky stmeluja v jed-
noliaty celok, pravda, nie odrazu, ale v priebehu procesu d’alficho dozrie-
vania a kryStalizicie hudobnej redi. Ranym klasicizmom vytvorené slo-
hové principy boli akousi ,gramatikou a syntaxom“8 pre hudobnt reé
vrcholného klasicizmu, ktoréa sa formovala na ziklade d’alSieho dotvorenia.
Tym vznikla univerzilna, vieobecne platnd hudobni red, pomocou ktorej
mohli skladatelia vrcholného klasicizmu majstrovskym spésobom vol'ne
vyjadrit svoje vel'ké idey a idealy doby. Univerzalnost syntetickej hudob-
nej reéi vrcholného klasicizmu nebola zibranou, ale prive podmienkon,
ktord umoZfiovala najvidsim géniom hudobného klasicizmu, aby v tomto
ramei vyjadrili individuilnost svojho umeleckého prejavu. Délezité je
teda znovu pripomeniit, Ze vrcholny klasicizmus nie je niedo kvalitativne
odliné od raného klasicizmu, ale znaé& kvantitativne stuphovanie, za-
viSenie vyvoja, ktory zadal ranym klasicizmom.

"8 F, Blume, c.d., 1044,
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Hudobna historiografia vieobecne naproti tomu pod terminom kla-
sicizmus (ak ho uZ dplne neobchddza, ako sme to na niektorych prikla-
doch ukézali) rozumie iba jeho druhii, vrcholnd fazu, prifom edte aj
tato podstatne obmedzuje, a to tak, Ze sa vii&Einoun stretivame nie s ter-
minom klasicizmus, ale viedensky klasicizmus. Tento termin sa pouZiva
preto, Ze Viedefi sa stala centrom hudobného diania a tam sa vytvirala
vrcholna syntéza v dielach troch najviésich reprezentantov hudobného
klasicizmu — Haydna, Mozarta a Beethovena. Aviak odhliadnuc od toho,
%e vo Viedni vtedy Zilo a tvorilo mnoho d’aliich skladatelov-klasicistov
{(napr. podetna &eska emigricia, Nemeci, Taliani), ktori sa do toho nepoéi-
taji — vyraz viedensky klasicizmus sa vztahuje na zmienent vel'ki tro-
jicu klasicistov — je isté, Ze Viedefi ani zd’aleka nebola v tomto obdobi
jedinfm centrom. Sem poditdime — i ked' s patriénym odstupom &o do
umeleckej hodnoty a zivaZnosti prinosu — podetné d’aliie hudobné centra
(napr. PariZ, Neapol, Rim, Mildno, Benitky, Mannheim, DriZd’any, Ber-
lin, Hamburg, Londjn, Praha, Bratislava, Petrohrad) a vela daliich
skladatelov (napr. Cherubini, Rossini, Rejcha, Vofisek, Dusik, Méhul,
Grétry, ,parizsky* Gluck, DruZecky, Hummel atd’.), ktori ftylisticky i &a-
sove patria do tejto fazy klasicizmu bez toho, aby sa dali lokalizovat do
Viedne alebo poéitat k viedenskému klasicizmu.

Relativnost tohto terminu je zrejma aj z toho, ked’ si uvedomime,
e Haydn prevaini ast svojho Zivota stravil mimo Viedne (v Eisenstadte
a Esterhaze), Mozart sa do Viedne pristahoval zo Salzburgu aZ v neskor-
fom obdobi svojho Zivota a Beethoven, ktorj sem priSiel z Bonnu, iba
svojim prvym tvorivim obdobim jednoznaéne patri do klasicistickej slo-
hovej periédy, ktorej rimec neskér d'aleko prerastol, takie viedenskym
klasicizmom oznadené periéda vlastne spada do dvoch historickych epéch,
z ktorjch len jednu moZno jednoznaéne zahrnat do periédy klasicizmu.
Koneéne preto by sme potom nemohli pouZivat napr. termin viedensky
romantizmus, ked’ tam #ili a tvorili taki popredni romantici, akymi boli
Schubert (ktory sa na rozdiel od spominanych troch velkych viedenskych
klasicistov vo Viedni narodil, tvoril a stravil tam cely Zivot), Brahms,
Wolf, Bruckner, Siastoéne tiez Mahler, R. Strauss a d’alii? Pritom ich
diela obsahuji prinajmenej taky, ak nie eite silnejsi viedensky alebo
rakisky kolorit ako diela Haydna, Mozarta a Beethovena, ved’ nirodné
érty v hudobnej reti sa plnon mierou vyhranili a% v romantizme. Ak si
véimame odkaz velkej trojice viedenskyjch klasicistov-z tohto hladiska,
prideme na to, Ze ich hudobna re obsahovala nielen tento Specificky
viedensky alebo rakisky prvok (pedl'a Blumeho jeden z hlavnych dévo-
dov, preto termin viedensky klasicizmus je vraj opravneny), ale naopak.
bola v pravom zmysle slova univerzilnou a predstavovala syntézu rakis-
keho, nemeckého, talianskeho a francizskeho klasicizmu so vietkjmi svo-
jimi nirodnymi zvlistnostami, ako aj d'aliie prvky ludovej hudby inych

- kej8i rozbor celej otazky by prilis vybofoval z rimca tejto prace.

stredoeurépskych a vychodoeurépskych nirodov (&eského, chorvatského,
polského, uhorského, ba Ciastolne aj Ekdtskeho, ciganskeho, tureckého
a janiéiarskeho). -

Ich idedlom bolo prave vytvorenie viel'ndskej hudby a syntézy slohov
svojej doby, ktoré sa medzi sebou eite roznili. Tieto snahy 2déraziiovali
aj dobovi hudobni spisovatelia a teoretici. Uvedomela snaha vytvarania
takéhoto syntetizujiiceho, univerzilneho, vieludského slohu je zrejmi
aj z vyrokov samych skladatel'ov. Uz pre J. J. Quantza bol ideilom tzv.
»zmiefany vkus“ (der vermischte Geschmack) a podobne sa vyslovili aj
C. Ph. E. Bach a L. Mozart, ba uZ G. Ph, Telemann sa chvalil, Ze vie
komponovat vo vietkjch slohoch. O vytvorenie hudby, ktori by ,,prijali
mnohé nirody a uznali ju za dobri* (Quantz), najviae sa usilovali prave
»viedenski® klasicisti. O Haydnovi je znimy tento vyrok: ,Moja red je
zrozumitelna celémn svetn.“19 W. A. Mozart uviedol, Ze doka¥e ,dost
obstojne ... napodobnit vietky spésoby a slohy...“® Chr. W. Gluck
cheel pisat také hudbu ,,... ktora je po véli vietkym Fudom... a ...
zrusi smieine rozdiely hudby réznych ndrodov“.2! Aj G. de Chabanon
pisal o ,univerzilnej redi nisho kontinentu“.22 Prive ,,viedenski“ klasi-
cisti vytvorili hudbu, na ktorej sa mohli zaéastnit, ktori bola urfend
vietkym nirodom, ake aj réznym vrstvim obyvatelstva.’ Tito snaha po
vieobecnej medzinirodnej platnosti a po d'alekosiahlej demokratizacii
hudobnej reti sa podarila vrchélnou mierou prive tzv. viedenskym kla-
sicistom. -

Zo vietkych uvedenych ddvodov vyplyva, Ze vyraz viedensky Elasi-
cizmus ako termin pre celd vySiiu fazu klasicizmu je prilii obmedzeny
a moZno nim vyjadrit iba uréitd, aj ked’ doleZiti Zast tvorby, aviak pre
§tyl celého tohto obdobia je vecne sprivnejsi termin vrcholny klasicizmus.

V poslednom &ase sa vyskytol aj termin pozdny klasicizmus, a to
najmi v stvislosti s Haydnom. Nech by to viak akokolvek sliZilo charak-
teristike starého, zrelého slohu jeho poslednych diel, na charakteristiku
urditej fazy klasicizmu ako takého nie je vhodny, je zbytoény, lebo je in-
herentny vo vrcholnom klasicizme, ktorym vyrazom dostatoéne vyme-
dzime podstatu Stylu tohto obdobia.

Z tejto malej ,exkurzie“ do oblasti terminolégie je zrejmé, Ze nasto-
lena otizka nie je taki jednoduchi a jasna, ake by sa na prvj pohlad
zdalo, Obmedzili sme sa iba na niektoré poznimky, pretoZe systematic-

9 F, Blume, cd., 1043.

2 Erich H. Miiller von Asow, Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeichnungen

der Familie Mozart Il, Briefe und Aufzeichnungen Wolfgang Amadeus Mozarts 1, Berlin
1942, 392.

2 List v Mercure de France, februdr 1773, cit. podla F. Blume, c.d., 1043.

2 E. Biicken, Die Musik des Rokokos und der Klassik, 11.
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2.3. Terminolégia Klasicizmu vo vzfahu k osfatnym umeniam

Klasmlzmus ako termin nie je, pravda, samospasitelny a pri ]eho
aplikicii sa musime vystrihat priliSnej Gzkoprsosti, éo vyplyva z toho, Ze
jedinym slovom charakterizujeme cely sloh, teda slohovii jednotu celého
velkého obdobia dejin umenia, ktoré ma svoje zaliatky, rozkvet aZ po
doznievanie a rozklad. Ak viak celé slohové obdobie predsa charakterizu-
jeme spoloénym terminom, robime tak preto, lebo tym zdéraziiujeme
tie podstatné &rty'a principy, ktoré st pre tiato epochu spoloéné a vy-
rastajit z jednotného Sirficho spolofenského zikladu (v jednotlivostiach
potom vzhl'adom na mnohotvirnost tejto epochy moino vykonat d'aliie
delenie na dve fézy, na rani a vrcholni, a v ich ramei pouZit &iastkové
vyrazy, ktoré charakterizuji ti-ktorii stranku’ slohir). Ked’ vSak mime
na mysli urdita relativnost jednoty slohovej epochy, termin' klasicizmus
je spravny a opodstatneny, ba aj nevyhnutny. :

Kedy a kde sa tento vyraz v hudbe udomdcnil, nie je zatlal presne
zistené. Isté viak je, Ze to nie je pévodny hudobny termin, ale hudobna
historiografia ho prevzala z inych druhov umenia — zda sa, Ze pévodne
vznikol na poli literatiiry. Presnejsi vyznam, aky mu prikladime dnes,
ziskal a% v priebehu hudobného romantizmu, ked’ sa romanticky indivi-
dualizmus a subjektivizmus vidy d’alej rozrastli a hP'adal sa vyraz, ktorym
by sa neustéle sa stupfiujiicej romantickej hypertrofii (slovo romantizmus,
ako sa zd4, pouZivalo sa v hudbe skér ako slovo klasicizmus) postavila
hridza a zdéraziiovala sa norma klasicky vyrovnanej, viac objektivnej
krasy. ,,Klasické”* (resp. my hovorime ,klasicistické*) takto dostalo svoj
vyznam a¥ v relécii k ,,romantickému* ako jeho antitéza. Tento protiklad
videl u? Goethe a vystizne ho charakterizoval slovami: ,,Klasické nazy-
vam zdravym a romantické chorobnym.*23

PreniSanie a prevzatie terminov z inych druhov dejin umenia do
oblasti hudby je celkom odbvodnené, ak sa nim vystiZne charakterizuje
spoloéné umelecké snaZenie uréitej doby, &o je v pripade klasicizmu
rozhodne spravne. Hudobna historiografia je mladSou disciplinou ake
st dejiny ostatnych umeni a takto nachidzala uZ hotové terminy pre
slohové kategérie. Tieto obchidzat a miesto klasicizmu zavadzat Speci-
ficky hudobné slohové periodizaéné vyrazy, ako galantny sloh (Biicken),
polstorodie citovosti (Moser), mannheimskd slohovd reforma (Riemann),
viedensky klasicizmus (Adler), Beethovenova éra (Wellesz) atd’. vedie

k absolutizacii hudby, vytrhiva ju zo SirSich umeleckyjch, estetickych,

ideovych, spologenskych savislosti a odvracia pozornost od spitosti hudby
s ostatnjmi oblastami Zivota. Mnohé z hlavnjch umeleckych pohnitok
a zésad obdobia klasicizma — niektoré zikladné pojmy vypracoval napr.

H

3 Richard Benz, Klassik und Romantik, Berlin 1938, 6.
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Obr. 1. Parthenon, 447—437 p- n. 1. Fotografia (Atény).

Jedna z najvelkolepejsich stavieh Akropolisu. Majstrovské dielo klasickej gréckej

architekiiry.



Obr. 2. Kostol Madeleine, 1806. Fotografia (Pariz).

Ukdzka snazeni po napodobneni klasickej gréckej antiky v obdobi klasicizmu na

poli architektiry.

J. J. Winckelmann ~— boli pre rozne umelecké odvetvia také isté, a preto
aj podstatné slohevé &rty, ktorjmi sa .umelecké diela tej epochy vyzna-
&ujh, st spoloéné pre vietky drubhy umenia. Preto je nevyhnutné hudbu
vélenit vidy do vieobecnej terminolégie dejin umenia, ked’ priliehavo
vyjadruje kultirne snafenie a umelecké idedly doby. PouZitie terminov
»vypoZitanych* z inych umeleckych "disciplin — ako v. pripade klasi-
cizmu — nie je preto iba akousi vonkajSou nélepkou alebe niedo nésilné,
&o by sa pre hudbu nehodilo, ale prave naopak, tito epochu dejin hudby
charakterizuje velmi vjstiZne, vyjadruje jej podstatu. Na druhej strane
je viak len samozrejmé, Ze Specifickost hudby ako umenia od samého
zadiatku vyluénje mechanické preniSanie vietkych poziadaviek, ktoré
st platné pre iné odvetvia umenia. Uvediéme aspoii jeden charakteristicky
priklad. Iné druhy umenia sa k zvyrazneniu idedlov klasicizmu obracali
k bohato uchovanému umeniu klasickej antiky, odkial’ si vzali vzory pre
dokonalost’ a ktoré sa smaZili napodobiiovat, i ked’, pravda, zo zorného
uhla svojej doby (ebr. 1, 2 v prilohe). Co viak mala napodobnit hudba
a aké vzory si mohla vziat z hudby klasickej antiky, ked tito divmo
zanikla a nik nemohol vediet, aka bola v skuto&nosti jej tvarnost a aki
mala znejicu podobu? Niektori dobovi teoretici — napr. J. J. Rousseau —
v boji proti kontrapanktu a harménii a za vlddu jedinej melodie sa sice
ako vzoru dovolavali gréckej hudby, s poukazom na to, Ze vtedy jestvo-
vala iba jednohlasni hudba a Grékom sa to piéilo, aviak tymto poukazom
sa to aj vietko konéilo, pretoZe neboli znime %iadne konkrétne grécke
melédie.?s Zo samej hudby klasického staroveku nejestvovali nijaké vzory,
nemohli ju teda napodobiiovat, a preto sa skladatelia, aby zvyraznili vie-
obecné idealy klasicizmu, akymi boli napr. snaha o vzneSen prostotu,

jasnost vyrazu, logickd formova stavba atd’., museli uberat inou cestou |

a hl'adat vzory inde. Ze skladatelia takéto vzory vedome hladali uZ na sa-
mom prahu klasicizmu, svedé o tom napr. Matthesonov vyrok: ,,Ak chee-

% Pritom snahy o napodobnenie antickej hudby si ui divnejsieho dita. Napr. umelei
renesancie sa snazili 0 znovuoZivenie gréckej antiky — odtial' aj nazov (obroda — totiZ
antického umenia) v ktorom videli vzor, pravda, ako to eni dobove chipali, z toho
vzniklo potom niefo Wiplne nové. Sem spadaji neskér snahy o zavddzanie antickjch
metier a ténin. Samotny zrod barokovej opery a monédie bol tiez podmieneny reform-
nymi snahami florentskej cameraty, ktoré dali podnet pre vznik opery snahou o napo-
dobnenie antickej gréckej drimy, Ked' sa potom v priebehu vjvoja opera vidy viacej
vzdialila od pévodnej koncepcie a stala sa pravym opakom toho, o &o sa usilovali skla-
datelia a teoretici cameraty, na prahu klasicizmu sa objavil opiit reformitor, ktory sa
usiloval o reformu opery v duchu klasickej antickej dramy — Chr. W. Gluck. A ked
v novoromantizme R. Wagner vytvoril svoj ,,Gesamtkunstwerk®, opat mal na mysli pro-
jekt realizdcie diela, obdobné principom gréckej antickej tragédie. Hoci na rozdiel od
samotnej hudby grécke dramy a sposob ich realizicie boli zndmme a zachovali sa v spi-
soch, jednake z tychte popudov v kaidej epoche vzniklo nieéo tplne iné, svojské a od-

lizné.
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me mat vzory a priklady (rozumej pre hudobné umenie, p ozn. P.P.),
treba sa iba pozriet na staré malby, sochirske a mincovnicke prace.
S akymi silnymi &rtami, majestitnymi tvdrami s déraznymi postojmi sa
tu len nestretime, prifom nie si tam skoro Ziadne prebytoiné ozdoby,
ale naopak, vynikd najkrajiia prostota a najprijemnejSia jednoduchost.

. Tato jednoduchost viak nie je chudobni, ale uflachtila a skromnd, nie

je protivnd, ale rozko#na, kedZe je na spradvnom mieste. Prave tak by to
malo vyzerat aj s nafimi melédiami.“?

PretoZe to bola doba, ked’ sa rozmihajiica burioazia zafala obracat
na 'ud a hladala v fiom posilu i politicky, niet sa domu divit, Ze ked’
im chybali vzory toho viel'udského a vyrovnaného .v zachovanych pa-
miatkach klasickej antiky, zagali sa obracat k l'ndu, ktorého hudba bola

tieZ prosta, jasna, logicky &lenena. Spodiatku to nemuselo byt ani uvedo-

mele, ale len Zivelne. Z tejto Pudovej hudby potom skladatelia erpali,
mala pre nich asi obdobny vyznam ako uchované antické vzory pre iné
oblasti umenia, v ktorjch zasa tito I'udovost ako podstatna slohovi
zlozka vébec nie je zrejma. Hudobny klasicizmus je preto ovela poved-
nejsi, svojraznejsi a samostatnej$i ako vietky ostatné druhy umenia kla-
sicizmu a mo¥no povedat, ¥e tak svojim celkovym dosahom ako aj
originalitou a hodnotami prave hudba je prototypom umenia epochy
klasicizmu vébec.

‘ V %iadnom umeni sa zrodom klasicizmu neodohrivali také hlboké
zmeny ako v hudbe, kde sa citovy vztah &loveka mohol prejavovat ovela
zjavnejsie ako v inych umeniach, ktoré st viacej viazané k matérii,
pomocou ktorej st stvarnené. Velka spolodenska premena a hlboky prerod
v mysleni i v citovej sfére, ktoré sa odohravali v klasicizme, sa prive
preto mohli vel'mi zretelne prejavovat v hudbe, ktori sa stala opravdivym
zrkadlom a citlivfym seizmografom pre novy Zivotny pocit ¢loveka v zme-
nenej historickej situdcii.

Hudobny klasicizmus teda vychadzal z tych ist¥ch slohov§ch momen-
tov a vyrazovych foriem ako iné druhy umenia, aviak zo zorného uhla
specifickosti hudby. I ked' sa klasicizmus v réznych umeniach a v ich
ramei v jednotlivich &asovych etapach a u rdéznych nirodov vyznaluje
odlitnimi konkrétnymi formami, vylvirala sa spolotnd platforma mys-
lenia, citenia a umeleckého prejavu, ktord v poslednom désledku formo-
vala a uriovala celkova konkréina etapa v§voja spoloénosti, z &oho vyply-
vaja nielen vonkajlie analégie medzi réznymi druhmi umenia, ale aj
vnatorny stvis, hlboky silad vieobeengch principov a zdkladov, z ktorych
vyréstli umelecké vyrazové prostriedky tejto epochy. Termin klasicizmus
je preto pre charakteriziciu tejto jednotnosti umeleckého snaenia a pod-

25 Johann Mattheson, .Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, faks.
vyd., Kassel—Basel 1954, 149.

staty slohu pre vietky oblasti umenia — teda aj pre hudbu — naj-
vystiZnejsi.

Na zéaver o tychto ,terminologickych* avahach treba preto zdéraznit,
Ze otizka terminoldgie nie je nejakou prazdmou hrou so slovami. Uz G.
Adler prizvukoval, aky zmitok spésobujii nesprivne alebo neuréite po-
uzité hudobnohistorické terminy. Presni a vecne sprivna terminoldgia
je preto nevyhnutnd, lebo v struénych, ale vystiznych zhrnujicich poj-
moch vyjadruje nielen slohovodejinnii charakteristiku, ale priamo sa
dotyka vnatornej podstaty Stylu a nadto eSte poukazuje na hlboka si-
vislost' s ostatnymi umeniami, &¢im vyjadruje ich spoloény ideovoesteticky
a kultiirnopoliticky koreii. Tym sa bezprostredne dotyka otazky periodi-
zicie a ohranifenia jednotlivich velkjch slohovych celkov na ziklade
stvisn so spolodenskohistorickym vyvojom. Nevyhovujica terminolégia
alebo jej nespravna aplikicia vedie k zdkladnjm veenym omylom v cel-
kovom nazerani na epochu, v jej hodnoteni, periodizicii a v zaradeni do
girsich savislosti, ako sa to nazorne prejavuje prave v pripade klasicizmu.
Ujasnend terminolégia ma preto pri spracavani hudobnohistorickej pro-
blematiky zdkladny vyznam.
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3. Obranigenie klasicistickej epochy
a niektoré sociologické aspekty

3.1. Periodizaéné hfadiska

V tomto zmysle pod terminom hudobny klasicizmus rozumieme slo-
hovit periédu dejin hudby 18. storofia, ktora sa vytvorila v obdobi pre-
chodu z feudalnej do burZoaznej spoloénosti.

Obvykle sa ako markantna hranica medzi koncom starého a zadiat-
kom nového slohu udiva rok 1750.2% Bol to rok timrtia_J. S. Bacha,
posledného vynikajaceho majstra hudobného baroka, ktory spolu so
svojim velkym siasnikom G. F. Hindlom synteticky zhrnul a korunoval
vietky ndjkladnejsie vydobytky barokovej hudby, nemajtc Ziadnych na-
slednikov a pokragovatel'ov vo sveojej hudobnej reéi. Za koniec klasicizmu
sa vaciinou zase udéva rok 1827. Bol to rok tmrtia L. v. Beethovena.

“Takéto penod:zacxa bola vysledkom dodnes vcelku eite neprekona-
ného zjednodusujtceho pristupu starSej historiografie k dejindm hudby,
ktorid obmedzovala badanie nielen na &iste hudobnii oblast, bez prihliada-
nia na girSie savislosti, ale aj samé dejiny hudby neskimali hlboko a po-
drobne na zaklade Sirokorozvetveného pramenného vyskumu a z hl'adiska
celkovej tvorby, proste ako dejiny slohov, ale ako ..Heldengeschichte®,
ako vysledok tvorby niekolkych vynikajiicich géniov, kym vietko ostatné
bolo podradné a odsunuté na vedl'ajiin kolaj.

Preto rok 1750 mo¥ne povaZovat iba za koneént hranicu vzhl'adom

2% V poslednych rokoch sice niektori muzikolégovia postivaji tito hranicu o niekolko
rokov dozadu — napr. u E. Wellesza je to rok 1745, u F. Blumeho rok 1740, u R. Ger-
bera rok 1730, zrejme zasluhou E. Biickena, ktory bol z prvich kritikov starej periodi-
zécie. Najnoviie u K. H. Wornera (Geschichte der Musik) sa uddva dokonca rok 1720,
aviak nie ako zatiatok klasicizmu, pretoZe autor sim oznafuje toto obdobie za .pred-
Kklasicistické prechodné obdobie®, kym vlastng klasicizmus — aj on nazjva jeho prvi
fizn ,ranym klasicizmom® — podl'a neho sa zalina ete meskér, totiz aZ okolo roku

1760! Veelku sa viak tieto, medzi sebou nejednotné ohranidenia eite milo presadili.

oproti tradiénému nazeraniu, ako o tom sved@ia viaceré price — stadi poukdza? napr.
na publikdciu z NDR (Konzertbuch, 1959), kde nad’alej je delidlem .rok 1750. Pozri
napr. M. Bukofzer, Music of the classic period 1750—1827 (1955), Este kuriéznejiie
ako u K. H. Wérmnera to vyzera u W. Apela (Dictionary), ktory tito epochu vymedzuje
rokmi 1770—1830, &im sa podiatoind hranica klasicizmu posiva aZ k roku narodenia
L. v. Beethovena (pravda, autor uddva a uzniva z klasicizmu iba viedensky klasicizmus.

"Je zrejmé, aké d'alekosiahle dosledky md terminologickd neujasnenost? aj pre periodi-

zatné kritéria!).

na barok (a_] to len relativne), v Ziadnom pripade viak nie za zaiatok
klasicizmu, ktory bal v tomto.&ase uZ davno v Etadiu rozvoja, ‘kliesniac
cestu vel'kym majstrom klasicizmu druhej polovice storodia, ktorych dielo

by bolo bez prace tejto pripravnej generacie tplne nemyslitelné. Ked

chceme vystopovat zdrodky a zadiatky nového slohu, musime sa vratit
k prvym desatrodiam, ba skoro k zadiatku 18. storofia, teda tam, kde sa
zadinaji — edte za nadvlidy vrcholného baroka, no viac-menej nezivisle
od neho — vyvijat znaky klasicistického slohu. Sigasné jestvovanie oboch
slohov sa prejavilo nielen v hudbe a vyplyvalo z vtedajiej spoloensko-
historickej sitnicie. Zikladné sily, uréujice oba, od seba tak podstatne
sa odlisujiice slohy, spotivali v oboch hlavnych spoloenskych skupinich,
ktoré boli ich nositelom — na jednej strane ilachticky, absolutisticky
feudalizmus so svojou dvornoaristokratickou a cirkevnoduchovnou baro-
kovou kultiirou, na druhej strane v lone feudalizmu sa rozmahajica bur-
¥oazia obdobia prechodu z feudélnej do burZoiznej spoloénosti so svejim
demokraticko-mestiackym klasicizmom.

A obdobne klasicizmus sa nekonéi a# Beethovenovou smrtou roku
1827. Jeho doznievanie a postupny rozklad nastiva uz na rozhrani 18.
a 19. storofia a zadiatkom nového storetia prechidza do romantizmu,
zvyraziijici umelecké snahy burioaznej spoloénosti obdobia po vitazne
ukonéenej franciizskej revolacii. Na tom ni¢ nemeni sLutocnost‘ Ze nie-
ktori skladatelia, resp. ich Klasicistické diela ,,pre¥nievaja“ do roman-
tizmu, lebo u% dohrali svoju dominantni @lohu (a naopak, v obdobi kla-
sicizmu vzniknuté skladby obsahuja podetné .,predromantické” &rty —
napr. obdobie Birky a vzdoru alebo obzvlist vjrazné priklady v mesko-

rych dielach Haydna a Mozarta, dalej Dusika, Votitka atd’.). Koneéne

aj sam Beethoven, ktory sa tradiéne povaZuje za najvicieho reprezentan-
ta klasicizmu, tiplne sem patril iba svojou ranou tvorbou (asi do op. 20),
kym vo svojom druhom a najmi v poslednom tvorivom obdobi, ked' sa
jeho svojrazna hudobni re¢ rozvinula a vyhranila plnou mierou, natol’ko
vyristol z vtedy ui prifizkych medzi klasicizmu, jeho neskoriie diela
obsahujé tak charakteristické, podstatné principy romantizmu, ktoré d'a-
leko predznamenali d'alii vyvoj, Ze ich v podstate treba ui zaradit do
romantickej epochy dejin hudby. Staéi si pripomemit — ked’ sa uz hovori
o rokoch imrtia — %e Weber, tvorca nemeckej romantickej opery, zomrel
dokonca rok pred Beethovenom a romantik par excellence, Schubert,
prezil Beethovena iba o rok, nehovoriac ani o tvorbe poetnych mensich
skladatel'ov, ¢o jasne sveddi o tom, Ze postupny prechod od klasicizmu
do romantizmu sa odohréval na rozhrani oboch storoéi. Dominujica pre-
vaha romantizmn bola zrejmi ui v prvjch rokoch 19. storoia (zhruba
povedané), a preto roky Gmrtia, hoci najvidich, reprezentativnych skla-
datelov, nemoino vziat' za ziklad slohovej periodizacie, resp. ako hraniéné
&iary na oznalenie a vymedzenie zadiatku a konca uréitého slohu. Ved
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k%asicizmus flil?(ﬂ }:}‘my81qm alebo vytvorom jednotlivej osobnosti & iba
niekolkych genidlnych hudobnikov, ba ani uréitej gkoly. Slohovy prelom

a vznik klasicizmu bol podmieneny spolotensky, vznikal skoro stidasne’
a nezavisle od seba na mnohych miestach Eurépy, bolo to teda celoeurép-

ske hnutie. Zisluhy H. Riemanna v odkryti a v zhodnoteni prinosu tav.
Mannheimskej skoly pre vznik klasicizmu boli svojho &asu vskutku vel'ké,
lenZe potom hudobni historiografia velmi dlho tradovala mylny, resp.
jednostranny néazor, Ze koliska klasicizmu bola iba v Mannheime. Neskér
povaZzovali G. Adler starfiu viedenska a F. Torrefranca zasa taliansku
gkolu prilis jednostranne za hlavny zdroj klasicizmu. Niektori popredni
¢eski muzikolégovia napokon vyzdvihli a zhednotili dosah &eskej skoly
a najméi pocetnej skupiny vyznamnjch &eskych skladatel'ov-emigrantov
na vznik klasicizmu, o ktorych vplyve a prinose sa predtym milo vedelo.
Pramenny vyskum na Slovensku v poslednych rokoch napokon odkryl
dosah a zistoj aj naSich skladatelov pri spoluvytvirani hudobnej reéi
tohto obdobia eurépskych dejin hudby. .

~ Najnoviie sice aj zdpadni muzikolégovia upistajit od prilis jedno-
stranného zamerania sa na niekol'ko osobnosti alebo na vyluény primat
niektorej 8koly pri vzniku a vyvoji klasicizmu, pretofe daliim vyskumom
a analyzou samého hudobného materidlu vo vidiej Sirke ako v minulosti
sa ukazala neudrZatel'nost’ starSich tedrii. Toto ZirSie skimanie viak zo-
stiva obmedzené viac-menej na opis, systemizaciu a na rozbor &ste hudob-
ného materidluy, teda bez toho, aby sa skiimali zdkladné hybné sily, ktoré
podmienili i ur¢ili hudobny vyvoj a ktoré v poslednom désledku zapri-
¢inili velkd premenu hudobnej redi a vznik novjch hudobnovyrazovych
prostriedkov.

Ked' chceme skiimat klasicizmus po slohovej strinke, nemdZeme sa
obmedzit iba na Sthdium partitiir a pramenného hudobného materiily,
hoci to je nesporne nadmieru délezité, je to prvoradd vec, ba conditio
sine qua non. Z konkrétnych hudobnych prameifiov treba viak ist d'alej,
ku zovieobecneniu a k spojeniu hudby so spolo¢ensko-historickym kontex-
tom a dobovym ideovym pradenim, éo vébec nie je taka T'ahkéa nloha, ako
by sa na prvy pohl'ad zdalo — zatial' nam k tomu chybaji eite mnohé
predprice. UZ pri samej periodizicii sa nahl'ady este dodnes rozchadzaji,
pretoZe eSte nie si vypracované vietky kritérid na to, aby sa vecne
spravna, objektivna, na zdkonitostiach vedeckého svetondzoru fundovana
periodizicia mohla vykonat takym spdsobom, aby vypljvala z podrob-

ného a konkrétneho Stidia spolofensko-historickej situicie na jednej.

strane a hudobného materiidlu na strane druhej a ktora by vyuastila v od-
halenie hlbokyeh vzijomnych shvislosti medzi nimi, plne vyhovujicich
narockom dneinej doby. Taky postup, pravda, je nevyhnutny nielen kvéli
éasovému vymedzeniu jednotlivych slohov, ale predovietkym kvoli hlbgie-
mu pochopeniu samej podstaty hudby a pri¢in jej vyvoja.

Prave tak ako nestadi jednostranny, izolovany vyskum iba hudobnych
prameiiov; bez prihliadnutia na vztah hudby a spoloénosti, je nebezpeény
a neprijateIny aj druhy extrém, ktorj moZe viest k nesprivnym zéverom,
ked’ sa Zpecifickd oblast hudby zoviiajskove a povrchne prirad’uje k vie-
obecnym dejindm spoloénosti. Je to zrejmé uZ pri samej periodizicii dejin
hudby, ktorii nemo#no vykonat len tak podl'a periodizécie vieobecnjch
dejin. Obzvlasr vyrazne sa tito skutoénost prejavila prive v obdobi hu-
dobného klasicizmu. Umenovedci, nevynimajic ani hudobngch historikov,
maji zalubu v 3katulkovani dejin umenia a i ked’ systemizécia materidlu
sa javi nevyhnutnou, neraz sa to konéi — ako v tomto pripade — nisil-
nym vtesnanim umeleckjch diel do takjch medzi, ktoré nezodpovedajt
ich Stylovej, obsahovej a vyrazovej podstate, alebo ktoré si prinajmenej
vel'mi nepresné. '

Hudobny klasicizmus je slohova periéda dejin hudby, ktorej trvanie
méieme &asove vymedzit obdobim od roku 1720 do roku 1805, pritom
rany klasicizmus méZeme od vrcholného klasicizmu oddelit zhruba rokom
1770. Tieto roky, pravda, nemoZno povaZoval’ za pevné a presné hranice,
je to iba priblizné a relativne ohranidenie (napr. v tvorbe francizskych
clavecinistov zadiatky ,galantnej* hudby moZno &iastoéne zistit uZ za-
diatkom 18. storedia). Rok 1789 v periodizicii dejin hudby nehrid na
rozdiel od periodizicie vieobecnych dejin podstatnti Glohu. Znamenalo
by to viak, Ze by sme tu vychadzali iba z hudobného pramenného mate-
ridlu a spolodenské danosti by na hudobny vyvoj nemali v§znamny, pod-
statny vplyv, aspofi nie konkrétne v 18. storodi, kde takyto metodicky
postup zdanlive nevedie k spravnym vysledkom? Prive naopak, aZ hlbsim
a podrobnejiim skitmanim a uvedomovanim si tjchto sil moZno potvrdit
spravnost zikonitosti siivisu a vztahu spolodenského viveja s hudobnym
vyvojom aj v tomto obdobi.

Rok 1789 sa pravom poklada za jeden z déleZitych medznikov dejin
Tudstva. Velky historicky zédpas oboch hlavnjch spologenskych tried vy-
astil do Velkej franciizskej burZodznej revolicie, ktord zafala novii
epochu Pudskych dejin. Vyznam tejto revolicie je v tom, Ze tak radikilne
skoncovala s fendalizmom a s absolutizmom, ako Ziadna ind burifoazna
revoliicia. Vitazstvom burioazie sa zlomila stiroéné nadvlada feudalizmu.
Na tom nié nemeni skutodnost jeho d'alSieho jestvovania v niektorych
¢astiach Eurdpy, ba ani pokusy o skreslenie alebo o odstrinenie vymo-
zenosti franciizskej burioaznej revolicie. Velka francizska buriodzna
revoliicia otriasla piliermi absolutistickych poriadkov, uryehlila vyvoj
burZoaznych vzrahov aj v inych zemiach — feudalne obdobie eurépskych
dejin sa skondéilo, definitivne ho vystriedala mestiacko-kapitalisticka pe-
riéda. Z tohto dévodu franciizska burZodzna revolicia bola v periodizacii
vieobeenych dejin déleZitym éinitel'om a rokom 1790 sa zadala nova éra
dejin T'udstva. Kapitalisticky spdsob vyroby, priemyselna revolicia, od-
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stranenie nevolnictva, meStiacke idey, zvyklosti, zidkonodarstve atd’. sa
v Coraz viiiej miere presadili proti vietkym elte jestvmjicim politickym
hradzam. V mene Iudskych prav zvivazila trieda, ktora, kym stala v boji
s feudalizmom, vystupovala v mene celého I'udstva, resp. vietkych utla-
éanych tried. Moino dokonca povedat, Ze tilohy, ktoré stili pred revo-
liciou, mohli sa Gspeine splnit’ najmi preto, Ze jej hlavnou hybnou silou
boli Fudové masy. Z tohto hl'adiska francizska revolicia bola vlastne
Pudovou revolacion.

Je jasné, Ze takito velPka spolofenskd premena sa odohrivala aj
v ideologickej oblasti, kde sa tento boj davno pripravoval (napr. filozofiou
osvietencov, mechanickjch materialistov, encyklopedistov) a podobne
malo svoje d'alekosiahle désledky aj v umeni a v neposlednej miere aj
v hudbe. Ba naopak, v maloktorej umeleckej oblasti bol tento zvrat taky
dbsledny a d'alekosiahly ako v hudbe. Délezité je viak zdéraziiovat, Ze
tento zvrat nenastal aZ v obdobi francizskej revolicie, ale uz déavno,
viac ako polstorodie predtym. Prive tak ako tito revolicia bola nevyhnut-
nym vysledkom dlhodobého urputného a stile sa zostrujiceho triedneho
boja, obdobne sa uZ diavno predtym vyvinula nova hudba v silade & mo-
dernym svetondzorom mestiackeho osvietenstva, ktory uZ pred polovicou
18. storodia dostal stile vyhranenejsiu formu. Celkovy hospodarsky vyvoj
eurbpskej spoloénosti 18. storoéia, netiprosne pripravujiici viny mocn)?cil

revoluénych vybuchov, pedmienil silnj rozmach pokrokového myslenia,

novych filozofickych, estetickgch, umeleckych a injch nihladov, nového
umenia a vobec vietkych ideologickych zloZiek. Tieto, pochopitel'ne, ne-
boli akymsi vulgirnym, mechanickym, pasivnym odrazom hospodarsko-

spologenského v§voja, ale ho predbiehali a predstihli, pripravili pédu pre

nastavajicu _epochu. Svojim postupne vzrastajicim hospodarskym vyzna-
mom hajila burZoazia svoje zaujmy stale s vié§im dorazom. Tieto zaujmy
neboli iba ekonomického razu, ale vztahovali sa aj na oblast’ vedomia.
A prave tak, ako sa novy kapitalisticky sektor hospodérstva vytvéral pred
politickym prevratom a burZodzna revolicia iba upeviiovala ekonomicky
prevrat, ktory sa Zivelne uskutoénil nZ v lone starého feudilneho poriadku,
v eite viitSej miere predbiehali ideologické, nmelecké a ostatné formy
spolotenského vedomia vjvoj revoluénych udalosti, stali sa aktivaym fak-
torom v boji mestiactva proti silim starého a preZitého feudalizmu. Poli-
ticky prevrat bol potom iba konefnym bodom predchidzajiceho dlho-

dobého vyvoja, v ramci ktorého &oraz vidimi sa vzmihajica burioizia

zvniitra rozkladala feudalne zriadenie. Postupnd emancipicia meStiactva
mala v eurépskych zemiach d’alekosiahle nasledky.

Pritom sa burfoizna revolicia — priamy politicky prevrat — usku-
toénila vo Francizsku, teda v jedinej zemi, kym revolicia v hudbe bola
zaleZitostou vjvoja celej zidpadoeurépskej hudby. Buriodzna revolicia
sa viak pripravovala nielen vo Francazsku — uskutoénila sa tam preto,

lebo protiklad medzi fendalizmom a kapitalizmom prive tam bol naj-
viiési a kompromis medzi oboma triedami nebol mozny — ale pripravili
ju viade sa prejavujlice rozpory v eurépskych zemiach. Na zdklade svojho
historického postavenia franciizske mestiactvo okolo polovice 18. storoéia
bolo orientované vel'mi progresivne. Franciizsko v_refazi feudalnych &ta-

tov bolo najslabsim &linkom, a preto tu v snahe o odstrinenie neznesitel ‘

nych feudilnych pat vznikli silné impulzy, ktoré mali zmenit tieto po-

‘mery. V radoch franciizskeho mestiactva vyrastli Tudia, ktori ake poli-

ticki a filozoficki spisovatelia a pod. pripravili podmienky pre nastavajaci
revolucny vybuch a pre odstrinenie feudilneho panstva.

Toto vyznamné duchovné pradenie, tzv. osvietenstvo, malo velky
podiel pn priprave francizskej burZodznej revolicie, ktord by bez nie-
kolko desatrodi trvajicej price tychto osvietencov nebola myslitel'na.
Vyznam a vplyv osvietenstva nezostal obmedzeny iba na Francizsko, ale
toto sa stalo usmeriiovatelom boja mestiactva proti feudalizmu vébec.
Idey a ideily osvietenstva, i ked neboli jednotné a popri radikilnych
myslienkach sa vyslovovali aj umiernenejsie poz1adavky, viade sa rozsiro-
vali a d'alej rozpracovévali. Osvietenci 18. storofia takto vo vietkjch
eurépskych zemiach hlboko zasiahli do spologenského vyvoja. Toto ideové
hnutie nepatrilo teda ani jednej jednotlivej krajine, ale bolo celoeurdpske,
pravda, so pecifickjmi zvldStnostami pre ti-ktort zem. Prirodzene, Ze
osvietenské idey nezostali obmedzené len na ekonomickd, politicki, so-
cialnu a filozofickii oblast, ale zasiahli aj ostatné oblasti spolotenského
Zivota. Boj osvietencov za emancipdciu meStiactva mal hlboky vplyv aj
pri vytvarani novej kultiry. Nova hudba je a% po najvidie vrcholy kla-
sicizmu podstatnou mierou spitd s myslienkovim rozvojom a ideami
osvietenstva. Osvietenské myslienky od zikladu zmenili teoreticko-este-
tické nahlady a vébec celé nazeranie na hudbu a na jeho funkciu v spo-
lodnosti, éo i¥lo ruka v ruke so zikladnou zmenou slohovej podstaty samej
hudby.

Vznik hudobného klasicizmu nemoZno teda vysvetlit iba zo samej
hudby ako v sebe uzavret§ vyvoj, ale ani zisadné zmeny v hudobnom
mysleni a zatiatky mestiackej hudobnej kultiiry nemozno len tak automa-
ticky dar do &asovej paralely so zjavnymi spolofenskymi premenami.
Podmienky na vznik a vytvaranie klasicizmu na ziklade spologensko-histo-

rickych danosti uZ v priebehu prvej polovice 18. storofia akosi ,,viseli

vo vzduchu®, boli priam prikazom diia, nevyhnutnostou, a preto v naj-
roznejsich &astiach Eurdpy, viade, kde Loli na to vhodné predpoklady
a podmienky, vznikol novy sloh, heci sa histéria jednotlivych narodov
v konkrétnych detailoch akokolvek liila. Svetlo novej hudby zaZiarilo
takmer nad celon hudobnou Eurépou, jej vitazny postup bol nezadria-
tel'ny, zaplavila a zasiahla vietko, &o stiviselo s hudbou a dobré polstorotie
pred Vel'kou franciazskou burZodznon revolaciou klasicisticka hudba nado-
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budla nad odumierajicim a rozkladajicim sa hudobnym barckom tplni
hegemoniu.

Tato nova hudba bola v &ase franciizskej revoliicie prave uprostred
vyvoja svojej vrcholnej fazy. Vrcholny klasicizmus obdobia po revolécii
(teda po roku 1790) dostal sice heroickejii, bojovneji riz, &iastoéne mal
sklony k programovosti, v opere sa uplatiiovali aj revoludné namety,
napriek tomu viak nie je moZné stanovit nijakG podstatnii slohovii
hradzu. Prave naopak, u? zadiatky klasicizmu boli tym revoluénym obra-
tom, ktory znamenal zadatie novej éry v hudbe obdobne ako pre spolo-
éensky vyvoj franchzska burfodzna revoliicia znamenala spoloéensky pre-
lom. V hudbe, ako sme uviedli, tento jav nastal uZ v prvej polovici 18.
storo¢ia. KedZe marxisticka historiografia vidi vo francazskej revolicii
medznik pre periodiziciu vieobecnych dejin, podetni hudobni a kulténi
historici pokladali tato revolaciu aj za zdkladného periodizatného ¢i-
nitela dejin hudby 18. storofia. Toto viak nezodpovedid slohovym
danostiam hudobnej redi tej doby, takZe takéto stanovisko je dnes ui
zastaralé, prekonané, a preto ho nemoZno viac prijat.2? Napoken aj vo
vieobecnej marxistickej historiografii nastala v poslednych rokoch zmena
hladiska. Kym elte pred niekolkymi rokmi historici Vel'ka francizsku
burZodznu revolaciu (rok 1789) povaZovali za hlavné delidlo medzi stre-
dovekom a novovekom, prichadzali zrejme k poznatku o nedokonalosti
a nevystiZnosti tejto periodizicie a tak zatiatok novoveku posunuli o celé
poldruha storodie dozadu (anglicka burZoazna revolicia, resp. rok 1640).23
Pravda, pre dejiny hudby ani tito alternativa nevyhovuje — okolo roku
1640 bola barokova hudba prave uprosired svojej strednej vyvojovej
fazy a ni¢ revolu®ného sa vo vyvine hudobnej kultiry vtedy nedialo.??
Napokon samotni sovietski historici ani toto rielenie nepovaZuji za
celkom uspokojivé. Citame: ,.... anglickd revoltcin 17. storotia méZeme
pokladat za hranicu medzi stredovekom a novovekom®“.® Teda méfe-
me, ale nemusime! V najnoviich a v najobsiahlejich marxistickych de-
jindch v Gvode k 5. zvizku &itame, %Ze sa tu ,,... hovori iba o pofiatoéne}
faze novovekych dejin: o obdobi od anglickej do francuzskej revolicie
{1640—1789), ktoré ma prechodny charakter...”3L Nie je teda moiné,

27 Napr. Tamara Nikolajevna Livanova, Istorija zapadno-jevropskej muzyki do
1789 g., 1940.

28 V tejto sivislosti porovnajme napr. nadpis dvoch publikicii sovietskych autorov, a
to: A. V. Jefimov, Dejiny novoveku I, 1789—1870, Bratislava 1950, a B. F. Por3-
nev—S.D. Skazkin—V.V. Birinkovig, Dejinyvnovovekull, 1640—1789, Bra-
tislava 1955, )

2 Qstatne to je dalsi dékaz, ako raike mo¥no dejiny hudby periodizovar podla
vieobecnych dejin.

0 B, F. Porinev—S. D. Skazkin—V, V. Birinkovié Dejiny novo-
veku 1, Bratislava 1955, 10.

31 D&jiny svéta V, hlav. red. J. M. Zukovw, red. J. J. Zutis, Praha 1963, 7.

aby sme na dejiny hudby mechanicky aplikovali periodizatné hl'adiska
vieobecnych dejin. Dejiny hudby tizke sivisia so spoloéenskjm vyvojom,
Zasove sa viak nekryji s jeho revoluénymi zmenami. Umenie a v jeho
ramci hudba ma svoje ipecifické vyvinové zakonitosti, ktoré treba hlboko
a podrobne skiimat. Treba vychddzat zo spoloénjch zékladnyeh hladisk,
zéroveh viak treba reipektovat Speciflickost’ jednotlivych oblasti — v ume-
novede, v spolupraci s historiografiou ete nevypracovali celkom uspoko-
jivé a podrobne zdévodnené periodizainé kritéria. Jednako viak zadiatok
novej epochy v hudbe 18. storotia mbZeme stanovif aj na zdklade vyvoja
samej hudby, ak ju primerane interpretujeme ako sociilny jav, to zna-
mena, %e nechipeme hudbu ako niedo nezivislé, imanentné, preto ani
neakceptujeme periodizdciu starej a nemarxistickej hudobnej historio-
grafie (napr. roky amrtia Bacha, Beethovena).

Aj Klasicisticka hudba tizko stvisi a vypljva zo spelodensko-historic-
kej situacie svojej doby. Nova hudba bola prive podmienend, isla ruka
v ruke s procesom hlbokého socidlneho prerodu a spolodenského pre-
vrstvenia. Tieto spolodenské danosti boli viak v obdobi klasicizmu vel'mi
zloZité, ba bez prehafiania mé¥eme tvrdit, Ze snad’ v Ziadnom obdobi
dejin hudby nebola otizka vztahu hudby a spolofnosti taka zloZitd ako
préve tu, a preto nie je nahodné, Ze z tohto obdobia je spominand otdzka

. dodnes tak slabo osvetlena, pri¢om sa &asto striedajit nedostatofne podlo-

Fené, aZ protichodné a mylné zivery (napr. na jednej strane klasicisticka
hudba bola vraj zalezitostou slachty, slaZila jej na zdbavu, na druhej
strane zasa bola celkom jednoznalne zéleZitostou mestiactva) s mléanim
alebo obchadzanim tejto chilostivej otizky. Tato problematiku by bole
potrebné 3peciilne skiimat’ v obsiahlejiej monografickej prici, resp. v rade
$tadii; tu mdZeme poukazat len na niektoré aspekty tejto otazky.

3.2. Spoloc¢enské danosti a dobova socidlna funkcia hudby

Spolofenska situicia tej doby bola protichodnd, preto aj jej sivis

‘s hudbou je omnoho zloZitejsi ako v inych epochich. Dejiny hudby sit
. vidy organicky spité s dejinami spoloénosti a s jej umeleckymi instita-
¢ ciami. Spolo&nost, resp. spolofenska trieda alebo skupina podmiefiuja,

davaji bezprostredny i nepriamy popud pre vznik hudobnych diel, ¢o
mé podstatny vplyv na ich celkov§ #tyfl, a'naopak — skladatel ma na
mysli vidy td spolonost, pre ktori tvori a podla toho vybera tvirne
prostriedky a zameriava svoje snaZenie. Hudba mala takto vidy spolo-
Zenski funkeiu, ktora bola primerana objektivanym spolotenskym poiia-
davkdm. Zmenou spolotenskych sil sa tito funkcia zmenila a hudobny
v§voj fizko savisi s tymito zmenami. Kazda trieda, ked’ dostatoéne zosil-
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nela a uvedomila si svoje potreby, snaZila sa o vyvoj takej hudby, ktord

jej najlepsie zodpovedala a ktord bola spésobili funkéne uspokojit jej
potreby, i ked' sa, pravda, hudba réznych spolodenskych tried do istej

miery vzijomne ovplyviiovala, &o vypljva zo Specifickjch zvlastnosti hu-

dobného materiilu. .

Uviedli sme, Ze klasicistickd hudba tzko sivisela s rozmachom mes-
tiactva, ktoré si vytvéralo dplne odlisni kultiru od kultiry feudilnej
epochy. Pravda, tato v podstate meStiacko-demokratickd hudobna kultira

sa vytvarala este v lone starého feudalneho zriadenia, z vplyvu ktorého

sa edte nemohla celkom vymanit. Tito skatoénost je vel'mi déleZité pod-
trhnat, pretoZe nova hudba nebola a eite ani nemohla byt vyluéne
a jednoznalne vyrazom kultdrnych snafeni burioizie. Uvedend situicia
mohla nastat a% v d’aliej vjvojovej faze, v epoche hudobného romantizmu.
Kym viak rozvoj romantizmu nastal v novjch, zmenenych podmienkach
definitivne sa rozkladajaceho fendalizmu, ktorj ho uZ nemohol ovplyvnit,
zatial' vznika a rozvija sa klasicizmus a dosahuje §tidium svojho vrchol-
ného rozkvetu v predrevoluénom obdobi, teda v ramei feudalizmu, so
Zivotnymi formami ktorého bol nevyhnutne réznym spésobom zviazany,
%o sa muselo odrazif aj v novej hudbe. Aviak i napriek silnému okliedteniu
a medziam, ktorymi feudilne zriadenie — & uZ bezprostredne alebo ne-
priamo — hatilo tento rozmach, skladatelia dokézali vytvorit celkom
novii hudobn@ kultiiru, ktord v podstate nZ patrila mladej rozvijajicej sa
burfoéazii a znamenala d’alekosiahlu demokratizaciu hudobnej redi. Preto
vznikla medzi starou a novou hudbou takéito priepast.

Na druhej strane v3ak v tomto obdobi prechodu i3li zdujmy a Zivotné
stfly oboch velkjch spolodenskych skupin nielen proti sebe a vedl'a seba,
ale — a to najmi v oblasti kultiiry a predovietkym hudby - sa aj rozma-
nitym a zloZitym spésobom prelinali a premiesali, ¢o, prirodzene, ne-
mohlo zostat bez désledkov na hudobny sloh klasicizmu. Hudobnik napr.
na jednej strane stal v sluzbach iFPachty, ktord bola jeho chlebodarcom,
mecénom, patrénom, pisal na jeho objednavku, priom sa viak skladatel’
tplne nepodrobil poZiadavkidm a vkusu ilachty, ale naopak, snazil sa
vymanit z jej vplyvu — i v hospedérskom zmysle — a foraz viac sa za-
meriava na nové obecenstvo, na nového konzumenta, na burZodznu spo-
loénos?, ktorej vplyv neustile silnel32 a ktorej sa snaZila aj ast $lachty
prispdsobovat sa spésobom Zivota i kultérou. ,,Mnohi feudali opustili
bjvanie v hradoch, prestahovali sa do miest a tam sa stali ich salony
centrom kultirneho ruchu. V mestich si samozrejme prispdsobili svoj
Fivotny §tyl stylu mestskému (t. j. mestiackemu, pozn. P.P.). A naopak,

32 Napr. Haydn pie svoje tzv. Pariiske i Londynske symfénie a oratérid ma podnet
al velka &ast diel pre tzv.
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burZodznych objednavatelov, p Mozart sk
akadémie, resp. pre subskripéné koncerty a na objednivku meitanov.
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mnohi zbohatnuti meirania sa snaZili Zit ako &lachtici a potom nielen
de facto, ale aj formélne boli povyieni do sl'achtického stavu.“33
Feudalizmus na jednej strane a burZodzia na strane druhej nepredsta-
vovali dve v sebe jednoliate, jednotné triedy. Od kral'ovského dvora a od
najvysiej feudalnej Zpicky dvoranov po drobni dl'achtu, ako aj od aristo-
kratizovanej velkoburZodzie po najiiriie mestianske vrstvy bola d’aleko-
siahla diferenciicia vniatri kaZdej z oboch vel'kych spoloéenskych skupin,
ktorjch zdujmy boli, prirodzene, nejednotné a znaine odstupfiované, aZ
rozporné. Tak ako sa Gast burfoizie iplne ,,poil'achtila®, bola zaintereso-
vana na udrZani zikladov absolutizmu, aj &ast §Tachty sa pretvorila na
privriencov kapitalistického spésobu vyroby a do istej miery sa postavila
na stranu burioazie alebo sa deklasovala a prifla na mizinu. Slachtici si
tasto brali dcéry bohatych kupcov a naopak. Toto zjavné pretvorenie
a splynutie urditej &asti jednej spologenskej triedy s druhou ete nebolo
to najpodstatnejiie. Vytvarali sa tu aj SirSie stvislosti. Tak v niektorych
zemiach vladnuca &ast feudélnej slachty vystupovala proti nadmermnému
zosilneniu kral'ovskej moci, a preto vladca vyuzil burZodziu a rozvoj
priemyslu na podriadenie si tychto magnitov; inde sa zasa ast Slachty
spojila s burZoaziou, aby tvorila protivihu krilovskému dvoru, ktory sa
snazil obmedzit ich prili§ rozrastené privilégia. Slachticky feudalny 3tat
Zasto podporoval burfoiziu, preto¥e potreboval jeho peniaze (dane
a pod.). Niekedy i sam urjchl'oval rozvoj kapitalizmu, ochraiioval obchod
i priemysel, podporoval rozvoj miest, kde rastol blahobyt ich obyvatelov-
.meitanov, ktorjch foraz intenzivnejii kultimy Zivot stile viac podryval
kultiru absolutizmu. Prostriedky, ktoré poskytovala burodzia vladeom,
neslazili uz iba na upevnenie ich vlastnej moci, ale naopak, stile rastiice
kapitalistické zriadenie v lone feudalizmu vytvaralo podmienky a ziklady
pre krizy absolutistického zriadenia. Pravda, nie viade boli podmienky
pre revoliiciu také zrelé ako vo Franectizsku, viade sa burZoizia eSte ne-
citila dost silnou na uchvitenie politickej moci. Triedne rozpory sa viak
prens3ali na ideologick@i oblast, osvietenské idey vitazne napredovali
a pod tlakom zosilfiujiicej sa hospodarskej moci burioizie, ako aj zo
strachu pred revoldciou, ktora by zmietla ziklady feudalizmu, v mneo-
hych oblastiach sa strohy, strnulj absolutizmus zmenil v tzv. ,,osvietensky
absolutizmus®, kde sa uplatnili niektoré idey burioiznych osvietencov.
Osvietensky absolutizmus nepodporovala iba znaina Zast buriodzie,
ale jeho idey sa ujali aj v &asti &'achty, medzi fiou i u niektorych z naj-
mocnejsich feudalnych vladarov (napr. rakisky cisir Jozef IL a ini). Tito
podporovali rozvoj kapitalistického hospodarstva, odvolavali niektoré stre-
doveké cechové privilegia a iné obmedzenia, uznavali podetné prava bur-

B Jozef Kresanek, K problematike socidlnej funkcie hudby. Hudobnovedné §ti-
die 1I, Bratislava 1957, 28.

Skenovano pro studijni ucely

*5
[}

(



P

L 46

/

N

7odzie (Jozef IL. staval Zkoly, nemocnice, univerzitu, zrusil nevol’nictv?,
zaviedol zdanenie aj slachty, zavrel niektoré klastory, staval zdvedy a nie
palice), vyhlasovali sa za ochrancov vedy a um'enia.. Tymto v?"znamm?
prispeli k vytvaraniu priaznivej atmosféry, kto.ra pnala' rozvoju movej
kultéry, teda i hudbe. V koneénej fize obdobia feudahz.mu’ sa snazili
o akési vyrovnanie rozporov; tymto Eiastoine podporovali zéujmy bur-
Foazie a ako osvietenski panovnici stali na vyske duchovného V)?'vo]a. doby,
ale sidasne sa dostavali do rozporov so zdujmami vlastnej triedy. Nle}gedy
bola &l'achta dokonca nositelom pokroku, kym Zast burZodzie sa utapala
v malomegtiackom pietizme, ktory stdl v prikrom proliklat%e k osv’letenstvu
(napr. lipski mestania v obdobi J. S. Bacha). Uloha osv1e.ten‘skeho ahso-
lutizmu bola vskutku vel'mi zloZita, protirediva a dodnes nie je podrobne
a hlboko osvetlena. . o ) .
Ako vyplyva z toho, fo sme struéne naznaéili, otazka spolof:e:nskej
funkcie hudby nebola prave jednoducha, pretoZe v podstafe mes.t.lacko-.
.demokratické' hudobni kultéra bola eite réznymi mnitami a zvvzj\z}iaml
zviazana so $lachtickou kultirou, z éoho vyplyvali niektoré’ dolezité slo-
hové prvky a zvlastnosti klasicizmu, ktoré boli uspo?obene n‘a t(;; aby.
mohli vyhovovat aj &asti Fachty (pravda, tz:/. ',,(?sx’flet(’enske] )s tl(:re{
tiez vyhovovala novd hudba, zamerani na uslachtila .zab:a\v?, s'vet’s c;:t
a pestrost. ,,Je to obdobie, ked’ nadobiida prevahu kaptt.alxstgcka vyroba
a s fiou i mladd burfodzia s realistickym (aspofi spocxa-tku”) svet?vym
nizorom. A ako fyziokratizmus znamenid v podstauf pnspo?obeme slz:
kapitalistického hospodérstva feudilnemu spolofenskému porxz'xdk:, ta
hudobné rokoko (t. j. klasicizmus, najmi rany, pozn. P.P.) je vlastne
realistickou hudbou, prevletenou do dvoranského riacha.**% ’ )
K tomu vietkému pristupuje viak ete d'alsia zdvaini okol.nosl, ktoraf
mala podstatny vplyv na spolocenskit funkeiu i tvémost: san}e]'huélobne)
redi. Nesmieme totiz nechat nepoviimnutit ti skutoc‘nost,, ze.'v aitr;e
hlavnou hybnou silou burZoaznych revelicii bol Tud, i ked'v 1013 Sele
stila vtedy pokrokova burZodzna trieda. Preto rep‘rezemann bu'rzlc.)azx’&i
(najmi strednej, ktora sa stala hlavnou hybnou'sxlm’x) vystupova 1!‘su
zasne nielen v mene svojej triedy, ale v mene celého ‘1 u%\f, v'merllebbx(rlo-
kych utladanych mas, o ktoré sa opicrali, hlisajae u}owcke 1q?jil§r s o _0 1y,
zbratania a rovnosti vietkych Tudi na svete. ?3.011 t_uel'en. Vasml‘:'ygu ,0;-
hajcami vzdelania, slobody atd’,, ale aj‘ obha)c.aml .zau_]mov us ovl):c;
més a roPnikov, ktori sa vtedy len oslobodzovali, bo.h ted.lz’\ ne.pnat’e mi
nevolnictva a vietkyeh jeho vyplodov v ekonomickej, socx.zlln(?], privnej
» asti. Boli presvedieni, Ze ia ziklade idedlov, klort’e
nastane vieobecny
proti

a v kultarnej obl i
hlisali a za uskutofnenie ktorjch sa tak zasadili, nasta ree
blahobvt a stastie Pudstva. Osvietence-reprezentant burzoizie v boj

. ,e o s h
3 Antonin Sychra, Stranickd hudebni kritika spolutviirce nove hudby, Praha

1951, 96.

feudalizmu teda nezostal stat na platforme vlastnej triedy, ale isiel d’alej.
Engels vystiZne napisal: ,,Okrem protikladu medzi fendalnou ilachtou
a burZodziou, vystupujicou ake zistupca ostatnej spoloénosti, existoval
aj vieobecny protiklad medzi vykoristovatelmi a vykoristovanjmi, medzi
bohatymi poval'aémi a pracujicimi chudikmi. A prave tito okolnost
poskytla zidstupcom burZodzie moZnost vyddvat sa za zistupcov nielen
jedinej, uréitej triedy, lez celého trpiaceho Pudstva... Mestiactivo toho
¢asu mohlo si, aj ked’ zhruba, osobovat’ narok zastupovar v boji so &l'ach-
tou silasne aj zdujmy rozliénjch pracujiicich vrstiev...“35 Skvele to
formuloval Lenin, ked' pisal: ,,... musime osobitne poznamenat, %e sa
u nas chipe toto slove {t. j. meltiacky osvietenec, pozn. P.P.) &asto
vrcholne nesprivne, tizko, protihistoricky a Ze sa s nim spija (bez ohl'adu
na rézne historické epochy) zistnd obrana zaujmov mensiny. Nemoino
zabidat, Ze v tom &ase, ked’ pisali osvietenci 18. storodia (ktorjch podla
vieobecnej mienky povaiuji za vodeov burZodzie) .. ., vietky spolodenské
otdzky viedli k boju proti nevolnicivu a jeho zvyskom. Nové spolodensko-
-ekonomické vzvahy a ich protirefenia boli vtedy elte v stave zarodku.
Preto sa vtedy u ideolégov burZoazie nijaka ziitnost neprejavovala, na-
opak... celkom tprimne verili vo vieobecny blahobyt a éprimne si ho
priali, naozaj nevideli (&iastoéne ani eSte nemohli vidiet) protiredenia
v tom zriadeni, ktoré vyrastalo z nevol'nickeho.“3% Aj Engels poznamenal:
~Ani velki myslitelia 18. storodia ... nemohli sa dostat za zavory, ktoré
im postavilo ich vlastné obdobie.“37 ‘

Tieto tendencie sa prejavovali nielen v myslienkach osvietenskjch
filozofov, ideologov, literitov, ale sa objavili aj v hudbe. Plasticka jasnost
a kladny, k pozemskym radostiam obriteny optimisticky Zivotny postoj
hudobného klasicizmu v neposlednom désledku vyplyvali prave z toho,
Ze skladatelia predrevoluéného osvielenstva tvorili v pomeroch, ked’ sa
nové spolocenské a hospodirske vztahy len zadali rodit a Gprimne verili
v pokrokové idealy doby, ked’ eSte nevideli, Ze sa tieto nebudit méet
uskutoéilovat tak, ako si to osvietenci predstavovali. Pre hudbu klasi-
cizmu je preto charakteristicky kinon krisy, pristupnost, pravdivost
atd’. bez najmensich stdp romantického nadnaania & zastierania alebo
pesimistického skreslenia, resp. snih o atek z kladného Zivotného pocitu
do ri%e fantastickych, iredlnych alebo mystickych predstiv, ktoré nasli
svoj odraz éiastofne v Gnikovych tendenciich neskorSieho romantizmu.
V obdobi klasicizmu nebol eSte zrejmy antagonizmus rodiaceho sa bu-
diiceho spolocenského a politického zriadenia, preto sa klasicizmus orien-
toval nielen na samé meitiactvo, ale Ciastoéne aj na Siroké Yudové vrstvy,
ktorjch boj za oslobodenie reprezentanti buriodzie vtedy podporovali.

3 Fridrich Engels, Vyvin socializmu od utépie k vede, Bratislava 1949, 6.
36 Vladimir 1lji¢ Lenin, Spisy II, Bratislava 1953, 434.
3% F. Engels, cd, 6.
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Prejavilo sa to v silnom priklone k ludovej hudbe, ktorej melodika,
rytmus, periodicky &lenend, prosti itruktira bezprostredne prenikala do
umeleckej hudby, stala sa jednym z déleZitych pilierov vyrazovjch pro-
striedkov novej hudby. Skladatelia sa — &i uZ Zivelne alebo neskédr aj
uvedomele — obracali dovtedy nepoznanou mierou a spésobom k in3pi-
raénym zdrojom I'udovej hudobnosti. .

Zo vietkych tychto mnohotvirnych spoloenskych danosti doby a ich
zloZitého odrazu v kultirnej sfére vyplyva skutoénost, Ze na rozdiel od
ingch slohov hudobny klasicizmus je sociologicky viacvrstevny, &o zodpo-
vedalo ‘spolodenskej viacvrstevnosti posluchafov. Okrem emancipujficej
sa strednej burZodzie, ktord nadobudla hegemoéniu a stivala sa hlavnym
nositelom novej hudobnej kultiry, patrila sem aj &ast zburZoaznenej
pokrokovej osvietenskej sl'achty a jej podobma aristokratizovana velko-
burZoizia, ako aj Siroké vrstvy drobného mestského a nepriamo i vidiec-
keho obyvatel'stva {rolnici). (Obr. 3, 4, 5 v prilohe.) Bez stavovskych
a vzdelanostnych rozdielov sa grupujice nové publikum laikov, znalcov
a vel'kého okruhu hudobnych diletantov nallo a vybralo z tejto demokra-
tickej hudobnej kultiry také stranky, ktoré mu najlepdie vyhovovali.
Zo sociologického aspektu klasicisticky sloh preukazuje organické spo-
jenie od prostych, priam elementirnych prvkov Fudovej piesne a l'udo-
vého tanca cez tzv. populdrnu hudbu, meStianske tance a meStianske
spolotenské piesne, hudbu pre salény a dekorativnost feudélneho dvoran-
ského tanca atd’. a% po érty uslachtilej, vysoko sublimovanej, umelecky
majstrovskej Stylizicie bez akjchkol'vek znakov nesirodosti. V tom
bola v neposlednom rade préave vel'kost hudobného klasicizmu — najmi
obdobia vrcholnej syntézy — Ze vietky tieto Zanrove a sociologicky rdézno-
rodé vrstvy stmelila v homogénny, jednoliaty, jednotny 3tyl klasicistickej
hudby, ktoré sa obracala k celému Iudstvu. Usilie hudobnej reéi klasi-
cizmu o ,univerzilnu platnost®, ,vieludsky dosah®, o akusi vieobecne
platnii ,,objektivnu krasu®, €o sa viedy tak zdéraziiovalo na zvyraznenie
idealu hudby, ktor4 mala byt pristupné Sirokym vrstvAm laikov a ktord
by posobila pdzitok amatérom a celkom by uspokojila aj naroky znalcov,
gize hudby pre vietkjch, mala teda eminentne déleZity sociologicky vy-
zpam. {Pritom podl'a predpokladaného konzumenta vystupovala ta & ond
vrstva viac alebo menej do popredia — staéi poukazal’ na slohovit diferen-
cisciu diel napr. Haydna a Mozarta, podla toho, akému okruhu poslu-
chadov ich adresovali.) ‘

Na ziver mbfeme povedal, Ze ohromna slohovi premena, ktord
podmienila zrod klasicizmu, vyplyvala zo spologenského vyvoja, ktory ho
sprevadzal a podmienil, aviak ktory bol, ako sme uviedli, znatne zloZity.
Preto ani nembieme stanovit asovi paralelu medzi slohovou revoliciou
eurdpskej hudby a medzi zjavnou spolofenskou revoliciou v niektorej
zemi, a tym ani medzi periodizatnymi hladiskami vieobecnych a hu-

Obr. 3. L. M. van Loo (1707—1771). Cembalovy koncert, okolo 1750.
Malba.

Muzicirovanie v rdmci aristokratickej spolo¢enskej kultiiry.
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Obr, 4. Neznamy autor. Collegium musicum v Nemecku, okolo 1775,

(Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum). Gvag.

Obraz amatéra z rodinného albumu vystihuje atmosférn mestiackeho pestovania

hudby.

dobnych dejin. Vanik klaswlzmu viak fzko savisel s objavenim sa novych
spologenskych vrstiev ako konzumentov hudby, kton tvorili rdmec a po-
zadie pre vyvoj novej hudby. K rozbora hudobného klasicizmu a jeho
vjrazovych prostnq@}gpv treba pristupovat z tohto hPadiska, zo zomého |
uhla socialnej funkcie hudby a vyskumu spolofenskjch danosti, Tieto
faktory mali pri formovani hudobnej re¢i klasicizmu podstatny vplyv,
dodnes viak nie s eite dostatoéne hlboko preskiimané a riefené. Hudobni
hlstonograflu tu 8aka este velkd uloha 38

~ Pravda, hudobnosocmloglcka analyza pri vyskume klasicizmu tvori
iba jednu stranku komplexu problémov, prispieva k riefeniu viac von-
kajSich otdzok, napriklad Ze za akjch okolnosti a podmienok skladatelia
tvorili, aké holi umelecké inititiicie, hudobné gkolstve, ako konkrétne
vyzeral hudobny Zivet, aké bolo spolofenské postavenie skladatel'ov, komu
adresovali svoje diela atd’., a konedne aké dosledky to malo pre hudobnit
reé. Pri zodpovedani otizok, aké vniitorné popudy viedli skladatel'ov pri
konkrétnej tvorivej prici k novym skladatel'skym vybojom, v €om s
korene nového slohu, socidlna funkcia nediva bezprostredne odpoved'.
Musime preto najprv skiimat’ a objasnif celkovii dobovii myilienkovi
atmosféru, ideové pridenie, dobové umelecké ideily, a to najmi ten tsek,
ktory sa vztahuje na oblast nihl'adov na hudbu, teda hudobni estetiku
a jej filozofické korene. V hudobnoitylovych otizkach a v otdzkach
vztahu hudby a spolo#nosti hudobné estetika tvori akysi spojovaci most —
v nej sa bezprostredne odriZaji tak otizky socidlnej funkcie hudby ako
aj principy samej hudobnej reti. Tito otdzku rozoberieme v druhej

Casti naSej prace.

® Tymto nijako h podcefiovall a z Sovaf vyznam d&iastkovich vysledkov,
ktoré na tomto poli dosahovali vo svojich pricach najma Hans Engel, Musik und Ge-
sellschaft, Berlin 1960; Jozef Kresdnek, K problematike sociilnej funkcie hudby,
Bratislava 1957; Eberhard Preussner, Die biirgerliche Musikkulur, 2. vyd.,
Kassel—Basel 1954; Eberhard Rebling, Die soziologischen Grundlagen der Stil-
wandlung der Musik in Deutschland um die Mitte des 18. Jahrhunderts, Saalfeld 1935;
Arnold Schering, Kiinstler, Kenner und Liebhaber der Musik im Zeitalter Haydns
und Goethes. Von grossen Meistern der Musik, 2. vyd., Leipzig 1940; Bence Sza-
bolcsi, A miivész és kozonsége, Bud 1952; Hans Christoph Worbs, Der Ho-

rerkreis J. Haydns, 1952 a ini.
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HUDOBNOESTETICK YCH NAHL’ADOV
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4. K problematike a k stavu bidania

V priebehu prvych desatroéi 18. storotia nastal v nazerani na hudbu
hlboky prerod, ktory bol podmieneny zmenou v mysleni, a to v dvojakom
zmysle: menilo sa jednak spolodenské povedomle (v dosledku zmeny so-
cidlnej Struktiry) a jednak celkovy obraz o svete (osvietenstvo, nové
objavy atd’.). Z hladiska dialektickej siivztaZnosti oboch tychto danosti
treba chipat i hodnotit tieZ javy v hudobnej oblasti. Rozmihajica sa
burZoazna spolotnost ako hlavny nositel’ novej kultiry, ktord sposobila
onti velkd slohovii revoliiciu v hudbe, podmienila aj zrod a Zirenie sa
novych umeleckych nihPadov. V tejto sivislosti sa vytvarali aj nové hu-

dobnoestetické idealy, ktoré stili v ostrom protiklade a bojovali so sta- |

rymi nihYadmi a priamo alebo nepriamo, resp. viac alebo menej uvedo-
mele, aviak v poslednom désledku uréujiicim spdsobom ovplyvnili
skladatel’ov pri vytvirani novych principov hudobného stylu. O délezitosti
znalosti dobovej hudobnej estetiky nemoino pochybovat, a preto o to
‘viac udivuje, Ze tento prohlém spracovali dodnes tak malo, resp. nespravne
a skreslene. Preto tvodom niekol’ko my3lienok, naznaenych v nadpise
tejto state,

Ak zdéraziiujeme vyznam osvetlenia dobovych umeleckjch nihla-
dov, eite netvrdime, %e¢ by teéria predchadzala praxi a Ze skladatelia
najprv Studovali hudobnoestetické nihl'ady svojej doby, aby v ich inten-
ciach vytvarali novii hudbu. Prave naopak, vlastna tvorba vii&inou vidy
predchidzala teériu a predovietkym to platilo o klasicizme, ktorého
teoretické nihlady boli odvodené z empirie (na rozdiel od normotvor-
nych, spekulativnych teérii minulosti). Klasicisticki skladatelia &asto spon-
tanne citili podmienky doby. Obe zlozky — tedria i prax — tvorili viak
vzajomny dialekticky vztah a nové ndhl'ady sa uZ objavili velmi skoro,
takmer siifasne a paralelne so zirodkami novej hudby, i ked’ to- eite ne-

znamenalo, %e jedna i druha ‘strinka boli od seba vidy bezprostredne
zavislé. Tak napr. v Taliansku, kde najskér vznikli déleZité impulzy
a zarodky raného klasicizmu, kde sa vytvdrali mnohé zikladné principy
nového slohu, hudobna estetika nevykazovala nijaké pozornhodné vy-
sledky, ba vlastne v tomto obdobi takmer ani neexistovala; naproti tomu
napr. v Anglicku estetika dosiahla podstatné a d’alekosiahle vysledky,

Skenovano pro studijni ucely

53



54

priom o nejakych vyraznejiich osobnostiach na poli tvorby nebolo moiné
hovorit.

Ked si chceme bliZSie viimniat hudobnoestetické nshlady, ktoré
sprevadzali novii hudbu, robime tak preto, lebo tu nachidzame slovni
formuldciu mnohych zikladnych pohniitok a myilienok, ktoré ozrejmia
a-blizSie odévodnia snahy skladatelov pri vytvirani principov klasicistic-
kého slohu. Skladatelia vo svojich dielach umelecky stvarnili idesly a po-
stulity doby, ktoré slovne formulovali autori estetickych nihFadov,
priom tedria i prax Gzko siviseli s meniacou sa spologenskohistorickou
situaciou.

Vyskum a vyklad umeleckych nihladov je zo vietkjch umeni vo
zvjienej miere potrebny prive pre oblast hudby, ktord pre svoju peci-
fickost nie je viazanid na konkrétnu matériu, ako napr. maliarstvo, so-
charstvo, architektiira, alebo na slove, ako napr, literatiira, najmi, ak
berieme do fivahy velkia ulohu, ktorti pri vzniku klasicizmu zohrala tav.
»absoliitna® (teda neprogramova, beztextovd) hudba, v ktorej sa krysta-
lizdcia nového slohu prejavila tak vypukle. Na rozdiel od ,,predmetnéj-|
gich“ umeni, kde sa umelecké ciele odzrkadl'uja bezprostrednejsie, obsah
hudby je zdanlivo nieéim, &o sa da slovami raZsie zachytit, merat, kon- |
trolovat, a preto dobové hudobnoestetické nahFady pri pochopeni koreilgy)
slohovej zmeny maji priam kI'idovy vyznam. V nich sa prejavuji snahv
objasnit’ Gdel a ciel’ umeleckej &innosti, Géinky, aké diela vyvolavajd, ako
aj poukazy na podstatné principy slohu, kompoziénej price a pod. Zraéi
sa tu celkové ovzdudie (,podhubie”), aké naslo adekvitny vyraz aj v té-
noch hudby. Pritom treba zdéraziiovar, Ze tak ako sama hudba, ktori
mala popri vieobecne platnych idedloch klasicizmun aj svoje osobitné
stranky, obdobne i hudobna estetika mala popri spoloénom ziklade do-
bovej vieobecnej estetiky aj svojrazne, odli§né &rty, vyplyvajiice prive zo
gpecifickosti hudby ako umenia. ,Napriek uréitému preberaniu estetic-
kych principov vyznacoval sa klasicizmus v rdéznych obdobiach ako aj
v réznych druhoch umenia — v literatiire, vytvarnom umeni, architektire
a v divadle — podstatne odlisnymi konkrétnymi formami.“3? V elte ovel'a
viciej miere to plati, pravda, pre estetické principy v hudbe.

Na ilustraciu uvedieme aspofi jeden charakteristicky priklad. Ruka
v ruke s hlbokym prerodom v samej hudbe nastiva na rozhrani baroka
a klasicizmu v nazerani na hudbu zikladn& zmena — od rozumu k citu.
Je zname, Ze v tomto obdobi zohral racionalizmus tak vo vede, filozofii,
teérii umenia ako aj v hudbe velmi vyznamnii dlohu. V hudbe sa viak
tento racionalizmus viazal predovietkym na barokovii epochu, kym hu-
dobna estetika klasicizmu sa vyznalovala prave vyslovene protiracionalis-
tickym charakterom, éim sa hudobna estetika zna¢ne 1idi od inych odvetvi,

3 Klasicizmus, Bol’saja sovetskaja enciklopedija XXI, 2. vyd., Moskva 1933, 369.

kde to tak nebolo. Osvetlenie a zddvodnenie tohto javu je zdvaZnym pro-
blémom, aviak nie jedinou, ba ani najviéSou prekédZkou, ktord sa pri

"spractivani nasej témy ukazuje.

Hlavné razkosti a nemalé tskalia st v tom, Ze estetika ako samostatna
vedni disciplina efte vtedy vlastne nejestvovala, a tjm menej hudobna
estetika. Kym viak hudobnii teériu v stariich dobich i v predchddzajiicej
barokovej epoche teoreticki odbornici podrobnejiie a systematickejsie
rozpracovali a z ich viac-menej ucelenjch teoretickych systémov mbZeme
nepriamo odvodzovat sivislejSie estetické nazeranie vtedajiej doby, zatial
poévod hudobnoestetickych nahPadov klasicizmu prameni predovietkym
z hudobnej praxe, vychidza z empirie, o uréuje tieZ ich charakter. Este-
tizovanie {ako mo¥no snid’ najlepSie oznalit tento druh &innoesti) bolo
totiZ v rukéch praktickych muzikantov a skladatelov, napr. J. J. Quantza,
Ph. E. Bacha, J. A. Hillera atd'., ktori nepresli hlb3im teoreticko-odbornym
Zkolenim a ktori svoje estetické nahl'ady vyslovovali nesystematicky, okra-
jove. Rozmanité otizky estetického charakteru neboli désledne vypra-
cované, zodpovedali ich tu a tam, podla réznych okolnosti a prileZitosti
alebo ich vyslovovali rézni literiti a filozofi umenia, napr. M. Grimm,
Ch. Batteux, D. Diderot, J. Harris atd’., ktori mali zasa k hudbe dost
daleko. Casto sa zamerali viac na literataru a vjtvarné umenie, pricom
hudbe sa venovali len mimochodom. Ich &asto naivné a z inych umeni
odvodené nahYady na hudbu boli neraz neddsledné a zévery neboli vidy
spravne; do tychto otazok sa koneéne miesali aj matematici (napr. L. Miz-
ler a jeho kruh) ako aj ini autori zo vzdialenejsich oblasti (napr. lekari),
a to, prirodzene, nie prave v prospech veci. NajcharakteristickejSou ¢rtou
tejto estetiky nebola viak iba tito roztrasenost, nesiistavnost, nedosta-
toZna odbornost a fragmentarnost, ale eite viac, ba predovietkjm jej sple-
titost a protirelivost. Aj najvyraznejiie osobnosti na tomto poli totiZ
kolisali medzi starjm a novym, na jednej strane boli eite zataZeni preko-
nanymi principmi starjch teérii, na druhej strane sami proti nim bojovali
a vyslovovali pozoruhodné, zdsadné myslienky, ktoré ukazovali daleko
dopredu (napr. J. Mattheson). Nejeden z autorov tohto obdobia prekonal
vo svojom Zivote tieZ znafny vyvoj, neskér vel'mi dérazne hlisal nové
nihlady, ktorymi odporoval svejim vlastnym myslienkam, vyslovenym
v skorich spisoch (napr. J. J. Rousseau). Toto podivuhodné mieSanie
najroznejsich, éasto fiplne protiredivych, vzijomne priam sa vyludujicich
nahl'adov bolo prirodzenym désledkom prechodného obdobia.

Nevypracovanost’ jasnej, jednoznaénej koncepcie niiti preto k velmi

" starostlivému. a obozretnému skiimaniu, aby sa zistilo, v dom je pokrok

a dosah pre budiicnost, o je zaraZz minulosti, z akych zikladov a pozicii
nihlady vyrastaji a kam smerujd, & to nové v nazerani dominuje atd'.
Aj po terminologickej stranke vlidla nejednotnost. Autori pouZivali Zasto
staré terminy, ktorym prepoZi€iavali celkom iny vyznam, &o diava podnet

Skenovano pro studijni ucely

55



56

pre dvojzmyselnosti (napr. zmena obsahu pojmu afekt, napodobnenie
atd’.). Ked teda neskitmame nahlady autorov v dostatodnej firke, méZeme
pri ich hodnoteni ddjst k priam opaénym vysledkom, kedZe na réznych
miestach vyslovuji vel'mi rozdielne nihl'ady. Nebezpedie mylnych tdsud-
kov a zdverov pri spraciivani tejto zloZitej problematiky je tu teda ne-
malé. Znainé problémy boli tiez s prekladom autentickfch dryvkov
z dobovej spisby {vyfe pol tisicky citdcii), ktoré v nalej prici uviddzame.
Tazko je totiz preloZir 200—250 rokov staré, kvetnaté, metaforické fran-
ctzske, anglické, nemecké, talianske a iné texty do dneinej modernej
slovenéiny, a to tak, aby neraz terminologicky a jazykove diferencovany,
subtiln§ zmysel myglienok zostal neporuSeny a preklad bol priliehavy,
zéroveii viak presny i vyhovujici dneinému spésobu myslenia i vyjadro-

vania.

kym prispevky k intrumentdlnej hudbe — hoci tito preZivala svoj do-
vtedy najvi&i rozmach — si omnoho skromnejiie. Tzv. ,absolitna®
hudba narazila totiZ na rozpadité nihl'ady, pretoZe tejto hudbe chyba
slovny podklad, text i konkrétny program a teoretici preto akosi nevedeli,

‘éo s fiou. Dokonca eite v dobe J. Haydna a W. A. Mozarta inStrumentilnu

hudbu v teérii uznévali v najlepsom pripade iba ak za rovnocenni s hud-
bou vokédlnou.

Ako z uvedeného vyplyva, nie je iste nihoda, Ze problematike pre-
badania dobovej hudobnej estetiky, ktora je z hl'adiska hlbsieho vnikania
do otizok hudobného klasicizmu taki déleZiti, venovala muzikolégia
dosial’ vcelku malo pozornosti, hoci je to problém velmi zaujimavy.
Pokial’ hudobni historici venovali viskumu hudobnej estetiky 18. storotia
pozornost, ich price st i napriek mnoistvu pozbieraného materiilu
a inych nespornjch kladov dévno zastaralé a v zdkladnom postoji ne-
vyjasnené a pomylené.

Tak je to napr. s knihou H. Goldschmidta Die Musikisthetik des
18. Jahrhunderts, % ktori je okrem potetnych nedostatkov, ktoré vo vy-
bornej recenzii analyzoval A. Schering,4! pomjlena u? v zikladnom pri-
stupe k materialu. Goldschmidt, hoci zhromaid'uje mnoistvo materialu,
na celd vec pozeral z hladiska tzv. hartmannovského konkrétneho idea-
lizmu, teda zo smeru, ktorj vznikol aZ v 19. storoti a kterého bol autor
vyznivafom. Na nidhl'ady 18. storodia, ktoré vychidzali zo Zivej praxe,
dival sa jednostranne, zo svojich metafyzickych, idealistickjch a roman-
tickjch pozicii doby, &im jeho sidy podstatne skreslovali skutkovy stav.
Nedocenil délefitost prinosu poprednych autorov (napr. Diderota), menej
vjznamnyjch zasa vysoko vyzdvihoval, ked v nich videl zirodky svojho

& C.d., Ziirich—Leipzig 1915.
41 Recenzia v ZfMw I, Leipzig 1918—1919, 298-—307.

stanoviska (neuréitost hudby, zdanlivest pocitov -— ,Scheinhaftigkeit
der Gefithle®). Viacej si vSimal to, ako to malo byt, neZ to, éo bolo a preo
tomu tak bolo. Niekedy teoretikom imputoval také nihlady, ktoré vébec
nevyslovili. NajlepSou je jeho kapitola o estetike opery, dnes viak tito
praca — aZ na niektoré drobnosti — veelku nevyhovuje ani ako vycho-
disko pre spracovanie.

Druha praca W. Seraukyho Die Musikalische Nachahmungsisthetik
im Zeitraum von 1700 bis 18504 je uZ pozoruhodnejiia, najmi svojim
materidlovym prinosom. Jeho stanovisko je viak tieZ velmi jednostranné,
a to nielen preto, Ze hovori o hudobnej estetike ako o ,veci osebe®, bez
vztahu k tvorbe, 5tflom atd’., ale celé vel'ké, dlhé a zlo#ité obdobie este-
tickjch nahFadov skima z tizko obmedzeného terminologického hl'adiska
(,mapodobnenie®), do ktorého zahffia nielen vlastné uenie o napodob-
neni, ale aj skoriie obdobie barokovej hudby a# po tedrie, ktoré siahaja
hlboko do romantizmu. O napodobneni sa totiZ miestami hovorilo tak
v barokovej teérii, ako 1 za romantizmu (napodobnenie afektov, citov
atd’.), aviak teéria napodobnenia prirody je uilie vymedzenou, pecific-
kou doktrinou. Serauky pisal o vietkych autoroch, a to v rozmedzi pol-
druhého storoéia, ktori pouZili slovo napodobnenie, aj ked’ to s vlastnym
uéenim o napodobneni ma len malo spolotného. Tak sa stalo, Ze tomuto
stanovisku obetoval mnohotvirny materidl a vlastne nie je zrejmé, aké
podstatné premeny prekonala estetika (a s fiou sama hudba) za toto
dlhé obdobie. Vyskumy obmedzil na tych autorov, ktori sa zmiefiovali
o napodobneni, bez ohladu na to, na akej platforme stili a akd bola
podstata ich teérii. Mnohjm déleZitym javom nevenoval pozornost. I tu
je materiil jednostranne skresleny. V§znamnych autorov obchidzal alebo
ich nedocenil, zmienil sa o nich len okrajove, najmid v savislosti s tymi
isekmi, kde hovoria o napodobneni. Menej viznamnym osobnostiam zasa
daval neraz nmetmerny priestor. I napriek tejto obmedzenosti prica je
materidlove podnetnejiia ako Goldschmidtova, tento materidl viak vy-
zaduje celkom odliiny a od zikladu novy pristup k spracovaniu.

Konedne je tu edte kniha R. Schifkeho Geschichte der Musikisthe-
tik,%3 ktora je venovana celym dejinim hudobnej estetiky, od prvopodiat-
kov po sti¢asnost, o samo osebe je iste viznamnym a v hudobnej historio-
grafii ojedinelym &nom. Pre rozsiahlost témy 18. storofiu mohol viak,
pochopitel'ne, venovat’ iba pomerne maly priestor (celému 17. a 18. sto-
rofiu v spoloénej kapitole neceljch 40 stran!) a hoci sa tito kniha é&ita
dobre, autor nemohol nds problém hlbsie sondovar. V tejto sivislosti
sa blizSie zmienil vlastne iba o dvoch nemeckjch autoroch, ktorjch
myslienky dolo%il aj viacerymi citatmi. K podstate veci viak vlastne ne-
prenikol i mapriek niektorym cennym &iastkovim postrehom. Jeho zi-

4 C.d., Miinster i. W., 1929,
& C.d., 2. vyd., Tutzing 1964, 284—323.
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kladné nazeranie je v kaZdom pripade od nisho znaéne rozdielne. Okrem
toho svoje vyvody nedal do patriénej sivislosti s hudbou; to je zrejmé
u% z toho, Ze kym v renesanénej i v romantickej hudobnej estetike hoveril
v kapitolach, ktoré maja prisluSné oznacenie (Renesancia, Romantizmus),
zatial’ klasicizmus (spolu s barokom) je nadpisany iba ako Racionalizmus
a osvietenstvo.

Z mensich #tadii spomenieme dve najvyznamnejsie price, a to: Die
Musikdsthetik der deutschen Aufklirung od A. Scheringa% a Quantz als
Asthetiker od R. Schifkeho.%5 Tieto stadie sit uZ, pravda, tieZ zastaralé
a v nich je spracovany iba vymedzeny, &iastkovy problém (priom u Schif-
keho ani Quantz nie je dostatoine vyhodnoteny). Tu je tieZ zrejmé, Ze
i v najpodstatnejiich otdzkich sa obidvaja autori pri hodnoteni javov
rozchddzaji. Schering hlavny zlom v estetickom nazerani medzi starym
a novym videl v prinose Batteuxovej teédrie, kym Schifke prive Bat-
teuxa celkom jednoznaéne zaradil do starej epochy, poéital ho k teoreti-
kom barokového obdobia. Scheringova 3tiidia je rozhodne omnoho lepsie
postavena.

Do tretice svojim vyznamom sem bez sporu patri Darenbergova prica
Studien zur englischen Musikaesthetik des 18. Jahrhunderts.®8 Autor viak
nerozoberal problematiku anglickej hudobnej estetiky 18. storocia v Sir-
Som zmysle slova, ale prive naopak, celkom vedome sa vyluéne a jedno-
stranne zameral iba na napodobiiujiicu estetiku v Anglicku a fimyselne
sa vzdal pertraktovania inych otizok, z ktorych nés predovietkjm zauji-
mal vyrazovy princip, kedZe tento rozpracovali prave anglicki estéti.
Aviak vzhl'adom na to, %e v ndhI'adoch anglickych autorov ma napodob-
fiujicu estetiku sa vyskytovali aj kritické hlasy, ktoré Darenberg ne-
mohol nechat bez poviimnutia, poslaZili nam tieto pri rozpracovani
problematiky vjrazového principu. Inad vee je, ako Darenberg tieto kri-
tické pripomienky komentoval v zidujme obhajoby ufenia o napodobneni,
na ktoré sa stistred’oval. V protiklade k nemu dochidzame totiz v savis-
losti s nazeranim na obdobie vrcholnéhe klasicizmu k inym zaverom.

Iné ithdie zasa, napr. Die Theorie der Sinfonie (1925) od R. Sond-
heimera,%’ maja svoj vyznam jedine v tom, Ze sa v texte ob&as vyskytuji
kratdie citaty dobovych autorov, ktorjch originilne spisy neboli k dispo-
zicii; sama Stidia sa viak pre svoju zmitenost’ nedd pouZit.

Neuspokojivi sitnicia je zrejmi aj z toho, Ze nim do dne$ného diia
chybaji Specidlne monografické prace o estetickjch nihladoch mnohjch
autorov, véitane aj tych najvjznamnejsich. Ved’ o moZno povedat napr.
na to, Ze eSte nejestvuji podrobné stadie o hudobnej estetike J. I

4 C.d., ZIMG VIIL, Leipzig 1906—1907, 263—271, 316—322.
4 C.d., AfMw VI, Leipzig 1924, 213242,

4 C.d., Hamburg 1960.

47 C.d., Leipzig 1925.

Rousseana, J. Matthesona atd’., ktori maji na tomto poli zikladnj vy-
znam? Hoci jestvuje o nich rozsiahla literat@ra a hoci sa na nich odvoli-
vaji hudobni historici takmer v kaZdej praci o tomto obdobi, ich hudob-
noestetické nazory eite len ¢akajd na svoje monografické spracovanie.
Tak je to aj s desiatkami inych teoretikov. Podobne by sa museli spra-
cavat’ aj dobové hudobné &asopisy, ktoré obsahuja vel'a podnetnych este-
tickjch nahPadov a dokladov o celkovom dobovom zmysPani, &0 by vy-
datne dokreslilo celd problematiku. Plati to o vyhodnoteni hudobnej
korepondencie, cestopisov a mnoZstva iného materidlu.

Dodnes nim takto chyba uspokojivy, uceleny, spravny pohlad na

oblast hudobne] estetxky 18. storotia, ktord si mevyhnutne vyZaduje od

zakladu u_nové spracovanie. Pravda, ani zd’ aleka si nekladieme za ciel’
obsiahnut nejakym vyferpavajicim spdsobom celi problematiku, ale zo
Zirokého spektra estetickych otdzok sa zameriame najmi na ten vysek,
ktory ma vzfah k formovaniu principov a idedlov hudobného klasi-
cizmu. Okrem toho by sme potrebovali ovela viac originilnych materidlov
(ziskali sme aspoit nicktoré doleZité spisy J. J. Rousseaua, D. Diderota,
J. Matthesona, J. J. Quantza, Ph. E. Bacha, L. Mozarta a inych); pri préei
toti? nemalé problémy spdsobila aj td skutoénost, Ze dobové spisy st
vel'mi tatko pristupné, resp. mnohé z nich vébec nebolo moiné zaobsta-
rat. O to vitanejsie boli potom publikéicie napr. tychto autorov: H. Pfrog-
nera, Musik Geschichte ihrer Deutung.’8 1. Barnu, Orok muzsikae’® a praca
uz spominaného K. H. Darenberga, Studien zur englischen Musikaesthe-
tik des 18. Jahrhunderis. Tieto diela obsahujia vyber a aryvky z réznych
teoretickych dobovych spisov, o je nepomernc cennejSie ako uZ spraco-
vané materialy, o ktoré sa pre ich jednostrannost -— a% na niektoré
v¥nimky — nebolo mo#né opieraf, pretoZe nevyhovuji, resp. nezodpove-
daja nadmu nazeranin (napr. Goldschmidt, Serauky, Schifke a najnoviie
aj Blume® tvrdia, 7e tedria napodobnenia je zaleZitosfou racionalizmu,
barokovej hudby, my viak ukdZeme, Ze je, prave naopak, zviazani uZ
s klasicizmom). Na3a prica ma byt takto iba akymsi pokusom o novy,
i ked’ netiplny pohlad na tito doleZitd, zatial’ viak slabo a jednostranme
osvetlent problematiku, aby sme ziskali obraz o dobovych hudobno-
estetickych nadhFadoch v savislosti so vznikom a rozvojom klasicizmu.
Aby sme nadobudli o réznych nihladoch uréitj prehl'ad a aby sme
dofi zaviedli isty systém, rozdelili sme vyklad do troch celkov. Sa to:

" 1. afektova tedria,
2. ugenie o napodobneni,

3. vyrazovy princip.

48 C.d., Freiburg—Miinchen 1954.

48 C.d., Budapest 1959.
% F, Blume, c.d., 1032,
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Prva tedria sa viaZe na barokovii hudbu (ktorit si musime, i ked”
struénejiie, vSimnat, aby sme videli rozdielnost v nazerani a aby sme
chapali podstatu boja starého s novym), druhd na rany a tretia na
vrcholny klasicizmus, takZe méZeme viest analégie s tromi fazami samého
hudobného vyvoja. Prvii teériu vypracovali hlavne memecki teoretici,
druhi pochidza najmi z pera franclizskych autorov, kym k tretej prispie-
vali spodiatku anglicki estéti. V spomenutych troch nazvoch si vyjadrené
uZ tri zdkladné hodnotiace kritéria, z ktorych budeme vychadzar. Zda sa
nim to ako vecne najvyhovujicejiie zadelenie a najprehf'adnejiie &lene-
nie dobovej hudobnej estetiky 18. storotia. Pravda, kaZdé rozdelenie ma
aj svoje nedostatky. Keby sme ho zabsolutizovali, keby sme kvdli systému
obetovali vec a materidl nésilne triedili, aby ndm to podl'a nalich
elani ,,presne vyilo“, mohli by sme sa dopustit vecnjch omylov. Ked
viak prihliadneme na relativnost tohto delenia, bude niém vel'mi vitanou,

ba potrebnou metodologickou poméckoun, ktora nim dava do rik kritéria, -

podl'a ktorjch sa mdZeme orientovaf. V praxi, v dobovych spisoch, sa
toti# najrozmanitejiie ndhl'ady, ktoré zhrnieme a zadelime do trech sku-
pin a ktoré predstavuji tri po sebe idiice vyvojové stupne estetiky, réz-
nym spésobom prelinali, prekryvali, pritom nezachovévali vidy ani ¢a-
sovii naslednost, ale i3li romnobeine vedla seba, a to meraz aj v spisoch
jediného autora. Preto sme o niektorych autoroch museli pisat na dvoch
miestach (napr. Mattheson), ked'7e nim iglo o zachovanie systému a nie
o celkovy vyklad tej-ktorej, hoci vyznamnej osobnosti. Pravda, tam, kde
nihYady jedného autora i napriek niektorym protirefeniam jasne patria
do jednej alebo druhej kategérie, hovorime o nich savisle na jednom
mieste. Toto rozdelenie by malo byt zirukou, Ze v zloZitom materiali
nestratime zo zretel'a nit hlavnej vivojovej linie. Kvéli presnosti a skon-
krétneniu nis vyklad spestrime podla potreby originilnymi cititmi z mys-
lienok dobovych autorov. Z tjchto zikladnych pozicii bude teda najlepsie
moZné osvetlit podstatu a v§voj hudobnoestetickych ndhPadov 18. storotia
z hl'adiska formovania principov a idedlov hudobného klasicizmu.

5. Afektova tedria

5.1. Afekt. Prva faza osvietenstva

V_sirfom zmysle slova afekt znameni kaidd T'udska vilefi alebo

d/,sevng_}_);mge V hudbe s sq_pod afektom rozumie kom_plex Jednothvych
pocltov, ktoré sa_na_gziklade spolocnych prvkov zoskupuja v cel_]i_!y

ar kt, V. V hudobne ,J:estetlke vyskum afektov zohral. -v-uréitom historickom

o

: - <
“obdobi_ oleziti Glohu, Tito tedritnazjvame.- afektovgx tesriou, Afektovd

tebria bola naJdolezuerou a najviac roziirenou (i ked nie jedifiou) teériou
haroLoveJ _epochy dejin hudby. ]Korene spommanej teérie sice siahaji cez
pollgett £

stredovek az do o antického staroveku, aviak systematicky ju spracovali a¥
v 17. storoéi a jej vplyv siaha aZ do druhej polovice 18. storotia, ba bola
bezprostrednym predchodcom hermeneutiky 19. storotia. Vznika akiste
opravnena otazka, predo sa jej venujeme, ked’ sa vztahuje najmi na
barokovir a nie na klasicistickit hudbu. Je to nevyhnutné preto, lebo afek-
tova tedria vyvrcholila prave v obdobi slohového prelomn, ked’ — paralel-
ne s hudbou — nastala aj v nahl'adoch na hudbu nové epocha. Ked’ chce-
me vediet, &im sa tieto teérie od starych teérii lilia, prefo proti nim
bojujii, &o zavrhuji, musime vediet, &o bolo na konci predchadzajicej
epochy. Len tak bude napr. zrejmy zisadny rozdiel medzi racionalizmom
starej epochy a protiracionalistickymi tendenciami v hudobnej estetike
novej epochy, vec, ktort musime obzvlast podtrhnit, pretoze v tomto
smere dodnes panuji nespravne niahlady. Afektovd teéria zohrala v bo-
joch medzi starjmi a novymi nihladmi dolezxtu ulohu, mnohi autori
prechodného obdobia sa jej pndrzxavah, ba dokonca elte ju d’alej roz-
pracovali, hoei safasne bojovali u aj za nové ideily, lenZe z nedostatku

uceleného sydtému novej teérie sa opierali eSte o niektoré strinky afekto-
vej tebrie,’ snaZiac sa prisposoboval ich novym priadeniam. Preto sa
s tymto ulenim musime oboznami? aspoit v hlavajch &rtach, i ked nam
tu, prirodzene, nejde o podrobnosti, o &iastkové problémy, o prines tej-
ktorej osobnosti. Z tohto dévodu bude kapltola aj struénejsia, pretoZe nam
stadi celkovy pohl'ad na tito teériu.’

Spomenuli sme u%, %e hudebny klasicizmus stvisel s osvietenstvom.
Tato myslienku musime roziirit, resp. doplnit, a to v tom zmysle, Ze
osvietenstvo vzniklo u? ovel'a skér a v priebehu svojho trvania prekonalo
znaény vivoj, tak¥e jeho pdsobenie nemozno obmedzir iba na obdobie kla-
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sicizmu. Je to prilid zloZity a Siroky pojem, neZ aby sme ho jednoznaéne
zachytili strufnou formulkou. Osvietenstvo smerovalo proti_tradiénym
formim stredovekého myslenia, stvamovan@ho _niboZenstvom a cirkvon,

ktora hlasala ideologiu viazanosti cloveka na mystickj bo¥sky systém.

(resp. pocity) a myslenie dialekticky vztah. Sa to dva stupne, dve fazy
jediného poznivacieho procesu. Od &istého racionalizmu po Sisty senzua-
lizmus a citovost’ osvietenstvo poznalo v praxi nespoletné smery, ktoré
JZmus a erover . o8

sa_rozmanitym (neraz dlvnym) sposobom prekriZovavali, medzi sebou |

/ / Osvletenstvo bolo vellym 'ducbovnygx hnutim, ktoré sa girilo medzi
“ | dvoma mestiackymi revoliiciami — anglickou y_17, storoéi a francﬁzskqu
v 18. _storoi — a ktoré malo vel’ky vplyv na najroznejiie oblasti Zivota.

Ieho _pramenmx boli_rastiice pnrodovedne a technické zmalosti Tudstva,
ktoré podmiefiovali silnj_rast produktivmych sil, ako_ aj rozmach revo-

lucn' sk “protifeudalnych hnuti svojej_doby. Oba faktor “ktoré sa vaa-

Jomn podmlenovalx, vyzadovah rozvoj matenahstlcke] a emplnckg_] vedy

Barlivy rozmach prirodnjch vied sa zalal prave "V 17, storoéi. Descartes”
vo“Franéuzsku a Bacon v Anglicku Tozvijali hlavné principy a metédy
vedeckeho ‘poznania, prvy na racionalistickom, druhy na senzualistickom

mieZali a Gasto vyjadrovali velmi rézne “idedly osvietenského &loveka.
Tych smerov bole vlastne aj viac, pretoZe jedno i druhé uéenie bolo sice
materialistické, ale mohlo viest, a aj viedlo, k idealizmu. Osvietenstvo,

dklade.JV_prvej faze osvietenstva racxonahzmns sice zohral podstatii,

ba najvyznamnejin ulohﬁ,—im'by omylom, keby sme “racionaliz-
mus a osvietenstvo k sebe prirad’ovali a viac-menej medzi sebou stotoZito-
_vali, ako sa to neraz stiva, Znamen4 to zase ziienie pojmu osvietenstva
.,z druhého konca® pri pochopeni hudobnoestetickych ideilov 18. storodia,
Zo aj vedie pri ich chodnoteni k d'alekosiahlym omylom. Tak napr.
H. Pfrogner5! vietky tedrie barokovej i klasicistickej hudby zaradil do
jedinej kapitoly, a to pod nazvom Obdobie racionalizmu a osvietenstua,
kde umiestnil aj vyslovene protiracionalistické hudobné tedrie. Obdobne
aj R. Schifke vo svojich Dejinich estetiky spracoval prislusna kapitolu
| pod nézvom Racionalizmus a osvietenstvo. .
Kym rgz_umahzn;us je smer t%e_gu\poznama, ktory za jediny zdroj

pravdxveho poznania uzniva rozum, pomocou ktorého vie &lovek pochopit
a vysvetlit vietky javy “skutotnosti a pomocou ktorého preniki k ich
podstate a utvéra si uplny obraz o svete, zatial' druhjm, nie menej dble-
#itym smerom osvxetenstva bol senzualxzmus (resp. emglnzmus), ktory
povaoval pocity, resp. zmyslovu skisenost za jediny prameifi poznania,
pomocou ktorého sa moZno dopitrat pravdy o podstate javev sveta,
a preto vychidzal z empirie, z praxe a z experimentu. Kym racionalisti
rozumovi Sinnos? povafovali za prvoradi tlohu osvieteného &loveka,
zatial’ senzualisti, naopak, zdéraziiovali zmyslové, pnrodzene Zivotné sily.
= ""Novodoba veda sa pri svojom napredovani nevyhnutne musela opie-
rat o oba faktory, teda tak o rozumovi &innost, vypocty {matematiku),
ako aj o zmyslové pozorovanie (pokus). Oba tieto sposoby nazerania na
skutonost znamenali teda k stredovekej metafyzike a scholastike, ktoré

vychadzali z apriémych_dogiem, protiklad. Oswetenstvo oba gnozeolo-
gické principy v sebe zahfiia, ved v skutoénosti tvoria zmyslove vnemy

5t Hermann Pfrogner, Musik. Geschichte ikrer Deutung, 5. Zast, 175249,

hoci stredoveki kresranski 1deologm dérazne rozkladalo, viedlo dokonca
n nejedneho ‘osvietenského myshtel’a (napr. u Leﬁmlza a Wolffa) aj k aké-
musi zmiereniu medzi rozumom a_vierou, medzl osvietenstvom_a_ndbo-
“Zenstvom, &6 bol pre ta débu tvplcky javo

“~ -Pokial’ ide o hudolmu ni estetiky, resp. tedrin, treba povedat, Ze v prvej
faze osvietenstva stvisela s racionalistickou filozofion, kjym v druhej fize
nastala na zaklade d'alsieho §polocensko-lnstonckeho a hudobného vyvoja
silni reakecia, a to v podobe skoro vylucneho vychadzama zo senzualistic-

"1 ~kej filozofie ako zakladu estetiky, az v koneénej synteze dotlo k akémusi

vyrovnaniu oboch zloZiek, pravda, pri nadvlide zmysloveho a citového
momentu (o tejto druhej faze osvietenstva, v ktorej vznikel klasxéli‘n-xus,
si pohovorime v d'alSej kapitole).

Ako v inych vednych disciplinach, zatiatky osvietenstva aj v hudob-
nej tedrii savisia s obdobim silného prenikania racionalizmu ako jej
filozofického koreiia.

5.1.1. Descartes, jeho predchodcovia a ndslednici.
Kircher, Steffani, Kuhnau, Mattheson (I), Marpurg

Tento smer vznikel vo Francizsku; hlavnym tvorcom a prvym vy-
znamnym myslitefom raclmkeho osvietenstva bol René Descartes
(1596—1650). (Obr. 6 v _prilohe.) "Aj pre oblast hudolmej tedrie malo
Descartovo utenie fundamentilny vyznam, jeho racxonallstlcka afektova
tebria sa stala hlavnym principom barokovej hudobnej. esteuky Pravda,
v rieSeni zakladne] otizky filozofie, totiZ vztahu medzi bytim a myslenim,
bol Descartes dualistom. Vo svojej {yzike bol materialistom, aviak tohto
materializmu sa vo svojej metafyzike zriekol. Tvrdil totiZ, e jestvuji
dva nezavislé principy ~— hmotny a duchovny. Okrem hmotnej substancie
s atribitom rozmernosti nznaval eite aj duchovni substanciu a dusu

- s atribitom myslenia. Tu zaviedol aj pojem boha ako tretiu substanciu,

ktori uréuje jestvovanie tela a duse. Takto sa jeho dualistickd metafyzika
stala nastrojom kompromisa medzi novou vedou a niboZenskjmi poia-
davkami, ktora vyjadrovala poloviéatost, nezrelost francizskej burZoaznej
ideolégie 17. storodia. Sem patri aj jeho udenie o ,,vrodenych ideach“ ako
prvopodiatoénych vlastnosti duse, ktoré sa stalo v 17. a 18. storoéi ndstro-
jom boja idealizmu proti materializmu.
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V teérii poznania bol viak racionalistom a svejimi materialistickymi
njzormi na prirodu napomihal vyvoj vedy a materialistickej filozofie.
Tato Zast ufenia sa zakladala na rozvoji prirodnjch a exaktnjch vied,
ktoré so sebou prinasal hospodirsko-spoloéensky vyvoj a stalo sa prvym
novovekym mechanisticko-materialistickjm systémom prirody. Sam bol
aj vyznamnym vedcom svojej doby, a to matematikom a fyzikom. Obracal
sa proti stredovekému scholastickému chédpaniu sveta, proti mysticizmu
a teologickému dogmatizmu. Bezpodmienelne veril vo viemoZni silu
rozumu. Pre Descarta bola priroda obrovskym mechanizmom a principy
mechanizmu rozdiril aj na chapanie Zivota. PodFa neho bola totiz aj Ziva
bytost iba strojom, automatom, ktory je podriadeny nemennym zikonom
mechaniky. Pozorne itudoval mechaniku svalov, nervov a krvného obehu
a mechanické chdpanie fyziologickjch procesov roziiril aj na psychicka
oblast (jeho fyzika neprekroéila toti¥ rdmec najjednoduchsej formy me-
chanického pohybu). Telesny pohyb déaval takto do mechanistickej ana-
légie s dufevnym hnutim.

Pre oblast hudobnej teérie a_z nej odvodenej hudobnej estetiky
naJvac‘s’l vyznam maja jeho spisy. Compendzum musicae (1618, vydané aZ
1650) a Traité des passions de Pame (1649). Afekty (vas Sne) sa podla neho

dusevné hnutia ( emotzons), ktoré sa vyvolane a_zosilnené pohybom tzv,

Fivotnyeh » duchov (. esprits_ ammaux) Tito ,Zivotni duchovia® sit podl’
‘Descarta ,,na]pohvbhve]sum a najjemnejsimi &iastkami krvi (teda Eastice
hmotnej povahy, pozn. P.P.}, ktoré sa rozriedené teplotou srdea
a ktoré vo velkom mnoiZstve neustile prenikaja do dutin mozgu. S&
zvlaitne tym, e st vel'mi malé a pohybujia sa rychlostou plamena, preto
nikde nezotrvavaji, a tak ako jedny vstupuji do dutin mozgu, druhé
vystupujit z pérov mozgovej substancie, odtial’ sa dostavaji do mervov
a svalstva, a tymto uvidzaji telo ka%dym moZnym spdsobom do pohybu®.?2
Zivotni duchovia maji podla neho protikladni tendenciu, pokial’ ide

o charakter afektu. Pn__rgdygmom y’z;usem sa rozt’ahu;u‘(rozsuu]u), éo
sa v hudbe vyJadruJe girokymi (velkymi) mtervalml pri smitku sa, na-
opak, st’ahu_]u (zuquu), preto ‘treba pouzwat’ uzke (male) mtervaly Tymto

tebériam, ktoré Descartes vyloZil vo svojom diele Traité des passions de

Uame, predchidzalo skiimanie afektového pésobenia ténu, tempa, taktu,

rytmu v Compendium . musicae, , ktoré potom v Traité des passions de lame
d’alej rozviedol. Zvukové viny, spésobené tonmx, st drobné Zastice mecha-
nickej povahy, ktoré drazdia sluchovy nerv, “Zvukovj pocit vznika me-
chanickymi nirazmi drobnych ¢&asti zvukovych vin' na nage sluchové
aistroje. Tén rozochvieva telesd, ako to mdZeme pozorovat pri zvonoch
alebo pri birke. Ked'Ze silnejsi ton rozochvieva telesa viacej ako slabgi,
silnejsi ton vyvoliva vilsie afekty ako slabsi (napr. na zatiatku taktu
znie tén silnejiie a jasnejlie, preto aj viacej vzruduje nadu mysel, pro-
52 H, Pfrogner, cd., 178—179,

>
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Obr. 5. J. Zoffany (1734/5—1310). Koncert potulnych muzikantov.
1773 (Parma, Pinacoteca).

Doklad o pestovani a vyzname dobovej Pudovej hudby.
Obr. 3—5 ilustrujia sociologickn viacvrstevnost hudby v klasicizme.



Obr. 6. F. Hals st. (1580—1666). Podobizei R. Descarta (1596 az
1650), okolo 1645 (Paris, Musée du Louvre).

Jeden zo zakladatel'ov aféktovej tedrie.

strednictvom ktorej sme nabédani li_pﬂ;ylbu) Podobne vraj hudba vie
vyvolavar’ rézne dusevné hnutia rezdielnym 1 tempom. . Pomalé tempo v nis
vyvolava chabe vasne, ako- smutok _matnost, stréch ‘namyslenost, kym,
naopak., rjchle tempo vzbudzu_]e Fiviie hnutla, napr radost. Tak isto je
to aj pri oboch druhoch taktov. TrOJstvrtovy takt zamestnava mysel’
viacej, :pretoZe tu treba: pozorovat’ viacej wecl, “totiz tn clanky, kym
v stvorstvrt’ovom takte 50 obsmhnute 1ba dva clanky ryt;ne hovon,
pnrodzene, rozéiril aj na ostatné. prvky hudobnej recx, napr na charakte-
ristiku ténin podl'a ich afektového vyrazu. :
W_e_sgartes nebol. prvy, ktory pisal ‘o afektovej tebrii. Vy-
znamné nibehy na tito teériu boli zrejmé eite v klasickom staroveku
Uz py;;g—(;;é}cl poukizali na to, Fe urdi ‘melodmke J)ohyby VyY 14 ji

u posluchédéa zodpoveda_]uce hnutia "(teda afekty) Anstoteles Ve
Rhetonkerd finoval afekt ako mechamcke du§evne hnutie. Aﬂekty rozdelil
do dvoch protlkladnych skupm (néklonnost’ laska, odvaha na ]ednej
strane, nenavist, strach, hnev, sicit, marlwost’ 'zawst’ opovrlmune na
strane druhej). Aj z obdobia stredoveku sit napriek prevlidaniu scholas-
tiky a mysticizmu zndme isté, z antickjch vplyvov prevzaté nibehy na
racionalizmus a na afektovi teériu, ktoré mo#no povaZovat za predchod-
cov Descartovej tedrie. Teoretici renesanénej hudby sa uZ v 16. storoti
zaoberali problematikou afektov v hudbe, studovah antlcke pramene
a“sna%ili sa o-matematicky vyklad hudobnych javov. Spomeiime napr.
H. Glaréana” (Dodekachordon, 1547), ktory jednotlivjm cirkevnym téni-
nam {modom) prxsudzoval uréité alektové ucml\y,. G. Zarlina (Instuutwm
harmoniche, 1558), ktory skumal matemancke vztahy intervalov, rozdelil
ich do intervalov bez polténu a s polténom a pnsudll im afektové ugin-
ky — prvé klasifikoval pre radostné a druhé pre smutné afekty.

"V 17. storoéi sa afektova teéria zadina z tjchto zikladov plmne roz-
vijat. Siviselo to so vznikom a rozvojom hudobného baroka, ktorého sa
afektova tebria stala prevladajicim hudobnoestetickym principom. Uz
reprezentanti, resp. tvorcovia nového monodického 3tylu vo florentskej
camerate okolo roku 1600 venova]x afektove] tedrii v hudbe najvyssiu
pozornost — ved' tito hudba vychidzala z racionalisticky zmysl aJuceho
kruhu umelcov a ich skladby boli produktom rozumovych dvah. G.

Caccini Ziadal (v dblezitom Gvode svojho Z\ruove ‘musiche, 1602) cantare

con affetto — recitativny spev, ktory mal vy_)qdnl” vietky dramatické

afekty textu. ZrozumiteI'nost' textu bola preiiho najdéleZitejSou sacastou
hudby, ktord mala u spoluposluchaca vyvolat afektv Od samého zadiatkn

‘monédie hudobni tedria baroka Ziadala, aby sa. vystavBa hudobne_]_

skladby désledne riadila vystavbou textu.

Tym sa aj do hudobnej estetiky baroka, najmi do afektovej tedrie,
dosta]a rétorika ako jej sucast’ (20 napokon malo svoj péved u Aristotela,
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ktory Sull afekty s retorlkou ako ]eho 1ntegru]ucu sucast’) Hudobnd“

figara ma po?ﬂ’a toho presne zodpovedat’ reCovej flggre Preto aj viac-

hlasna polyfomcku “hudbu zavrhli a vytvorili jednohlasny monodicky

sloh, kde hudha, lepsie povedané hudobné fighry, musia Vyplyvat’ z afek-

tového obsahu slov. MnoZstvo tychto z reéi ziskanych figlr sa stalo za-

kladnym a podstainym prvkom pri vytvdrani barokového hudobného
stylu, rétorika sa teda aE!}};g)vala na hudobnu oblast. Hudba a rétorika
vlastne uZ v antike boli spojené systémom septem artes liberales, aviak
ay v savislosti s obdobim vzniku monodického 3tylu sa prax hudobno-
rétorickych figar zachoviva aj v kompoziénych naukéach, poénic Joachim
Burmeisterovym Hypomnematum Musicae Poeticae (1599) a Musica poe-
tica (1606), po ktorom nasledovali prace d’aliich teoretikov (J. Lippius,
J. Nucius, A. Herbst, Chr. Bernhard, J. G. Ahle a ini). Racionalnymi

avahami a vypodétami vzniklo vela tychto fighr, ktoré sa vyudovali a pre-

nagali. Tak A. Schmitz5 udéava okolo 60 fighr. Napriklad v skupine hypo- -

typosis to sa: ,, ,anabasis’ a ,katabasis’, t. j. dlhsi, rovny a stupriovity vzo-
stup, resp. zostup pri miernych tempovych hodnotich pri slovich
ascendere a descendere, ale aj pri takych, ktoré v prenesenom zmysle
slova znamenaji pozdvihnutie, resp. poniZenie . .. ,tiweta‘ je rychly, rovny,
stupnicovity beh, €asto nad rozsah sexty, ba dokonca oktavy hore alebo
it. blyskat sa jodnat. ,Circulatio®
(,Kyklokis‘) je melodicky pohyb, kriziaci okolo jedného tonu pri slovich

dolu.. ., napr. pri slovich hodit, s

wn,

circumdare, circumire.“5 Takto to pokraéuje d'alej. Samé mena figar
s u% obrazné, obsahuji poukaz na ich pouZitie a vysvetlenie. Pri mno-
hych figarach ide o opakovanie skupiny ténov a d’alekosiahlym spésobom
odpovedaja rétorickym basnickym [igaram rovnakého mena. Obzvlasr
presvedéivo pdsobia vtedy, ked’ s opakovanim ténovej skupiny je spojené
aj opakovanie slova alebo skupiny slov, ked’ teda hudba a text prinasaja
ta ista fighru, do sa viak nestiva Casto.

Pravda, na]dolezueple udivo sa nesporne tradovalo Gstne, od uéitel'a
k ziakovi, tak¥e nihodou zachované udebnice nie sit jedingm prametiom.
(Nadto sa zatial znime udéebnice iba z nemeckej oblasti, hoci hudobno-
rétorické figary sa pouzivali prive tak obratne aj viade inde.) Veelku
viak znimych figar prakticky bolo iste viac. Uéelom umiestnenia a apli-
kéacie hudobnorétorickych figiar bolo vysvetlit zmysel obsahu slov a tym
afektov — ved’ islo najmi o vokalnu hudbu. Vnitorna Struktira tejto
huuuy rastla z textu a vytvarala afektovi deklamaéni liniu sélového
spevua monodle, takze afektova teorla uzko suVIGl s teoretlckym systemom
(moZno to sledovar od 16. storoéia a% po Bacha).

Skladatel g&w (1594—1647), ktory tie# prispel k afektovej

5 Armold Sc h/m itz, Figuren, musikalisch-rhetorische, MGG IV 1955, 176—183.
5% A, Schmltz,cd 178.

teérii, rovnako Ziadal, aby sa pouz1vah také slova, v ktorych by bol zé-
kladny afekt jasne obsiahnuty, ked'Ze v mich sa odraza]u viiitorné dusevné
hnutia. Uitho vsak hudba nebola iba slizkou textu ako v zadiatkoch
monodického slohu, ale podl'a neho v hlavnej melédii by mal byt jasne
vyjadreny zmysel slov: ,....nevyhnutne treba hl’adaf sposob, aby melédia
podl'a moZnosti vynikala &m naliehavejsie, a to tak, aby poézia bola
jasne zrozumiteIna a aby verSe neboli skomolené“5 Preto aj afektovy
spev rozdehl podla stupna hudobnoafektove] s1ly do troch kategoru(lle
predpisal, akym spésobom by sa mali v hudbe zobrazovat jednotlivé
druhy afektov (napr. smatok, zafaly smatok, prosty smittok, ticha bolest,
zafalstvo, narek, melanchdélia). Podl'a neho sa mala vytvarat taka hudba,
kde by sa vzfah slovo — zvuk stvarnil podl'a novych, rozamu zodpove-
dajacich pravidiel. Tieto vyvody boli viak sporadické, vcelku sa viac
zameriaval na grécky starovek, ktory bol prefiho vzorom a na ktory cheel
nadviazat’ (,,dat do pouZivania hudbu starych, ktora sa v désledku preni-
kania barbarov po stiroéia tratila®).56

Cl. Monteverdi, prvy genialny skla(wmj hudby, teoreticky
tiez hovoril o afektoch. Vo svojom uv madrigalom (z roku 1638)
rozoznava tri hlavné afekty: hnev, umiernenost, malomyselnost, ktorym
zodpovedali tri slohy, a to: stieveoneitate, siile.sempeoratd a stile=witllec.
Jeho deklamaény sloh hol opravdivim afektovym slohom. Dalsie mys-
lienky k afektovej teorii prispeli k obohacovaniu prostriedkov afektivne;j
barokovej hudby. Ked’Zze monédia znamena v barokovej hudbe len.seeauda
pranca vedl'a stadasne jestvujicej polyfonie ( pr}um’*f;rattcaf prevzatej
z renésancie a pretvorenej v barokovom duchu, zretele afektovej tedrie
sa obracali aj na tito oblast a bol to M. Mersenne, ktory tu vyznamne
prispel svojimi teériami.

Mersenne hovoril o afektovej teorii (Harmom,e wﬁM'

z réznych hPadisk. Délezité bolo najmi to, %e pri prenasani afektov uzni-
val polyfomcku hudby,aa rovnocerinit s monodickou hudbou, ¢o aj zdo-
vodnil (podobne “ako neskdér A. Berardi a ini), takie celé barokové hu-
dobné myslenie bolo d'alej preniknuté racionalistickou afektovou tedriou.
Akokol'vek jednoduché boli zadiatky rétorickej afektovej hudobnej reéi
vo florentskej camerate, je nesporné, ze d’alej sa stali zikladom pre baro-
kovii hudbu, a to nielen vokilnu, operna a ind, ale tato rétoriku stipa-
jicou mierou aplikovali aj na hudbu instrumentéilnu, ¢im vznikla instru-
mentalna ,,zvukova re” (Klangrede).57 Spbsob, akym sa v inStrumentalnej
hudbe temm_ﬁi:bolo umenim hudobnej rétoriky, ktora bola prenik-

% Della musica scenica, cit. podla Hermann K‘r etzschmar, Geschichte der Oper,
Leipzig 1919, 17.
5% H, Kretzschmar,cd., 17.

57 Termin pouzival J. Mattheson.
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nutd afektovou technikou. Na druhej strane tam, kde v inStrumentilnej
hudbe (najmi talianskej) pocitovali nedostatok afektu, islo o takd hudbu,
ktord vychadzala z technickjch danosti novych alebo zdokonal'ovanych
néstrojov a ktora smerovala k barokovej virtuozite.

Afektova teédria sa aZ do Descartovho vystapenia skladala z jednotli-
vych, hoci cennych a podnetnych myslienok, ale i napriek tomu bolo
Descartovou zasluhou, Ze poloZil zdkladny kamefi pre racionalistickd sys-
temizicin afektovej tedrie a Ze toto udenie postavil na materialisticky
zdklad, i ked’ vnimanie hudby, ako sme to ui spomenuli, jednostranne
obmedzil na automaticky pésobiaci psychofyzicky mechanizmus. Descar-

tes bol \sak jednym z prvych ktory si viimal psychicka s stranku posobema )

hudby , )
Pritom ale efte stale zostala nevyrieSena uréita vee, ktora stila s tymto
udenim v protiklade a ktori nemohla zostat bez poviimnutia. Bol to fakt,
Ze ]edna a ta istd hudba neposobl na kgﬂg})o_pgsluchaca royppko Aby

o d’alsie uéenie, ktoré poznali ui v ant:ckom staroveku, totiZ o ulenie
o temperamentoch. Podl'a tohto uéenia v tele kaZdého &loveka si Styri
tekutiny (hlien, krv, 1tz a &erna %18), prifom jedna z nich prevlada,
a tak poznime 3tyri typy Yudi, a to flegmatikov, sangvinikov, cholerikov
a melancholikov. Temperament posluchdgov je teda déleZitym &initel'om,
od ktorého potom zavisi a&inok hudby na rdzne typy ludi.

Okrem toho v dobovej hudobnoteoretickej spisbe ddleZitym faktorom
bolo aj matematické nazeranie. Descartes mal o hudbu zdujem nielen
ako psychofyzicky fenomén, ale sa o fiu zaujimal aj po akustickej stranke.
Po psychofyzickej strinke sa zaoberal tiez afektovym rizom akustickych
javov a ich zikladnou klasifikaciou v hudobnom materiéli, aby vysvetlil
ich aéinky na Pudské telo. Skimal hudbu aj po matematicko-fyzikélnej
strinke (vjskumy v smere alikvotnjch ténov, konzonancie vel'kej tercie
a iné). Ze matematicko-&selné vztahy stviseli aj s vyskumom na poli
afektovej teérie, nie je nié divné, ved’ matematika bola v dobe osvieten-
stva hlavnou vedou (mapr. tispechy fyziky. prirodnjch vied, objavy Ko-
pernika, Keplera, Galileiho, Newtona a d’al3ich, ktori podali celkom novy
obraz o svete a o priestore, vychidzali z matematiky). Descartovi bola
matematika jedinou vedou, ktorid v sebe vietko zahfiia a ktord vyviera
z rozumu, preto sa mé rozsirovat na vietky ostatné vedné discipliny. Des-
cartovo ‘udenie vychadzalo z presného matematického myslenia, tu sa
racionalizmus mohol najplndie uplatiiovat. Myslienka vseobecnej mate-
matiky (mathesis universalis) bola hlavnym principom jeho mechanistic-
kého materializmu, ktory sa vztahoval na vietky vedy a skiimal vieobecni
mieru vo vietkjch predmetoch poznania, a to nezivisle od toho i to s
tisla, obrazce, hviezdy, zvuky alebo niefo iné, v Com sa tato miera
hlada®“.58

Presni matematicki miera a poriadok prenikali teda aj celé hu-
dobné myslenie. Hudbu zbavili stredovekej niboZenskej symboliky &isel
(trojka bola symbolom pre trojjedinost boha, sedmitka symbolom pre
sviatosti, deviatka symbolom pre planéty atd’.) a postupne odhalili mate-
matické vlastnosti ténov. J. Sauveur, ktory cheel urobit z hudby prirodo-
vedny objekt vyskumu, poloZil tak ziklad pre systém alikvotnych ténov
(1699) a J. Ph. Rameau sa stal zakladatel'om modernej niuky o harménii
(Traité de Charmonie, 1722). G. Tartini objavil diferendné tény, A. Werck-
meister skiimal matematické vztahy intervalov a uréil temperované lade-
nie pre klavesové nastroje, L. Mizler zaloZil hudobnovedni spoloénost
(Sozietit der musikalischen Wissenschaften), ktord mala skimat predo-
vietkjm rbézne matematické problémy. Mizler dokonca tvrdil, Ze bez zna-
losti matematiky i ten najviési skladatel ,,... nedokd%e mapisat ani dva
takty pravej hudby",5 nehovoriac vébec o tom, Ze by vedel »skomponovat
stvisli hudbu“.60 A, Sorge si tieZ prial, aby hudobnici boli lepiimi mate-
matikmi. J. D. Heinichen vynadiel hudobné témy pomocou permutdcii.
Filozof G. W. Leibniz hovoril, Ze ,,hudba je tajné aritmetické cvidenie
nevedome potitajiceho ducha“.l Leibnizov virok o ,nevedomom poéi-
tani® sa stal symptomatickym heslom pre &iselno-formalne nazeranie na
hudbu 17. storodia a mnohi teoretici réznych zemi svojimi traktitmi pri-
speli v tomto smere aj na estetickom poli.

Po Descartovi afektovi teériu rozpracovali d'alej. Jeho racionalistické
vyvody boli prive vhodné na to, aby na ziklade rozumovych Spekulicii
hudobné umenie systematicky vysvetlovali. Polet afektov, ktory mala
hudba vyjadrit, sa mno%il, delili a triedili ich a hl'adali typické obraty
pre ne. Z teoretikov po Descartovi sa zmienime iba o niektorych vyznam-
nejsich.

Jezuita a prirodovedec Athanasms Kircher (1601—1680) sa vo svojom
diele Musurgia universalis (1650) snaZil kompilaéne zhromaZdit vietko,
¢o sa o hudbe vtedy vedelo. Ani on nepokladal hudbu za umenie, ale za
matematickt vedu. Zostrojil stroj, ktory mal na ziklade matematickych
$pekuldcii ,komponovat* pomocou urditych pravidiel. Hl'adal okrem
in¢ho aj sivislosti medzi charakierom ténin a udskymi temperamentmi,
pri¢om konzonancii a disonancii pripadala délezitid Gloha. K afektovej
teérii prispel spisom Phonurgia nova sive conjugium mechano-physicum
artis et naturae (1673). Ako vo svojej Musurgii, aj tu pedivnym spésobom
miesal kartezidnsky materializmus so scholastikou, racionalizmus s meta-
fyzikou, materializmus s idealizmom, ako to bolo ostatne typické pre

58 Pravidld pre riadenie r , cit. podPa Déjiny filosofie I, Praha 1952, 159.

5 Arnold Schering, Die Muszkastheuk der deutschen Aufklérung. ZIMG VIII,
Leipzig 1906—1907, 269.

60 A, Schering, ¢d,270.

8¢ H, Pfrogner, c¢d, 191
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kompromisnicke postavenie megtiactva vo&i feudalizmu v historickjch
podmienkach Nemecka tej doby, o urdovalo zvlastny raz sociilno-politic-
kého vyvoja. Tento ohojaky postoj — maloburifoizny pietizmus — je
prave taky typicky pre teériu (i hudbu) nemeckého baroka ako mapr.
pre filozofiu (uved’'me napr. Leibniza, ktory zligil vedu s naboZenstvom.
Nie nihodou sa vo vtedajiej nemeckej estetike stretivame aj so spekula-
tivnym a cirkevno-niboZenskym nazeranim). Kircher v tejto fantasticke;j
praci ekleticky spojil vietko moZné, jeho sloh je komplikovany, dnes-
nému é&itatelovi faZko zrozumitel'ny, nelogicky a priradil k sebe rdzno-
rodé veci. O afektovej tedrii hovoril najmd v kapitole Von denen Ge-
miihts-Bewegungen, zu welchen die Music treibet, kde uviedol aj zloZité
rozdelenie na tri hlavné a na osem d'aliich afektov. Uviedol tieZ, Ze
hudba nas vedie k 6smim afektom, a to podl'a konsonantnosti alebo diso-
nantnosti, podla rjchleho alebo pomalého pohybu, podla vyiiky a sily
tonu alebo hlasu, podl'a réznych harménii a ténin. Ako afekty uvadza
radost, Zial, odvahu, smelost, lenivost, strach, nidej, hnev, stcit atd.
Lasku a nenévist sem nepoéita, hoci podla neho st to najsilnejiie afekty,
a to preto, lebo hudba vraj ich nevzbudzuje, ale vzbudzuje afekt radosti
a tento potom méZe vzbudzovar lisku. Naproti tomu vraj hudba nespdso-
buje smitok, a preto nemdzZe vzbudit ani nenavist. Hudba nemdze robit
¢loveka smutnym, pretoZe ,smitok smeruje k smrti, kym hudba k Zi-
votu“.62 (1) Skutodnost, %e sa hudba nehodi pre smiitok, vyplyva podl'a

neho z toho, Ze ,,duch alebo krvné vypary a humor*63 &loveka si1 silnou
predstavou nastavajiceho zla a neitastia takrefeno stuhnuté a tazko zo-
vreté, preto si pre pohyb nespdsobilé. Ked' sa ndjde hudobnik, ktory
takto zhusteného ducha dobrou hudbou dokiZe rozdelit, nepohol by
k smiatku, ale rozSirenim a delenim ducha by prispel k utifeniu bolesti.
Inde rozoznéval osem druhov afektov, ktorépatrili pod tri skupiny afek-
tov, a to radost, odpustenie a miilosrdenstve. Z tychto troch afektov vraj
vyplyvaji d’alSie, ktoré vBak vznikaji iba ndhodne, napr. laska, smuatok
(tieto, ako sme u% uviedli, prave na inom mieste spisu neuznal), odvaha,
prudky hnev, podestnost, nevéla, vainost, posvitnost. Podl'a rézneho po-
hybu hudby sa duch &loveka stahuje a roztfahuje, ¢im hudba prividza
mysel’ &loveka do réznych afektov, a to pomocou Zivotnych duchov, ktoré
chvenie vzduchu prenaaji do tela, pohybuji svalstvo a idy podla sily,
rychlosti, slabosti alebo pomalosti zvuku. Hudobny pohyb naSej mysle
zivisi od Zivotnjch duchov; ked’ st ,teplé”, pohyb je ,pysny, drzy,

k _zlostn§*,84 ked’ sti miernejsie, hudba nabada k radosti, liske, k pohlavnym

sklonom atd’., ked’ Zivotni duchovia a krv st husté, hudba pohne k plaéu,
zboZnosti, podestnosti a k injm vainjm afektom. Ked’ je krv viplne husta

€ H, Pfrogner, cd, 180.

68 H Pfrogner,cd, 180.
% H, Pfrogner, cd., 183—184.

ako u P'udi prestraienych, smutnjych, zarmitenych, hudba nebude mat
takmer Ziadne Geinky, preto v Ziali a v smitku je nedéinni. Jeden tén
(t. j. jedna a ta ista hudba, pozn. P.P.) ma u réznych ludi rézne
adinky, a to podl'a temperamentu &loveka. Ina& pohne cholerika, inaé
sangvinika, in4¢ flegmatika a in4¢ melancholika. o

Z tohto (velmi skriteného a do ,modernej“ refi pretlmoéeného)
vytahu je zrejmé, ako sa Descartovo udenie d’alej pertraktovalo a ab-
straktne metafyzicky ,,preipekulovalo”, o umoZiioval prave spekulanvny
zaklad, z ktorého Descartes vychadzal.65

Dalsi teoretik, o ktorom sa zmienime, Angelo Berardi, je pozoru-
hodny u% aj preto, Z¢ bol poprednym teoretikom barokovej polyfénie,
ktori vo svojich dielach uéil a na ktori prenasal poutky afektovej tebrie
(ktora pévodne platila iba pre monédia). Vysvetlil aj rozdiel medzi prima
pratica a seconda pratica, pri¢om o druhej vyslovne plati: ,,...bez toho,
aby zrugila prvii“.66 Svojou teoretickou €innost'ou vel'mi prispel k oZiveniu
kontrapunktu v barokovej hudbe. Vo svojom Miscellanea musicale (1689)
sa zmiefiuje aj o liedivom pdsobeni hudby. (Kircher sa tieZ podrobne
rozpisal o liedeni, resp. o zvlastnej kiire po postipnuti jedovatou tarante-
lou pomocou hudby — o tejto téme v dobovej literatire pisali prive tak
asto ako aj o inych liedebnych t&inkoch hudby.) Berardi tvrdi, Ze Zivotni
duchovia, sliZiaci dusi, & hudbou uvedeni do pohybu v silade s liefeb-

6 Aby jeho sloh bol konkrémejiie zrejmy, odcitujeme aspois krardi savisly dryvok:

. .,mancherley Anhalt und Nachlass der verschiedenen Thone [ die abwexlende Auf. und
Absteigung der Stimmen / die verschiedene repercussi und hlagende Stimm-bre-
chung [ auch der verschieden und ungleichen Magnetischen Krafft / die Gemiihter zu
lencken und zu ziehen/ einige wahre Ursach seye/ worzu folgende viererley Dinge
auch starcke Beyhiilife thun. Erstlichen die manigfaltigkiinstliche Thon- und Stimm-
Vermischung / die kiinstlich zusammen-gefiigte und vermengte Stimmen Erhéh- und
Nidrigung / worinn die iiberein- und widerineinander-lauffende Sti /als ¢
zien und dissonanzien, nach solchen Kunst-Reguln ineinander gezogen und gewunden
werden / dass nichts lieblicheres und anmuthigers zu héren / worzu auch die annehmliche
Stimm-Abkiirtzung / die musicalisch-kiinstliche Liuff und Folgungen nicht wenig helffen.
Zum Andern hilfft darzu/die bestimte und in gewisser Abtheilung bestehende Zahl
der Vers oder Stiicke. Drittens die Wort an sich selbsten / oder Lied- und Gesang-Text.
Vierdtens die Beschaffenheit und taugliche disposition dess Zuhorers; welche Stiick /
wann sie nicht beysammen seyn /wird keine sonderliche Gemiihts-Bewegung auss der
Music folgen. Und weiln die verschiedene dispositiones und Eigenschaften der Menschen
von keiner andern Ursach herrithren / als der Bewegung dess innern Geistes / als dess vor-
nehmsten Seeleninstruments, so wohl der Fiihl- als der Bewegung / so geschiehet solches
auch bey Enderung und Bewegung der Stimm und Thons / durch welche Bewegung [ wie
gesaget worden / der innere Geist dess Menschen / bald zusammen gesammlet / bald aber
zerstreuet / bald angezogen / bald nachgelassen / bald auf diese bald andere Weise geiin-
dert wird / und seine alternationes hat / so folget nothwendig / dass das Gemiiht nach dem
Stand und Beschaffenheit dess Geistes sich richte und lencke..* (H. Pfrogner,
c.d., 181).

&6 F, Blume, Berardi. MGG I, 1949---1951, 1674.
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nou vedou, ktord lieéi telo cez dusu. ,,Hudba pohne Zivotnych duchov,
aby slazili dusi, ako lie€ebna veda ich pohiiia k tomu, aby viedli telo
a hudba liedi telo cez dusu, ako lieéebna veda uzdravuje dusu cez telo.*“67
Veseld hudba rozSiruje srdce, rozhybe Zivotnych duchov, ktori potom
vyhafaja z tela chorobné vypary a tekutiny. Hudba zvySuje telesnia
teplotu, podporuje vymenu latok, &éim sa zvySuje odolnost tela, ktoré
sa mdZe proti chorobe branir a ju vyhnat. '

Isaak Vossius zasa skimal antické metre na ich moZnost pouZitia
v hudbe, priéom podrobne udaival ich afektové vlastnosti (De poematum
cantu et viribus Rhytmi, 1673). Hovoril o daktyle, Ze je ,,pekny a pri-
jemny, & opravdu déstojny alebo skvely,” o trocheji, Ze je ,,chaby a zZen-
§tily (spodiatku prudky, richlo viak zmalomysel'nie), a preto je vhodny
na vyjadrenie miernych a zamilovanych afektov*.68

Z teoretikov, ktori sa zaoberali afektovou teériou po matematickej
stranke, spomenieme Agostina Steffanitio (1654 —1728) a jeho traktat
Qiianie certezza habbia da suoi principii la musica (1695). Jeho #tyl bol
eite zloZitej5i a kvetnatejdi ako Kircherov. Odvolaval sa na Aristotela,
pre ktorého bola hudba matematickou vedou, a uviedol, Ze hudba ma
s matematikou spoloény objekt, totiZ &islo, vietky hudobné principy po-
chidzajii od matematickjch principov a hudba je matematickou vedou.
Ako ini teoretici (napr. Zarlino), aj on skimal, aké G&inky maji rézne
intervaly na Pudsk@i mysel. Ciselné vztahy daval do sivislosti s ndukou
o temperamentoch. Prevladanie niektorého z temperamentov (,,passio-
nes® — ako ich nazyval) podl'a neho zavisi od urditého &iselného uspo-
riadania medzi sebou. V harménidch sa také isté &iselné proporcie a ked’
niekto po&iva istj ,,poriadok harménii®, tento vyvoldva rezonanciu podl'a
uréitjch dispozicii a tie ,,passiones”, ktoré u posluchida prevladaja, tymto
sa drazdia a vyvolavajii. Dalej skiimal &isclné vatahy intervalov a afektov
a déaval ich do savislosti s kartezidnskym ufenim o Zivotnjch duchoch
(.tieto sa pri hneve nadavaja a dostavaja sa takredeno do varu, pri stra-
chu a bolesti sa stahujfi, pri radosti a rozkosi sa roziiruja“).8% Oktava
a kvinta Zivetnjch duchov roztahuji, prifom oktiva viac ako kvinta,
pretoZe ich ,proporcie” si vidsie (1:2), pri kvinte ale menie (2:3),
pretoze polovica je viac ako tretina z celku. Cim viac sa proporcie obmed-
zuji, tym menej sa mézn roztahovat. Tak pri vel'kej tercii (4 : 5) citime
,niefo zmiefaného“, ale eite vidy Cosi viac ako pri malej tercii (5 :6),
pretoZe Sestina je mensi diel z celku ako pitina. Cim viac sa od Sestiny
vzdialime, tjm viac sa Zivotni duchovia scvrkdvaji a &im st intervaly

mensie, tym yimi vzrastie ni¥ odpor, ktory citime, a ~skladba plna " -

disonancii ... by vedela odohnat nielen Tudi, ale aj nerozumné zvie-

67 H, Pfrogner, cd., 179. . , .
68 Walter Serauky, Affektenlehre. MGG I, 1949—1951, 117.
6 H, Pfrogner, cd., 189.

rata®.”0 Skladatel’, ktorj chce u posluchiéa dosiahnut uréité uéinky, nech
zmeria &iselné vztahy jeho mysle a nech si z nich vyberie tie, ktoré si
najvhodnejiie. Potom Fahko néjde postupy, ktorymi chce dosiahnut a&i-
nok, aj ked sa posluchiom bude zdat, Ze ho skladatel' dosahoval neja-
kym mimoriadnym spésobom. Podl'a neho, aby sa vyvolali prislusné,
zamyjilané afekty, pri kompozicii treba uplatiiovat’ jedine spravne mate-
matické vipoéty.

" Nemecky filozof Gottfried Wilhelm Leibniz (1646—1716), ako sme
uZ uviedli, tiez déval hudbu do savislosti s matematikou. V hudbe podla
neho poditame iba do piatich, pretozé Tiase zauZivané intérvaly ukazuji

vztahy, ktoré vznikaja zo vztahov medzi dvoma zikladnjmi &slami (1,
2, 3, 4, 5). Konsonancia je ,sahlas kmitov* s ,nevedome poditajacim du-
chom®. Duga, i ked poéita nebadane, jednako pocituje @linky tohto ne-
vedomého poditania, preto jej dobre padne konsonancia, kjm disonancia
pdsobi zle. , : »

'V Anglicku o afektovej tedrii pisal napr. Anthon Ashley Cooper
Shaftesbury (1671—1713). Afekty prirovnival k strunim nistrojov a zdo-
raznil réznorodost Pudskjch povih a z toho vyplyvajice rézne ucinky
uréitych afektov. , :

Zaginajice 18. storotie tieZ pokradovalo v dobudovani racionalistickej
afektovej tedrie na zdklade predtym ziskanych poznatkov a teoretici sa
snazili prehlbovat a d’alej spresnit vykladaéské umenie afektov. Bolo
znimych uZ cez sto afektovjch hudobnyjch formuliek, ktoré sa systemizo-
vali, d’alej zadelovali a ustilili pomocou rytmickyeh, melodickyeh, resp.
motivickjch formuliek. Pokrafovalo sa tieZ v psychofyzickjch tivahéch
a predovietkjm v matematickej interpretacii hudobnej tedrie, o Com sme
sa u? zmienili (Mizlerova spoloénost, akustické objavy atd’.). Mizlera
predchadzal uZ Andreas Werckmeister, ktorj sa snazil medzi hudbou,
kozmom a &lovekom odkryt spolotné matematické vaztahy, uplatiinjic
aj mystické myslienky (Harmonologia Musica, 1702; Paradoxal-Discourse,
1707). O charakteristike ténin na ziklade ich afektového obsahu pisal
Zaccaria Tevos, ktorf sa zasa snazil systemizovat afektovit charakteristiku
intervalov (I Musico Testore, 1706).

Lorenz Mizler a jemu podobni teoretici (Birnbaum, Kirnberger a ini)
pri svojich vjskumoch uplatnili uZ Gplne abstraktni matematicko-racio-
nalistickit $pekuliciu, pri¢om &iastoéne vychéadzali z Leibniza a z filozofa
Christiana Wolffa, podl'a ktorého sa vietko vo svete odohriva podla
matematickjch zakonitosti. Mizler sa nazdaval, Ze aéinky hudby (melo-
dické a harmonické spoje atd’.) na I'udskii duu sa daji vypocitat a pedla
toho moZno zasa ziskat pravidla pre kompoziciun. Mizler sam zostrojil
stroj (obdobne ako pred nim Kircher), pomocou ktorého sa ,,. .. zdklady

7 H Pfrogner, cd., 189.

Skenovano pro studijni ucely

73



74

kompozicie a basu meoZno v kritkom &ase celkom Fahko naudit®.7t Udenie
o afektoch teda chapal podPa matematickjch vzrahov, &islo bolo zikla-
dom pre hudbu. Mizler bol &inny aj ako skladatel, aviak jeho skladby
boli_tplne bjz/cenne. Johann David Heinichen, “vychadzajac z matema-
nckych uvah, sa dokonca nazdival, e pomocou jeho nivedov o gene-
rilnom base ,,... mbéZe sa milovnik hudby... pomocou zisad kompozicie
nandit’ nielen generdlnemu basu... ale aj... v samej kompozicii ziskat
dolezité znalosti“.72 Idedl a udel hudby videli v pouZiti matematickych
pojmov v tvorbe a v suverénnej nadvlide rezumu.

Pravda, krajne jednostranné, nezmyselné, mechanistické vyhrotenie
takto interpretovanej afektovej teérie, Ze totiz skladatel’ musi iba ikovne
poskladat uréité témové sledy a Ze stali stladit uréity ,hudobny gombik®,
aby sa nevyhnutne a bezpedne vyvolali patriéné afekty, vyvolalo &iastone
reakciu a vysmech dokonca aj vo vlastnom tibore privrZencov tejto kom-
poziénej techniky. Tak u# Heinichen, hoci sim eSte pracoval na systéme
matematickej permuticie, pomocou ktorej moimno- vynijst hudobné fi-
ghry, vyslovil protiracionalistické myslienky, kolisal uZ medzi starjm
a novym nazeranim (o fiom este budeme hovorit)).

Podo\BEeA to bolo napr. aj u Johanna Kuhnaua (1660—1721), ktory
bol sice este racionalistom — od skladatela vyslovne pozadoval, aby bol
vedecky podkuty, najmi v matematike a vo fyzike, ,ktoré st predsa
zdkladom hudby“,”? hudobné umenie ,ma do &inenia zo samymi nu-
meris“7 — ba pridrziaval sa aj cirkevno-nabofenského Ggelu hudby
(s . . statodny virtudz... svojim umenim poslaZi pinu Bohu k slave
a cirkvi k sluzbe”).” Aj vo svojich tedriich bol jednym z poprednjch
reprezentantov techniky afektovjch formuliek. Aviak na drubej strane
vo svojom satirickom roméine Hudobnyj mastiékir (Der musikalische
Quacksalber, 1700) jedineénym sposobom zosmiefinje prive jej prilisné
precenenie. Tu uZ podstaine obmedzil vyznam matematiky, ktora ,.... ne-
slii hudbe... ind¢ ako sliizka rozkazujiicej panej“.’® Romin je inid
satiricky namiereny proti nekritickému nadhodnoteniu talianskych hu-
dobnikov v Nemecku. Hlavnon postavou je vymyslenj nemecky hudobnik
Caraffa, 3arlatin a dobrodruh, ktory vyuZiva zal'ubu naivnych Nemcov
vo vietko, o v hudbe je talianske, a preto sa vydava za Taliana (meno
Caraffa je potaliantenad nadavka ,,Theuer-Affe”, teda ,draha opica®, kto-
rou ho podastoval jeho otec). Caraffa rozpriva anekdotu, ktorej smieSnost’
je v tom, ako pred vi&ou spoloénostou zahral na husliach skladbu,

7 Eberhard Preussner, Aufklirung. MGG I, 19491951, 815,

72 Giinther Hausswald, Heinichen. MGG VI, 1957, 52.

73 Romain Rolland, Hudebnikova cesta do minulosti, Praha 1946, 19.

7% Rudolf Schiafke, Geschichte der Musikasthetik, 2. vyd., Tutzing 1964, 296,
% R. Schifke, cd., 295.

7% R, Schifke,c.d., 296~

obsahujicu rdézne afekty, napr. radost, hnev, lasku, vaZnost, a ako sa
hostia pri podavani hudby aj navonok sprivali podl'a prave predneseného
afektu. Pri afekte radosti boli veseli a len-len Ze nevyskoé&ili od stola, aby
si zatan&ili. Neurobili to len preto, aby Caraffu neponiZili a nepovaZovali
bo za potulného muzikanta, ktory vyhriva do tanca. Pri afekte hnevu sa
posluchatom mykali ruky, zadali sa bit, strhli si parochne, chytali sa
za vlasy. Caraffov spoluhraé-violista ho chytil za golier a skoro ho zadusil.
Nagtastie sa viak afekt hnevu zmenil, hudba predstavovala afekt lasky.
Viedy sa vietko hned’ zmenilo, posluchaéi sa tvarili zamilovane a zacali
sa bozkavat. ,,Ani na mila pritom nezabudli a moja papul’a ui diho ne-
mala také hody ako vtedy. Najsmieinejsie pritom bolo, Ze ddma, ktorej
som nakoniec musel nastavit sveju hubu, zastréila mi jazyk hlboko do
krku, pridom som jej ho tak pevne pridfzal zubami, Ze sa nemohla odo
mia oslobodit, ked’ som na svojich husliach... naznaéil... ddstojnost
a vaimost ... KedZe sa viak... ostatni pri stole opdt tvarili viZne a tato
na mne visiaca ddma by sa tie? bola rada spravala podestne, dobre si totiZ
vedela predstavit, Ze v takejto péze je vystavend nemalému vysmechu,
natol’ko sa hanbila, Ze ked sa odo miia oslobodila, vybehla von dverami.*7?
Aj v injch historkich sa vysmieva z preexponovanych ziverov platnosti
afektovej teérie. Uvadza, Ze na istom zdmku zahral courante, kde boli
také afekty, Ze nezdvorili a hrubi hostia, ktori boli hostitel'ovi neprijemni,
zostali vonku, kym prijemnym a sympatickym navitevnikom. umoznil
Zastejsie navitevy. Kuhnau si teda robi vysmech z automatického pdso-
benia afektov na posluchadov, ktori sii niteni k analogickym reakeidm,
aké poskytuje ,,afektova sonata®.

Johann Christoph Gotisched, o ktorom sa eSte zmienime, tieZ sa
vysmieval Gzkoprsému, prilisnému pouZivaniu afektovjch formuliek
v opere: ,,Smeji a plada, kasla ‘a $nupaji podla nét, hrefia a nariekaji
podl’a taktu.“7®

Ako Heinichen a Kuhnau aj d'alii teoretici spajajii starj racionaliz-
mus s novymi, protiracionalistickfmi a priamo proti afektovej tedrii sme-
rujiicimi my$lienkami (napr. Scheibe). Toto kolisanie medzi starym a no-
vym sa stiva v priebehu prvej polovice 18. storotia typickym javom,
prifom sa to staré prave u tychto autorov dobudoviva.

Najzrejmejsie to baddme u Johanna Matthesona (1681—1764), kto-
rého obrovské, skore a% neprehPadné teoretické dielo (okolo 135 spisov)
je svojim rozsahom, prenikavostou analjzy a komplexnostou pohl'adu
jednym z najvyznamnejSich hudobnoteoretickjch prinosov nielen svojej
doby, ale celého storodia, z ktorého vydatne &erpali sdasnici i naslednici.
S patri¢nou irkou a hibkou sa zaoberal vietkymi otizkami hudobnej
teérie, svoje myilienky podéval Stylisticky vybrasene — i ked' nie bez

7 H. Pfrogner, cd., 193.
8 W.Serauky,ed, 119,
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kvetnatého barokového balastu — s velkym rozhPadom, sit plné ducha-
.plnej britkosti, oZivené metaforami, okorenené vtipom i iréniou. Hoci
Mattheson sa hudobnej estetike nevenoval osobitne, z jeho diela, ktoré
v priereze obsahuje celé nazeranie tejto epochy, daji sa odvodit délezité
myslienky z tejto oblasti. My sa, pravda, dotkneme len niektoryjch strinok,
a to len potial, pokial stivisia s naSou témou.

Mattheson viac ako ktokol'vek iny v tejto dobe preukazuje Janusovu
tvir prechodného obdobia. Jeho myslenie je na estetickom poli déleZitym
dokladom obdobia prelomu z baroka do klasicizmu, a preto ho povaZu-
jeme za hlavného predstavitel'a a doviSitel'a afektovej tedrie 18. storoéia,

aviak stfasne prechidza aj do movej epochy. Druhou &astou svojich .

nahladov stiva sa ui reprezentantom estetiky raného klasicizmu, ktord
poméhal formovat’, o éom budeme hovorit v prisluinej kapitole.

PokiaP ide o nazeranie, viaZfice sa na start epochu, mdZeme kon-
Itatovat, ¥e¢ Mattheson dokonca vychddzal, alebo sa eSte pridfZal nibo-
fensko-cirkevného nazerania, ked' tvrdil, Ze ,cielom hudby je pomocou
spevu a hry skutkami a fistami &o najkrajiie chvilit Boha®,” ba na inom
mieste hovoril, e ,hudba je veda a umenie ako spdsobné a prijemné
zvuky rozumne skladat, spravne proti sebe stavat a I'ibezne spijat, aby
ich Fubozvudnost prispievala k slive boZej a podporovala vietky cnosti.*80
Toto navonok proklamované stanovisko sa viak ‘stalo viac-menej formal-
nym, pretoZe uznival nielen cirkevnii hudbu, ale pevné miesto uitho uZ
vel'mi skoro zaumjala cela svetskd hudba, véitane opery. Jeho estetické
nazeranie zamerané na barokovii epochu ma nie niboZenski, ale raciona-
listicki podstatu a manifestuje sa najmi vo vztahu k afektovej teérii,
ku ktorej prispel podetnymi Gvahami, a to najmi vo svejom vyznamnom
spise Der vollkommene Capellmeister (1739)8! (dalej len Capellmeister),
ktory je zhrnutim a d’aliim rozvojom jeho predehidzajacich pric (obr. 7
v prilohe). V encyklopedickej forme obsahuje vietko, o jeho doba
o hudbe filozofovala, teoretizovala a prakticky predvadzala.

Pokial’ ide o afektovii teériu, vychadzal z Descarta, psychologicky
ju prepracoval a prehibil, teda moZno povedat, Ze Mattheson systematicky
vybudoval hermeneutickéi metédu 18. storodia, na ktord priamo nadvi-
zovala hermeneuticka estetika romantickej epochy (termin hermeneutika
sa v 18. storodi eite nepou¥ival) a ktor reprezentoval najmi H.
Kretzschmar. Tito metédu d'alej rozpracevali, a tak napekon silne oZila

7 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, faks. vyd.,
Kassel—Basel 1954. Predhovor 21 (predhovor je cxslovany osobitne). )

8 A, Schering, cd., 265.

81 Uplny nadpis znie: Der Vollkommene Capellmeister, Das ist Griindliche Anzeige
aller derjenigen Sachen, die einer wissen, kinnen, und vollkommen inne haben muss,
der einer Capelle mit Ehren und Nutzen vorstehen will: Zum Versuch entworfen von
Mattheson.

eite v polovici 20. storodia. Vzbudzovanie a utiZenie afektov Mattheson
pokladal za hlavny dcel hudby; najlepsie to formuloval vyrokem:
»Skratka vietko, &o sa robi bez slovutnjch afektov, neznamena nié, ne-
vedie k ni¢omu, nema zmysel.“82 DéleZité bolo aj to, %e sa obracal k in-
strumentalnej hudbe, ktora z hladiska afektovej teérie bola dlho sporna
a ktor zaznavali, on ju uznal za rovnocennii a spbsobil ,,. .. vzbudzovat
vietky .afekty pihymi ténmi (aj bez pridania niekolkjch slov alebo
versov)“.83 Blizdie to explikuje obdobnymi slovami vo svojom diele Ca-
pellmeister, ze ,pihymi vybranymi zvakmi a ich Sikovnym skladanim
bez slov* moino vietky hnutia vyjadrit ,takym spdsobom, %e posluchaé
dokonale pochopi a jasne porozumie zmysel, vyznam a déraz so vietkymi
prislulnymi odsekmi a ¢&lenenim“8 Na inom mieste efte jasnejiie
uvadza: ,,... tzv. text vo vokélnej hudbe slaZi hlavne na opis afektov.
Treba viak vediet, Ze aj bez slov — v &istej inftrumentilnej hudbe — za-
mer musi vidy a pri kaZdej melédii smerovat’ k predstaveniu panujiiceho
hnutia mysle, takZe nastroje prostrednictvom zvuku robia takredeno ho-
voreny a zrozumitelny prednes... Koneénym (:ie»l’oylwhu'dby_ je_vzbudir
afekty pihymi ténmi a ich rytmom, pedobne ako na jlepéi reénik“ &
‘oto_uz: nent: huc velky historick

znam, pretoZe dovtedy vidy stala v podrudi vokilnej hudby a povazovah
ju za nieo druhoradé, ba menejcenné. DoloZme to preto elte vystiznym
cititom z jeho spisu Neuste Untersuchung der Singspiele {1744). Hoci tu
vlastne piSe o spevohre, uvddza: ,,Celkom dobre moZno pihymi néstrojmi
zobrazit dusevnii vel'kost, lisku a Ziarlivost. Vietky sklony srdea moino
zachytit prostymi akordmi a ich spojmi, bez slov, takZe posluchaé chape
a rozumie pochodu, zmyslu, myslienke hudobného rozhovoru, a to tak, ako
by bol skutoénjm rozhovorom.“®6 Je zrejmé, Ze aj v inStrumentilnej
hudbe sa opiera o afektové formulky.

Ked’ Mattheson spomina ,rozhovor*, ,prednes® a ,reénika“, je to
d'alSia &rta jeho ndhladov. Autor totiZ vel'a fivah venoval otizke rétoriky,
ktord je na ziklade afektovej tedrie fizko spriaznena s hudbou, a preto
aj pouZiva termin Klangrede. Vo svojom diele Capellmeister obiirnu
kapitolu venoval rétorike.8”7 Na tivod uviedol, %e ,,okolnosti v hudbe s
takmer tie isté ako v reénickom umeni“, a preto .,... musime vynaloZit
tsilie, aby sme v istom zmysle vzali do rikk mild gramatiku, ako aj draha
rétoriku a vaZen( poéziu, pretoZe bez toho, aby sme mali znalosti o tychto

8 J. Mattheson, cd, 146

8 J. Mattheson, Das forschende Orchestre, 1721, cit. podPaW Serauky, cd.,
118.

8 Cit. podfa R. Schifke, c.d., 304. )

8% ). Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 127.

% R. Rolland, ed, 65.

8], Mattheson, cd VondeuAb-undEmchnmeuderKlangredelso,l%

el
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krasnych vedich, dotykame sa diela i napriek vietkému ostatnému sna-
Zeniu iba neumytymi rukami a takmer mime®“.8 Inde eite jednoznac-
nejiie uzatvara: ,.Len taZko méZe niekto pochybovat o Gzkej pribuznosti
medzi hudobnym a reénickym umenim*® takie hudba v jeho systéme
afektov je d’alekosiahle spojena s retou. V hudobnej Struktire nachidza

obdobné zikonitosti ako v redi, resp. v sledovani afektov, ktoré si obsia- '

hnuté v slovach a v ich vernom prensSani do hudby na zédklade poudiek
afektovej teérie. Vztah hudby a re¢i skiimali aj franciizski encyklopedisti,
lenfe na rozdiel od mich Mattheson uzmdval aj &stG instrumentilnu
hudbu. Pravda, toto uznanie instrumentilnej hudby sa u Matthesona
viazalo eite na re?, na jej Struktiru a analégiu, ake to vypljva z uvede-
nych citatov.

Pokial’ ide o vlasint afektovii tebriu, mdzeme povedat, e Mattheson
sa ftou vela zaoberal. Hovori o tom aj vo svojom diele Capellmeister.
Jednotlivé hudobné prvky skiimal z hPadiska ich psychickej funkcie
afektovej tedrie, nerobil to viak vobec metodicky ucelene, jeho nézory
boli nesystematicky roztrisené medzi injmi évahami. Okrem iného ské-
mal rytmus a napr. bodkované noty zmeju podla neho ,.velmi svieZo
a Zivo“, vyjadruja ,.éulest, ba aj niektoré silné hnutia mysle“.90 Rozobral
tiet afektovy svis rytmu s tancom, d'alej si viimal aj to, aké metrum
sa hodi na vyjadrenie prisluiného afektu. V tejto savislosti hovoril o sto-
pach gréckej prozédie a zmienil sa o tom, Ze spondiius sa pouZiva vtedy,
ak chceme ,, . ..skladat nieto zbo#né, vaiine, pokorné a pritom l'abhko po-
chopitel'né“%! Ze ,,podstata jambu je mierne vesela, nie viak nghliva .. 9
%e ,trochius. .. svojimi zvukmi nevyjadruje vel'a ostrého alebo nepoddaj-
ného . .., méa v sebe niedo satirického, aviak dost nevinného; ni¢ viZneho,
ani kisavého®.93 Dalej ukézal, ako moZno zistit jednotlivé afekty v taned-
nych Zastiach a z tohto hl'adiska opisal jednotlivé taneéné typy inStrumen-
tilnej hudby. Hovori: ..... napr. pri chaconne je afekt omnoho vznese-
nejéi a hrdeji ako pri passacaille, pri courante sa mysel' zameriava na
ne#nit nadej (nemdam v3ak na mysli taliansku husYovii corrente), pri
sarabande sa stretime so samou skrobenou vaZnostou, pri entrée sa zretel’
zameriava na nadheru a mérnivost, pri rigaudone na prijemny Zart, pri
bourée cielom je spokojnost a vlidnost, pri rondeau svieZost, pri pas-
sepiede vrtkavost a nestilost, pri gigue zépal a horlivest, pri gavotte
jasajaca alebo rozpustild radost, pri menuete mierna veselost atd’™.9%

8 ¥ Mattheson, cd, 181
8 R, Schifke, cd., 302,

% R, Schifke, cd., 309.

9 ), Mattheson, cd., 164.
92 ), Mattheson, cd., 165.
R J Mattheson,cd., 166.
% J, Mattheson, cd, 208.

Tieto myslienky potom detailnejsie rozviedol v nasledujacej kapitole,9
kde sa podrobne zaoberal jednotlivymi formami vokalnej i inStrumen-
tilnej hudby (pri¢om vo vyklade ich poradie nesystematicky miegal), kde
tiez aplikoval principy afektovej teérie. Okrem iného napr. hovori:
»-» . hlavnou vlastnostou serenad musi byt vidy neznost®,% alebo: e« « kto
chce s dobrym dspechom zhudobnif pastorale, musi sa snaZit o také
melédie, ktoré vyjadrujit istd nevinnost a dobrosrdeénost™.%” Pri chorile
podla neho vynikd ,vzneSena prostota“.98 O opere vravi: ,Liska v nej
vladne skoro vidy tak prudko,... Ze sotva... v nej nachidzaji miesto. ..
iné hnutia mysle...“% o kisok d'alej viak dodava: ... hoci, ako som
uviedol, mocné liska je skoro vidy hlavnym afektom, jednako vzbudzuje
spustu nepokoja a hnuti so Ziarlivostou, smitkom, nidejou, potedenim,
pomstou, hnevom, zirivoston atd*“.1%0 O polonéze hovori: ,Ked chcem
nie¢o skladat alebo zhudobnir také slovi, v ktorjch vlidne @primnost
alebo celkom slobodna bytost, nevybral by som Ziaden iny druh melédie
ako pol'ski.. 101 O pochode vravi: ,Jeho pravou vlastnostou je osi
hrdinského a smelého, nié viak divekého...“102 o allemande uvidza:
m .. ma &rty spokojnej alebo veselej mysle, ktord sa koch4d v dobrom
periadku a pokoji“,19 o fantazii pife: ,,... jej znakom je obrazivost®,10%
o intrdde sa vyjadruje: ,,afekt, ktory ma vzbudit, je tiibou po d’aliom,
pretoZe obyéajne na éved slPubuje mnoho dobrého od nasledujiiceho
diela“.105 O predohre hovori: ,,Charakterom ouw?ertury... musi byt
usl'achtilos?.“1% Nakoniec eSte uved'me, &o mienil o concerto grosso:
»Afekty silného koncertu st rézne a menlivé... rozko¥ v koncertoch
tohto druhu je na poprednom mieste ... Ze v takomto saraseni, od &oho
dostali vietky koncerly svoje mend, nechybaji ustanoveni Ziarlivoss
a pomsta, pripravend zivist a nenavist, mdie kaZdy Pahko uznaf za
vhodné.*107

Mattheson opisal aj afekty podl'a tempovych oznadeni. Uviedol,

% J. Mattheson, cd., Von den Gattungen der Melodie und ihren besonderen
Abzeichen, 210--234.

% J Mattheson, cd., 217,
% J.Mattheson, c.d., 218—219.
% J. Mattheson, cd., 211.
% J. Mattheson, cd., 219.
10 J Mattheson, cd., 219.
0t J, Mattheson, cd, 228.
12 J. Mattheson, cd., 226.
13 J Mattheson, cd., 232.
104 5, Mattheson, cd. 232.
15 J, Mattheson, cd., 233.
06 T Mattheson, c.d., 234.
07 J. Mattheson, cd., 234.
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Ze 4. .. adagio_znameni zirmutok, lamento narek, lento al'avu, andante
n?adej,r affetuoso lasku, allegro fitechu, presto Ziadostivost .. .“108

7 uvedenych citicii, v ktorjch by sme mohli este pokrafovat, je
iste dostatofne zrejmy autorov vztah k afektovej tedrii, ktori vo svojich
spisoch podrobnejiie rozpracoval v zmysle dobového nazerania.

Mattheson viak okrem urdenia psychickej funkcie hudobnyjch prvkev
postupoval tieZ opatnym _spdsobom, teda od afektu k hudbe. Opisuje totiZ
afekty a hl'ada prisluiné tvirne prostriedky, ako ich v hudbe realizovat.
Injmi slovami Mattheson rozlifuje afekty posluchatov a znejicu hudbu,
ktora ich vyvolava (u mnohfch autorov sa to totiZ obZas pomiesalo, a tym
vulgarizovalo). .V .zmysle dobového hnutia racionalistickej systemizacie
afektov. a vypracovania hudobnych figuriek pre prislusné T'udské afekty
Mattheson zostavil objemny register hudobnyeh afektov a im prilichavych
postupov na ich zobrazenie. Tato deskriptivna Zast_afekiovej _tedrie sa

ase.

vtedy nazjvala hudobnou patoldgion (terminus technicus afektova tedria

“nebol vtedy este_znimy). Mattheson sa teda nielen sna¥il uréit spésob,

ako mozno ten-ktory afekt vyéitat zo skladby, ale sa sna#il vytvorit tieZ
pravidld hudobnej patolgie, teda spbsob, ako ma skladatel’ postupovat),
aby ich vyvolal. V tejto savislosti uvédza, je len ten skladatel’ dokaZe Zivo
vyjadrit Ziadané afekty, ktory ich ui vopred zaiil. Pravda, i ked' bol
v opisovani afektov dost podrobny, v konkrétnych detailoch to prenechal
samému 7sk]ad'§;gl’ovi. Skladatel'om viak odporatal, aby sa oboznamovali
] prirodovedeck}";f vikladom Pudskych afektov, pretoZe tieto vedomosti
st vel'kou prednostou.

Roézne afekty opisal v 3. kapitole zmieneného spisn.19® V zmysle
Descartovych tedrii pre charakteristiku afektu radosti Ziadal velké
a zviitSené intervaly, pre smitok, naopak, malé intervaly, pretoZe to stvisi
s rozSirovanim, resp. so zufovanim Zivotnjch duchov. Na rozdiel od inych
teoretikov na prvé miesto kladol lasku, ked'Ze tito zaujima medzi Pud-
skymi afektmi najvii¢si priestor, a preto to musi tak byt aj v hudbe.
Treba pritom presne rozliSovat, aky stupef alebo druh lasky vladme
v predlohe, ktortt si skladatel’ vybral, pretoze rdzne spdsoby lasky v Ziad-
nom pripade nemozno zobrazovat’ rovnakym sposobom. Okrem toho skla-
datel’ musi erpat z osobnych ziZitkov, pretoZe vlastny afekt mu bude
najlepsim vzorom, podl'a ktorého ho méZe v ténoch vyjadrit. Ked viak
autor v tomto smere nemé skiisenosti, nech sa nepokisa zobrazit ho,

. pretoZe aj tak sa mu to nepodari. Kedize liska ma za ziklad ,,rozptylenie®

#ivotnjch duchov, treba ju zobrazovat obdobnymi ténovjmi vzrahmi
(intervallis n. diffusis et luxuriantibus).11 Ziadostivost sa neda oddelit

18 J Mattheson, cd., 208
19 J, Mattheson, cd, Vom Klange an sich selbst, und von der musikalischen

Naturlehre; menovite 15—19.
110 j, Mattheson, cd, 16
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Obr. 7. Titulny list spisu J. Matthesona Der vollkommene Capell-
meister, 1739,

Jedna zo zékladnjch pric popredného nemeckého teoretika.
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Obr. 8. Ukdzka zo spisu J. Matthesona Der vollkommene Capell-
meister, 1739.

Uryvok zo state o afektoch.



\mramfe

| : ;. : : =
K ngem, k”%iwmﬂ*; MW; mw lﬂbﬁt
mbte gemaltige By MM ucm g{fd)ﬂ m
Qt‘:;m-\nngcn i'x? em !?%“[; on die Had §it geben g ﬁag’ kfazﬁmﬁtggn a‘;m&uu
 Qabenfbafften, rocldye mmﬁm&bmwdtfwauﬁm Mme‘m c&nmm.
mgf W?mmmmmﬁh Smwiqu . m m
int icbe biefer yeshen & w@ﬂﬁmﬁwmé«&mm dw?amwm

gi

A wngeadytet, body mit cvier gesiemend fingeuben At verfchen m mﬁ(@dwﬁ: Sy

6«;, Dent Rir tic aud ben NAagen laffen wmiffen, on

(3
it der licben Eiferfucit at fowol die Rlang s ofs
anb el diefe Germité Bl ol aus mmm?“mmm mmﬁ' wm"%
uner reeldhenDoch Die bramyende Liebe cbenanfichet, Mistranen, Degiade, Rade, Traurightit,
Burdht und Edaxn abr nebenber gehen; Hanmnm:m taf bduffige Erfinduns
gen i Der ZonDrbaung daras bergelritet ferden Bemens, wddxsk@m(dk, der Naturnad),
auf exas unrubiges, verdrieflides, snmgee wnbd Wigliches thre endliche Abfidhten rishten

mifon.

Dic Hoffumg ift chie an >
Werlanaen, weldes :m: ciner gﬂﬁ%w&& Sade: ﬁ‘ Befichet aus mﬁublgm
et vie Leblichfle Juhrmg dee Stimme wmd fuffefie K1 W&MWbﬂw oon WWW‘
Betn 48 0 Rendm dlcdfum ym Epern b, 008 o, bof il o oot
nur mifig ift, T cit Selet
wad Bevewigung ms:mmme”f’;,m et selcpes Die defle Bigung

¢ 7

. s ber g gerviffec :

; g?g“ngms%&nme m,"fm&mmm %me&e:
i E dreden und Exefeken, weldye, Dafern mon fie red. elmimt

# Qmab«mnxm natirliden @genfibafft modi, gar be

8

1) Dmmm .

o £ W&u«m
: )sbcmr - XVLI 14, 15 &e, PG wmm&mhmﬁﬁww

Obr. 9. F. Juvara. Obrez z rimskej partitiry Giunia Bruta, okolo
1700, Akvarel (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek).

Ukazka opernej scény v obdobi baroka (Hudbu skomponovali traja skladatelia,
kazd§ po jednom dejstve).
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Obr. 10. G. P. Pannini. Koncert v Rime, 1729 (Paris, Musée du

Louvre).

Ukazka pompéznosti a okizalosti koncertnej produkcie vo vrcholnom obdobi ba-
roka (predvedenie kantity La Contessa dei Numi od L. Vinciho v zdmku kardindla
z Polignacu).

S1110) L S

stamars it B o w

od lasky, treba ju vSak od nej rozlisit; vyZaduje viac prudkosti a ne-
trpezlivosti. Tazba a snaZenie atd’. tiez sem patria a podl'a toho, & st
miernejiie alebo naopak, treba zariadif zostavu zvukov. Smitok je tiez
znimym a Castym afektom, a to najmi v duchovnych veciach. Sem patria
I'atost, Zial, utrpenie, pykanie, poznanie nasej biedy atd’. Aj tu jestvuja
rozne stupne a kazdy druh tychto afektov treba zobrazovat réznym
sposobom stahovania (zuZovania) zvukov a intervalov. Smitok musi skla-
datel’ tieZ najprv prezivat. Radost je prirodzenejiia ako smiitok, je pria-
telkou Zivota a Fahiie ju moZno vyjadrit ako smitok. Zaboéil tu viak
do nabozenského vykladu, ked’ tyrdil, Ze najvidsi uZitok radostnej hudby
treba vidiet v chvale boZej. Mattheson potom obdobne pokraéoval v opi-
sani d'aliich afektov, napr.: pychy, namyslenosti, spupnosti, pokory,
trpezlivosti, tvrdosijnosti, hnevu, horlivosti, pomsty, zloby, Ziarlivosti, ne-
dévery, hanby, néadeje, strachu, malomysel'nosti, zahriaknutia, hrdzy, na-
deje, zafalstva, Gizasu, shcitu, miernosti atd’. Pritom hovoril, Ze uvadza
len tie najdolezitejsie a ani zd'aleka nie vSetky -afekty. Napriklad pisal:
»Nadej je pozdvihnutim mysle alebo duchov (rozumej Zivotnych duchov,
ako to formuloval Descartes, p ozn. P.P.), zifalstvo je viak ich tplnym
zritenim; toto vietko s veci, ktoré sa daji pomocou zvukov vel'mi pri-
rodzene predstavit, obzvlast vtedy, ked’ k tomu prispievaji ostatné okol-
nosti (najmi ¢asomiera). Takymto spésobom si teda mozno robit zmyslovi
predstavu a podl'a toho si moZno zariadit svoju vynaliezavost ...“11l
Neskor dodal: .,... Ndadej je prijemna a lahodna vec: pozostava z radost-
nej tazby, ktora sa zmocni mysle s uréitou srdnatostou. Preto si tento
afekt vyzaduje najprijemnejiie vedenie hlasu a najsladiie miefanie zvu-
kov na svete, ktoré akosi podnecuji smeli tizbu, avSak tak, Ze hoci radost
je iba mierna, srdnatost jednako oZivuje a posmeluje vietko... To, éo
treba stavat proti nadeji a v dosledku ¢oho treba divar podnet na za-
riadenie protivnych zvukov, nazyvame strachom, malomysel'nostou, za-
hriaknutim atd’....“!12 Pravda, nie vietky afekty opisoval tak, aby boli
mali asponi teoretickit hodnotu. Jeho vyvody s niekedy dost zmitené
a ich vyznam pochybny. PretoZe viak ide o jeden z najdélezitejsich pri-
spevkov k afektovej teérii, ako priklad uvedieme aspoii kratii stvisly
iryvok textu v originilnom zneni, aby bolo zrejmé, ako postupoval
Mattheson pri zostave katalégu afektov.

»$ 72. Der Stoltz, der Hochmuth, die Hoffart u. d. g. pflegen auch mit eigenen Far-
ben in Noten und Klingen abgemahlet oder ausgedruckt zu werden, wobey sich der
Verfasser meistentheils auf ein kiihnes, aufgeblasenes Wesen beziehet. Man bekémt
dadurch Gelegenheit, allerhand prichtig klingende Figuren anzubringen, die eine be-
sondre Ernsthafftigkeit und hochtrabende Bewegung erfordern; niemahls aber viel

it 3 Mattheson, cd, 16.
12 J. Mattheson, c.d., 18.
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fliichtiges und fallendes zulassen, dern i teigen wollen. § 73. Das Gegenspiel
dieser Gemiiths-Neigungen ist in der Demuth, Geduld ete. welche man mit einer er-
niedrigenden Art im Klange behandeln, und ja nichts erhebendes dabey einschalten
muss. Doch k die letzterwek Leidenschafften darin mit dem vorigen iiberein,
dass sie eben so wenig scherzendes und tindelndes vergo als der Hochmuth selbst.
§ 74. Eine eigene Stelle unter den zur Klang-Rede beqvemen, und zu Erfindungen be-
hiilfflichen Affecten verdienet die Hartniickigkeit, welche man durch verschiedene so
genannte capricel, oder seltsame Einfille schén vorstellen kan, wenn nehml. in der
einen oder andern Stimme solche eigensinnige Klang-Génge angebracht werden, die
man sich fest vornimt nicht zu iinde'rn, es koste auch was es wolle... § 75. Was den
Zorn, den Eifer, die Rache. die Wut, den Grimm, und alle denselben anverwandte ge-
waltige Beweg des Gemiiths betrifft, so sind sie wircklich viel geschickter allerley
Erfindungen in der Ton-Kunst an die Hand zu geben, als die sanfftmiithigen und ange-
nehmen Leidenschafften, welche weit feiner behandelt seyn wollen. Doch ist es auch
eben nicht genug, wenn man bey jenen nur tiichtig hineinrompelt, groben Lerm macht
und tapffer raset: es will hier nicht bloss mit vielgeschwi Klang-Zeich &
richtet seyn, wie mancher denckt; sondern eine iede dieser herben Eigenschafften er-
fordert ihre besondere Weise, ... § 76. Mit der lieben Eifersucht hat sowohl die Klang-
.als Dicht-Kunst immer sehr viel zu thun: und weil diese Gemiiths-Verstellung wol aus
ieben andern Leid hafften g ist, unter welchen doch die brennende
Liebe obenanstehet, Mistrauen, Begierde, Rache, Traurigkeit, Furcht und Schaam aber
nebenher gehen; so kan man leicht gedencken, dass hiuffige Erfindungen in der Ton-
-Ordnung deraus hergeleitet werden konnen, welche gleichwol alle, der Natur nach,
auf etwas unruhiges, verdriessliches, grimmiges und kldgliches ihre endliche Absichten
richten miissen.“!13 (Obr. 8 v prilohe.)

Spekulativny a racionalisticky charakter tejto strinky jeho uéenia
je viac ako zrejmy, aviak na zdver Mattheson dosiel k poznatku, Ze ne-
moZino vyéerpivajicim spésobom hovorit o tom, aki sadzbu si afekty
v skladbe presne vyZaduji a Ze i napriek vietkym snahiam vel'a muselo
zostat nedopovedané, a Ze to ui ,treba prenechar prirodzenému citeniu
ka?dého“.114 Touto myilienkon Mattheson uZ silne inklinoval k novej
citovej estetike, k ¢omu sa eSte vratime.

Obdobne ako Mattheson postupoval aj Friedrich Wilhelm Marpurg
(1718—1795), iba s tym rozdielom, e Marpurg po cely Zivot zostal jedno-
strannym, doktrindrskym racionalistom, a to aj vtedy, ked’ racionalizmus
bol uz divno prekonany. (Jeho suchoparne kompozicie najlepsie svedéia
o ipekulativnosti jeho udenia.) Napisal ufebnice fagy, kontrapunktu a ge-
neralneho basu, ktoré povaZoval za ,.gramatiku umenia sadzby*.i15 Sna%il
sa na matematickom zaklade zddvediiovat viachlasné skladby a bol horli-
vym zdstancom prisne racionilneho uzikonenia afektovej teérie. Hovoril
o ,ténoch bez rozumu®“,*® to sa také, ktoré nemaji primerany vyraz.
Aj Marpurg zostavil katalég 27 afektov, ktoré sa ponalaja na Matthesonov

13 J Mattheson, cd., 18.

14 J Mattheson, cd, 19.

115 Hans Gunter H o ke, Marpurg. MGG VII, 1960, 1671.
46 _Tone ohne raison®, cit. podfa H. G. Hoke, c.d, 1672,

opis (zrejme sa ofi vydatne opieral). Uvddza napr., Ze afekt smiitku treba
zobrazovat .;matnou a ospalou melédiou, prerufenou mnohymi vzdych-
mi“, afekt radosti ,¥ivou a jasavou melédiou” a afekt lisky ,miernou,
prijemnou, lichotivou melédiou.*“t17 Marpurg dokonca %iadal vydanie zbier-
ky hudobnych prikladov, ktord by obsahovala ,,patriény afekt, jeho druh,
stupeii a prostriedky, ktoré skladatel’ pouZiva na ich vyjadrenie, a to
tak vo vzfahu k melédii a harménii, ako aj z hl'adiska spevika, nistrojov
a ich vybern®.118

Ze sa postulaty a principy afektovej tedrie prenaSali aj na hudobno-
reprodukéni oblast, poznamenivame iba mimochodom, pretoZe estetika
techniky hudobnej interpreticie je Speciilnou oblastou, ktora nie je
priamo predmetom tejto price. Pre ilustriciu viak poukédZeme aspoii
na jeden priklad estetického vychodiska, ktory sa zakladd na afektovej
teérii. Giuseppe Tartini (1692—1770) vo svojom diele Traité des Agré-
ments de la Musique, ktorého rukopisne roziireny spis vznikol asi v ro-
koch 1752—1756119 v stvislosti so spbsobom vedenia slidika v huslovej
hre, poznamenal: , KedZe pri hre sa maji vyjadrir afekty, treba dbat’ na
to, aby sa nepomiesal jeden afekt s druhjm; aby sa takému zmitku
zabréanilo, medzi jednotlivymi afektmi treba urobitf mala prestivku, a to
aj vtedy, ak ide o kantabilni Zast.“!20 Leopold Mozart v obdobnej si-

" vislosti vo svojej uéebnici husl'ovej hry (1756), opierajic sa zrejme o Tar-
tiniho, uvadza: ,,Radostnt a Zartovni hudbu treba zahrat Yahkymi a krat-

kymi vahmi sligika, veselo a rychle; pomalé a smutné kusy treba zasa
predniest pomalymi tahmi sla¢ika, véZne a neine“.12! Pre tito dobu bol
teda priznainy Gzky vztah medzi afektom skladby, resp. toho-ktorého
aseku, a medzi celkom v jeho sluzbach stojacej sladikovej techniky.

K afektovej teorii prispel aj J. Ph. Rameau, a to najmi pokial' islo
o afektové urdenie akordov, o om sa eite zmienime.

5.1.2. Zhodnotenie afektovej teérie. Filozofické zdzemie.
Barokové hudba a jej spolocenské uréenie

Z tychto niekolkych pohladov na rézne aspekty afektovej tedrie
a uvedené konkrétne citaty pokisime sa o celkové zhodnotenie a o pat-

47 Unterricht vom Rezitativ, cit. podla R. Schifke, Quantz als Asthetiker. AfMw
V1, Leipzig 1924, 241. - : '

U8 Vermischte Gedanken, cit. podla R. Schafke, c.d., 241—242.

119 Tlatou vysiel a% po jeho smrti, v roku 1771, aj to v neiiplnom zneni; napr. tu
uvedena myélienka je z kapitoly Regule per Arcate, ktord objavili aZ roku 1960.

120 Gjuseppe Tartini, Traité des Agréments de la Musique. Vydal E. Jacobi, New
York 1961, 55—56, resp. priloha 2.

11 R Schifke, Geschichte der Musikisthetik, 310,

Skenovano pro studijni ucely

N

83



84

ri¢né zivery, aj {v sa tyka jej siivisu so socialnou funkcion hudby a samej
tvorby.
Afektova tedria, na]rozsuene]slg udenie barokovej hudobnej kultiry,

- viaZé sa na vz vznik racionalizmu, V pozadl tejto filozofie a tedrie poznania,

s

ktor4 znamenala novy, vyssi stupei poznania  na ziklade urdujiicej &in-
nosti osvietenského rozumu, vyvinuli sa prirodné i exakiné vedy a mecha-
nicky materlahzmus Racionalizmus tvonl zaklad, z ktorého vyrastala
afektova tedria. Zakladafel” i'aclonahstlcke] filozofie, Descartes, bol si-
casne aj zakladatel'om afektovej tedrie v_hudbe. DusSevné hnutia vysvetlil
na ziklade mechamcko-matenahstlcke] koncepcie vesmiru a prirody ako
obrovského mechanizmu. Aj &lovek bol prefiho strojom, ktory na ziklade
fyziologickjch podnetov automaticky reaguje v psychickej oblasti. Svojou
psychofyzickou doktrinou Descartes zaloZil prvy mpdemy systém du-

smmwl\y fundovana hudobna estetika poskytla
ted;_x—ﬁ;ténahstlcky vyklad pre’ ésychlcke t&inky hudby. Na Descarta
potom viac ako celé storolie nadvazovah d’al:‘ii teoretici aZ po Matthe-
sonovi. T -

Teoretikov zamestnavali najmi tri problémové okruhy. Na ziklade
silného akecentu, ktory racionalizmus “klidol na matematiku, snaZili sa
o matematicky vyklad hudobnych javov; okrem toho toto obdobie pri-
nieslo aj vel'a cennych fyzﬂcalnoakusuckych vysledkov. Dalej sa skiimali
uunky hudby na &loveka, a to pomocou psychofyzického mechanizmu,
¥ini vy tvorili Tacionalistickd ténovi psycholégiu, Koneéne Jednothve tech-
nické a vyrazové zlozky hudby analyzovali z hladiska ich v§znamu pre

fektova tedriu. Na tomto ziklade charakterizovali a katalogizovali jed-
fxothve téniny, ytmus metrumm, intervaly, harméniu, dynamiku, ozdoby,
tieZ néstroje, predovsetkym viak motivickit zlozku. Teoretici vypracovali
objemny register hudobnych formuliek, figir, postupov, ktoré sa vztaho-
vali ma zobrazovanie btoho—ktoreho afektu, prifom vychadzali z rozumo-
vej speku]ame Pravda, mnoistvo réznorodjch afektovjch formuliek na.
koniec pochidza zo Styroch zékladnych afektov. Sa to: smutok, radost,
liska a nendvist (napr. smitok — tzke intervaly, pomaly pohyb disonu-
jhca “harménia, piano atd’.) a vietky ostatné sa z nich odvodzuji a mie.
saji (ba aj tieto este mozno zuZit na dva fundamentilne afekty — radost
a odpor ~— zname uf v gréckej antike).

Pohyb ténovych sledov nastal na ziklade afektovej tedrie, hudba ce-
1ého tohto obdobxa bola naplnena VY2 amom a’'iba hudba s afektovym
obsahom bola pre tito dobng zrozumitel'na. Jednym z hlavnych prostried-
kov pre vyvoj tohto vyznamov /ého afektového slohu bolo pouzitie rétoriky
pre hudbu Vystavba hudobného diela mala sledovat vystavbu reéi, vy-
chadzalo sa z rozumcvej ivahy prenafania reSového afektu na _hudbu.
Pitos afektového slohu sa teda od samého zatiatku nezaklada na slobod-

nom vyraze, ale na sprivnej, takmer remeselnej aplikicii pravidiel. Ked™

e popri monédii sa v baroku rovnakou mierou uplatnila aj polyfénia,
afektova tedria sa bez velkjch raZkosti prenisala aj sem, ved’ v kontra-
punktickych forméch rozumovi &innost' skladatel'a bola prvoradym é&ini-
telom. Z vokalnej hudby sa_potom afektova tedria Sirila aj na inStru-

mentalnu h hudbu, ktora sa prave v tomto obdobl stala rovnocennou vokil-
. ng hudbe, éim sa skoncovalo s viac ako nsncrocnym predsudkom voii

nahstlckym obdoblm f5‘(Pravda, nie celd hudba bola také — alebo aspoil
nie vo vietkom — avéak na barokovom diele ani nebolo nevyhnutne
vietko a vidy ,.barokové*.) S vtedy uZ preZitjmi formulkami mohol skon-
covat a¥ klasicizmus, dévajic na ich miesto volnjy priebeh vyrazu indi-

- viduilnych prostych citov. V baroku sa ,vynilez“ hudobnej myElienky

zakladal zviésa na hudobnej rétorike, ku ktorej pristipila aj symbolika,
alegorika a pod., ktoré bolo treba nielen ~POtut”, ale aj ,,vedxel’r

wiitat. (Napr. krizik — symbol kriZa, ¢ierne noty — symbol tmy, tén g,

80" — symbol slnka a pod.). Od hudby ,.pre o&i“ ai po velkolepé
symboly a rétoriku sa v hudbe dali reprodukovat vietky afekty. Vniitorné
napiitie skladatel’a sa teda nevybilo v intuicii, ale v pevne ohranienych,
usporiadanych postupoch ténovjch sledov, ktoré vytvéarali systém zvuko-
vo-viznamovych tvarov. Od Cacciniho a Monteverdiho je moZné sledovat
rozvinutie tohto afektového slohu, ktory zostal v platnosti az do vrchol-
nej, koneénej fazy barokovej hudby, nevynimajiic ani najvégsie osobnosti,
viitane Bacha a Hindla. Hiindel bol vzorom afektového hudobnika par
exellence a Bachova tvorba sa tief opierala o principy a symboly afekto-
vej tedrie, ¢o sa uZ niekol'kokrit dokazalo.122 Ostatne nie je bez zaujima-
vosti, Ze Bach hol dokonca &lenom Mizlerovej hudobnovednej spolonosti,
aj ked, pnrodzene, nemo?no povedat, Ze by sa vo svojej tvorbe bol
podrobil jej prehnanym poZiadavkim.

Zobrazovanie dusevného hnutia, afektu podl'a tohto udenia bolo teda
tym bezchybnejsie, &im presnejsi bol vyznam jednotlivich hudobnych
postupov, ktoré mali uréity, predpisany tvar ako ekvivalent prisluinych
hnuti. Hudba ma mat podla uritjch receptov akusi slovnikovit formu.
Takto sa estetika snaZi vymedzit okruh pdsobenia hudby.

" Racionalizmus a z neho vypljvajiice hudobnoestetické nazeranie sa
teda proti dovtedy prevladajicemu stredovekému scholastickému dogma-
tizmu a teologickému mysticizmu prvykrat usilovalo postavit hudobné
vnimanie i tvorbu na materialisticky, vedecky fundovany zéiklad, &m sa
vytvoril uceleny systém pravidiel o hudbe. Toto ulenie viak popri viet-
kych kladoch, ktoré vo svojej dobe prinasalo, bolo zaraZené celym radom
vainych nedostatkov, vypljvajicich z jeho jednostranného podkladu.

122 Napr. A. Schering vo svojich pricach alebo Gotthold Frotscher v 3nidii
Bach’s Themenbildung unter dem Einfluss der Affektenlehre. Kongressbericht, Leipzig
1926.
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Hudba sa povaZovala za akasi vedu, ktord sa pojmove dala na ziklade
mechanistickych prirodovednych - zikonitosti presne zachytit. Pravda,
afektovy hudobnik bol aj psycholégom, aviak dulevné hnutia vyvolal

na zaklade rozumovej uvahy a sprévnej aplikécie pouciek Hudba bolar

rozum a pn _)eJ vm.mam sa obracala opaf k Tozumu, Hudobny pozltok
sa sprostredkoval ‘rozmyilanim. Konkretny nositel_afektov, register hu-
dobnych fxtmr a postupov bol posluchacovx znimy, vedel, nauéil sa, Go

znamenaji®, Ratio bol v procese tvorby i vnimaria podas celej €pochy

barokovej hudby primirnym faktorom. Spekuldcia bola ddleZitejsia ako
bezprostredny vyraz citov. Uz Descartes uéil, Ze pocity ndm ddvaji iba
neurdité predstava o veciach, &im nas uvadzaji do omylu. Bezprostrednu
prax a skusenost ‘sice celkom mezavrhol, ale pokladal ich za druhoradé,
ktoré s& podriadené racionalisticko-matematickému mysleniu.
Racionalizmus sice hudobnii teérin vymanil z mysticko-scholastickej
Spekulicie, ale nastolil novir estetiku, ktord zasa len_bola spekulatlvna,
pretofe nevidela to podstame a specxflcke, &o robi hudbu hudbou a odli-
fuje ju od inych foriem vedomia, toti prave jej emotivnu, fantazijni
zlozku. Zo vietkjch umeni je to prive hudba, ktord je _predovietkym
cxtovym umenim. Zladne umenie nedokéze tak dokonale vy;adrlt’ a] “naj-
dlferencovane)sw a najvnitornejiie Pudské c1ty vo svojom rozvop ‘a zlo-

Azxtosu ako hudba. Mechanické z;ednodusovame vietkjch javov na Jedmy v

princip; ich vysvetl’ovame na Ciste taélonallstlckom podklade, znamenalo
.ich vulgariziciu. Popri vietkej odlisnosti a protlchodnostl scholastickych
a racionalistickjch hudobnoestetickych nahl'adov Spekulativnost bola ich
spoloénym principom. Jedny i druhé vychddzali nie zo skisenosti a praxe,
ale z teoretickych vah. Aj ked boli ich vysledky diametrilne odliiné,
jednako boli od toho bezprostredne muzikantského, od Zivej hudby vzdia-
lené, resp. ju ovplyviiovali negativnymn spésobom.

Spekulativnost tohto udenia vyplyvala uZ zo zikladu, z ktorého vy-
chadzala kartezidnska dualisticka filozofia. Ked' atribitom ducha je mys-
lenie a atribitom hmoty rozmernost, a tieto sa navzijom vyluéuja
a negujt, ked’ obe substancie — myslenie i bytie — stoja proti sebe,
aviak pritom u &loveka st spojené, potom sa to mohlo podlPa Descarta
stat iba pomocou boZou, ktory obe substancie stvoril. »Len &o kartezian-
sky materializmus dospieva aZ k psychofyzickému problému, nevyhnutne
sa dostiva do slepej ulitky.“123 Problém &loveka ako jednoty tela a dule
zostal pre kartezidnske ulenie o dvoch substanciich nerieSitel'nou otéiz-
kou. Descartes sa cely Zivot mirne moril s ilohou, ako spojit tento dua-
lizmus s jednotou &loveka. (V jednom zo svojich listov sa problém

123 Déjiny Iilosofi'e IL, red. G.F. Alexandrov, Praha 1952, 164.

snaZi obist vysveilenim, Ze telo a duSa sa mézu dotykat iba na jedinom
mieste, a to na najvniitornejiej ¢asti mozgu — SiSinke — ktora je vraj
sidlom duge, spojena s telom vykyvmi, ktorym tato Zldza podlieha. Ked'Ze
telo a dusa sa vzdjomne nemdZu prenikat, z antropologického hl'adiska
z toho vyplyva, Ze toto spojenie moZe byt jedine mechanické.)

Je jasné, Ze jeho dualistickd koncepcia v d'alom vyvoji filozofie
a z nej odvodenej afektovej teérie — napriek jej materialistickému za-
kladu — nechala otvorené dvere prenikanin idealistickych, krajne Speku-
lativhych a niboZenskych tivah, ako sme to na prikladoch aj nizorne
poukazali. Mechanistické vysvetlenie afektov viedlo v krajnjch désled-
koch k absurdnostiam a rozumni teoretici (napr. Mattheson) sa od mich
do istej miery aj diStancovali, alebo sa vysmievali ich prilidnej fetiizacii
(napr. Kuhnau, Gottsched).

Aviak kartezidnskou filozofiou nastolenid vlada mechanickych for-
muliek sa stala prevlidajicim principom hudobnej tvorby. Barokovi
skladatelia pre jednotlivé predstavové obsahy volili podobné figiry i po-
stupy a prepo¥itiavali svojej hudbe ,v§znam* v zisade rovmakym, ob-
dobnym spdsobom. Tito systemizicia, schematizacia typov, akési slovni-
kova jednoznainost mala za nésledok urditd jednotvirnost, obdobnost
stereotypnych obratov. Bolo nezriedkavym a nie neobvyklym javom, Ze
hudobné figiry boli u réznych skladatel'ov nielen obdobné, ale doslovne
ich aj jeden od druhého preberali, priom to nepovafovali za krideZ
alebo plagiat. (Napr. J. S. Bach transkriboval pod svejim menom dokonca
celé diela réznych autorov — mnapr. Vivaldiho — pre iny néstroj.) Hu-
dobna re& niektorjch barokovych skladatel'ov sa preto medzi sebou neraz
pomerne mélo lidi, pretoZe je akosi ,objektivizovani®, a nie vysledkom

s e

vyrazu subjektlvnych mtov Nie ten skladatel je vissi, ktory déva svojim
konalejie a platnejsie vyjadruje to isté ako menej vyznaény skladatel’ na
zdklade svojich mensich schopnosti. Vel'ké tvorivé osobnosti vedeli svoje
mimoriadne nadanie uplatni? nie vybolenim z racionalistického obmed-
zenia a obchadzanim platnjch regil, ale naopak, ich hlb3im pochopenim
a majstrovskjm stvdmenim, pridom, pravda, dokézali sa uvolnit z pri-
uzkych pat, z ultraracionalistickych extrémov absolutizicie afektovej
teérie. Nastrojom, ,,remeslom” skladatel'ov zostidvaju viak v podstate tie
isté prostriedky, i ked v réznych obmenich. Savis hudby s racionalistic-
k¥m udenim duse bol historicky vel’'mi silne podmieneny, aviak vo svojej
dobe predstavoval vel'ki progresivnu hodnotu. ' '

Nésmie nas, pravda, myln? 14 skutodnost, Ze dnes pozerime na baro-
kovii hudbu z celkom inych hladisk. Ked podavame barokovi hudbu,
#d4 sa nam, ¥e i mapriek rozumovej praci a logickosti jej priebehu sa
uplatiiovala aj bohata fantazijna zlotka, pomocou ktorej nis skladatel
uchvacuje vel'kolepymi zvukovymi senzéciami a silnymi hnutiami. Preto

Skenovano pro studijni ucely

87



S

88

pri tejto prileZitosti musime dérazne upozornit’ na to, Ze dnefnému &lo-
veku st dobové zmyil'anie a celi afektova tedria so svopm.l formulkami,
Ziselngmi vzt vzt’ hpn, rétorikou atd uplne vzdialené a nezndme. Na baro-
kovej hudbe to uZ dnes nechipeme v _tomto zmysle. Pocnvame, estetické
vnimanie hudby sa zaklada na celkom injch principoch a predpokladoch
ako vtedy. Nech sa dne$nému posluchiéovi akokol'vek zd4, Ze patos baro-
kovej skladby vyvieral z intuicie, zo zapalu, z mocného vzruchu, z osob-
ného pohnutia skladatel’a, v skutoénosti to nebolo umenie otriasajiicich
zititkov, ale intelektualisticky postup. ,,Vyraz* znamenal aplikiciu pra-
vidiel, poufitie vokabulara, iflo o racionilne preniianie predstavovych
obsahov v ustalené hudobné figiry a na tomto sa zakladalo aj vnimanie
hudby. Ostatne aj racionalistickd filozofia poditala zmyslové vnemy
k ,zmitenym*“ predstavim, ktoré boli oproti ,jasnym* predstavim mys-
lenia menejcenné, podradné. Estetika sice robila pozoruhodny, vo svojej
dobe pokrokovy pokus o vysvetlenie konkremeho, ,,reaIneho obsahu
diel, aviak stgasne ‘obmedzovala slobodnejsz citovy prejav, vylucov‘la

o Vv s

mlcxanvnost’ “skladatel'a a zaroveii pdsobnost hudby na vi&i okruh ne-

zasvateneho obecenstva. Bola raclonahstlcka, ale stidasne ,aristokraticka®

-~ Barokovi hudba nebola urlend firSiemu okruhu pesluchidov, ale
vybranej spolocenske] vrstve, ktord mala moZnost hudobne sa vzdelavar
a “oboznamovat sa s vyznamovou symbolikou hudobnych formuliek, cln‘;.
sa ,nautila® afektom rozumiet. Hudba poskytovala tito moZnost’ raciona-
listickej orientacie. Inaé to v danej spolofensko-historickej situdcii ani
nebolo moZné. Hudobna estetika bola normotvorna, diktovana zhora, aby
vyhovovala poZiadavkdm vladniicej feudalnej vrstvy, na ktorG bola hudba
funkéne viazani. Nie je iste ndhoda, Ze Descartova filozofia sa mohla
stat takmer dradnou filozofiou franciizskeho stitu. ,,Na Descartov sveto-
néizor pésobila kompromisnost burZoaznej ideolégie 17. storotia, ktord
vyjadrovala ziroveii s pokrokovymi snahami vtedajSej francizskej bur-
¥odzie jej strach z Fudovych mds, jej oportunistickii politiku voéi feudil-
nej monarchii.“12¢ Doba nebola este zrela na demokratizaciu hudobnej
reéi, ba naopak, absolutisticky feudalizmus Ziadal, aby mu slaZila.
Pateticky afektovy sloh so svojou irokou, prisne viazanou rétorikou,
udenou polyféniou, nadosobnou objektivitou a strohou vyrazoveu jed-
notnosteu bel priam na mieru 3ity pre potreby feudalneho absolutizmu,
ktorj ho podmienil. Stipajiica koncentricia svetskej moci v rukich ab-
solitneho panovnika a cirkevnej moci v rukich vysokého kléru si Ziadala
okézali reprezenticiu. Tito tvorila pozadie, kde sa hudba rozvinula do
vel'kolepej nadhery, pompéznosti a lesku, obdobne, ako to bolo na poli
architektiry, vitvarného umenia, umeleckého priemyslu, nibytku, médy,

1% Filozoficky slovnik, red. P, F. Judin, M. M. Rosental, Bratislava 1956, 85.

tipravy parkov, ceremonidlu a vobec celého Zivotného Stflu. Reprezenta-
tivna barokovd hudba sa stala potrebou pre krilovsky dver, vyssiu
glachtu, kiirie a pre cirkev. Nielen mocni a vel’ki panovnici, ale aj mali
a najmensi potentiti — vladcovia malych absolitnych monarchii — mali
svoj dvor a pre vonkajSiu reprezenticiu potrebovali monumentalizujicu
hudbu, svoju moc potrebovali upevnit’ aj umeleckymi prostriedkami.
Barokova hudba rozkvitala najmi na vel'kych dvoroch a v cirkevnych
strediskach. Hudobnici sa snaZili destat sa do ¢im vySsich a vyznamnej-
Bich miest a pisat taki@ hudbu, ktora by vyhovovala vkusu a poZiadavkim
feuddlneho pana, aby &im lepsie prispela ku glorifikdcii knieZacej repre-
zenticie. Najlepsi hudobnici tvorili na objedndvku dvora, kiory bol zi-
konodarcom vkusu a idei pre celi ,vzdelana* spoloénost. Absolutizmus
si takto pripatal k dveru najlepsie sily a podriadil ich svojim poZiadav-
kam. Reprezentainé potreby cirkvi boli obdobné. Aj mocna protirefor-
maéni cirkev si Ziadala pompéznu, sldvnostni hudbtf,_];;i'otestantska cirkev
vtedy tie? chcela ukazat svoju silu a samobyinost. SnaZili sa, aby sa
svetské slavnosti vyrovnah cirkevnym a naopak. Svetskd hudba s duchov-

nou boli preto funkéne také blizke, Ze Stjlove takmer tiplne splynuli

a vytvarali jednotny prad oslavného a povznaSaného dvornoaristokratic-
kého umenia. Stredobodom dvornej reprezenticie bola opera, ktora sa
po svojom vzniku pomerne ryjchlo prispdsobovala potrebim doby a &o-
skoro sa stala_nezakrytou alegériou absolitneho knieZatstva. (Obr. 9
v prilohe).! Okrem opier aj ostatné formy svetskej hudby beli funkéne
zvidsa viazané k potrebim a k prileZitostiam dvorov, napr. balety, stolova
hudba, dvorny tanec, turnaje, ale aj koncerty a ostatné druhy inStrumen-
tilnej hudby. (Obr. 10 v prilohe.) Obdobne to bolo i na poli cirkevnej
hudby. Feudilneho péna nezaujimali individudlne sklony skladatel'a
a vyraz jeho prirodzenych citov, ale sa musel sluZobne i na ziklade ob-
jednavky striktne prispbsobit pofiadavkim, vkusu a Zivotnému Stflu
absolutistického feudalizmu. Pravda, nie vSetka hudba tohto obdobia
mala takito vyluén funkcin (ved’ sa rozmahalo u% aj mestiactvo), pre-
javili sa aj rézne lokdlne a teritoridlne svojraznosti (vplyvy ludovej
hudby) a pod. Je viak nesporné, Ze barokova hudba sliZila predovietkym
a najmi panujicej vrstve, ktora vtla¢ila pedat kultirnemu dianiu.

Ked' sme uviedli, Ze monumentalita, pitos barokovej hudby nebol
prodliktom 1 vol'nej fantazie, ale usponada]uceho rozumu, sfiviselo to prive
s jej “socialnou funkciou. ‘Hudba nemala potesit srdce zobrazenim bez-
prosttednych hlbokych T'udskyjch citov, ale mala povznasat’ “oslavovat
a zvylovat lesk feudalizmu. Kompozitna prica sa preto uberala kon-
ftruktivnou cestou, dxala 1_sa na_ vyumelkovanom, rozumovom zaklade.
Z toho ddvodu sa v hudobne_) tedrii mohol rovnako vyborne a Firoko
uplatiiovat spekulativny racionalizmus. Z tohto zorného uhla je moiné
vysvetlit zdanlive protiredivi, paradoxni skutoénost, totiz Ze racionaliz-
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mus, ktory ako tedria poznania svojim materialistickym zikladom vydatne
prispel k rozvoju prirodnych a exaktinych vied v zdujme spoloéensko-eko-
nomického vyvoja, z ktorého predovietkym taZila burfoazia, na druhej
strane napomahal zasa svojou mechanistickou strinkou vytvoreniu afek-
tového barokevého slohu, kiory bol funkéne zviazany predovietkym
s feudalizmom. Racionalizmus priniesol do vedy pokrok, aviak jeho
jednostrannd a mechanické4 aplikécia v Specifickej oblasti umenia, meno-
vite v hudbe, nakoniec viedla prive k opaénym vysledkom. Racionalis-
tické pravidla boli ako stvorené pre teoreticky podklad barokovej hudby.
T¥m, Ze racionalizmus stotoZiioval hudbu s vedou a neuznal 3pecifickost
hudobného vyrazu ani cxtovo—fantazqm} . podstatu hudh ¥, umoznil vytvorit
strohy systém “vyumelkovanych pravidiel, ktorj dobre vyhovoval strohej
reglemmrﬁi'&eﬁo feudalizmu ako aj celému jeho nadnasa-
nému Zivotnému #tjlu. Spekulativnost afektovej tedrie a jej slazba feuda-
lizmu umeo?nili, ¥e sa bez taZkosti primiefali aj mysticko-niboZenské
prvky, &m sa mohlo aj teoreticky zakotvit opravnenie duchovnej hudby,
ktora popri svetskej hudbe tvorila eite ddleZiti oblast tvorby.

Oficislna hudobni tedria a estetika boli teda funkéne spojené s feu-
dalizmom, hoci vychadzali z racionalizmu. Nie je preto zaiste nihodné,
%e napr. takého ultraracionalistu, akym bol Mizler, povysili do Elachtic-
kého stavu. Hudobné teéria bola okrem toho vi&inou v rukich univer-
zilnych udencov, u ktorjch hudba zaberala len maly vjsek z ich ugenia
(Descartes, Kircher, Mersenne), ale aj skladatelia-teoretici boli v prvom
rade teoretikmi (Berardi, Steffani, Marpurg, Mattheson), o tieZ prispelo
k spekulativnosti afektovej teérie, ktora v prvom rade vychéadzala z Givah
a nie z praxe. Je isté, Ze skladby poprednych skladatel'ov d’alekosiahle
prerastali medze tohto teoretizovania, aviak veelku tvorba silne stila pod
vplyvom prevlidajicich teoretickjch nahI'adov. Naprostd viésina skladieb
sa drZala hlavného éelu hudby: ,,vzbudit a uisir afekt 125

S tymto potom sivisela doleZiti zisada, ktord vyslovovala vi&ina
teoretikov, totiz e kazda skladba, resp. jej uceleni &ast, ma obsahovat
iba jeden afekt. Této zdsada sa stala v barokovej hudbe ]ednou z vedicich
principov, pretoZe striedanie afektov, pestrost, principy kontrastu by boli
narfifali monumentalizujici, slévnostny, jednotn§, koncentrovany riz
tejto hudby. A. Werckmeister napr. pife: ,vietko, éo smeruje k mno-
hosti, je blizke zmitku a rozumu pdsobi mrzutosti“.1% S touto poZiadav-
kou afektovej jednoty stvisela tie% jednota téniny, charakteristickd moti-
vickd ucelenost, rytmickd rovnomernost, architektonickd velkolepost,
jednota vo vedeni hlasov, dynamicka jednota (opakovanie, resp. oddelenie
urditych celkov sa dialo najviac vo forme terasovitej dynamiky spésobom
tutti-sblo, registricion a pod.), ako aj jednota obsadenia jednotlivych

125 Vyrok J. Matthesonn,
128 Harmonologia musica oder kurtze Anleitung zur musicalischen Composition, 1702

hlasov (mstrumentacla sa driala zdsady, Ze ten-ktory hlas neprechidza

postupne rozn)m.l nastrOJml, ale zostiva zveren) u.tcxtemu nasthu alebo
‘nastro]ove_] skupme), %o vietko viedlo k Fistredenosti a k jednote. Ked’

prisiel novy afekt, tento obvykle nestil vo vyraznom protiklade k prvému.
Zmena, ktora sa v hudbe vyZaduje, nedosahovala sa protikladmi na malej
ploche, ale najviac v prostej variicii zdkladnej miery (ciaccona, passa-
caglia, folia, variicia). Umenie opakovania maljch a vePkych tsekov
ostatne patrilo k typickému barokovému spésobu stvirnenia. Alebo napr.
rézne tancéné skladby sa poskladali do suitovych dtvarov, ktorjch vni-
torna Struktira viak bola vcelku jednoini a nadto jednotlivé &asti boli
medzi sebou &asto pribuzné (variaéna suita a pod.).

Podobne sa mohol sice afekt v strednej Casti da capo arie do istej
miery zmenit, aviak vzdialenie sa od pbdvodnej jednoty vyrazu bolo
pomerne malé a nevytviralo nijakj vyraznejii kontrast (je to zrejmé
najmi pri opakovani prvej asti arie, ktoré sa nim dnes zd4 neraz fid-
nym). Kontrapunktické formy svojou monotematickostou tiez pdsobia
jednotne. Tak to bolo pri vietkjch ostatnych forméich barokovej hudby.
Spominané smerovanie k afektovej jednote, ako aj stereotypnost afek-
tovych formulick monumentalizuji a objektivizuji cely charakter baro-
kovej hudby.

Spekulicia zostava teda aj v tomto obdobi prevlddajicim principom
hudby. V znameni racionalizmu stojaca prva fdza osvietenstva nemohla
eSte priniest v hudobnom vyvoji zisadny obrat, pretoze hudobni kuitira
stivisela s feudalizmom absolutistického razu.

Afektova teéria spolu s prislusnou hudbou zostala v platnosti, kym
vniitri feudalizmu sa neodohrali podstatnejiie sociilne presuny, kyjm
progresivne spolotenské sily nezosilneli do takej miery, aby sa stali
urovatelom vkusu, aby mohli nvedomelejsie usmernit kultirne dianie
a aj na poli hudobného umenia presadzovat nové, demokratické ideily.
Toto sa odohrivalo postupne a vyvrcholilo ku koneu prvej polovice
18. storodia, ked’ zrodom demokraticko-mestiackej kultary klasicizmu
nastala revoluéna premena hudobného myslenia i budobnej estetiky.
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6. Hudobny Zivot, hudobnovyrazové prostriedky
a filozofické korene hudobnej estetiky
v obdobi klasicizmu

6.1. Druha faza osvietenstva

Zmienili sme sa uZ o tom, %e vznik klasicizmu tzko siivisel s osvieten-

skym hnutim, na druhej strane sme viak tie? uviedli, Ze afektova tedria
z obdobia barokovej hudby. sivisela_so_za¢iatkami osvietenstva. Ked'Ze
klasicistick4 hudba stoji k barokovej hudbe v protiklade, na prvy pohl'ad
sa zd4, Ze tu ide o protiredenie, aviak v skutofnosti to tak vobec nie je.
Uviedli sme totiZ aj to, ¥e osvietenstvo v sebe obsahovalo protirecivé
prvky, ktoré nemoZno uviest na spoloéného menovatel'a. Tieto protiklady
tvorili dialekticky vztah vnitri osvietenstva. Od racionalizmu a vedeckej
vecnosti po senzualizmus a fantiziou Zivenej intuicie obsahovalo v sebe
mnohé smery, ktoré sa vzijomne prelinali, ba aj medzi sebou bojovali.
Musime si uvedomit, Ze tento proces od renesancie po osvietenstvo trval
bezmaéla tri storotia. V 17. storodi vzniklo obdobie prvého tsvitu osvieten-
stva, v ktorom sa v hudbe a v hudobnoestetickych nahladoch uplatiioval
racionalizmus.

Hlavné obdobie, umoznené d’aliim spolofenskym vjvojom, nastalo
az v 18. storoéi. To bola druha etapa, vySSia a vlastna fdza osvietenstva.
Nie nadarmo sa 18. storotie vola osvietenskym, vieobecne sa ako obdobie
osvietenstva udiva najmi jeho druhi polovica, teda doba, v ktorej
v hudbe vlidne klasicizmus ako slohovd periéda. Tito plne rozvinuti,
v podstate nova osvietenska atmosféra podnecuje, diva podklad na vytvi-
ranie nového hudobného slohu a hudobnoestetického ideilu. Racionaliz-
mus, ktorj podlamoval vieru v metaflyzicko-kozmologicky poriadok stredo-
vekjch predstiv o svete, nemal uZ strohd nadvlidu, pretoZe proti jeho
hegeménii nastala v 18. storoéi silnd reakcia. Nie, Ze by v osvietenstve
rozum nebol aj nad’alej déleZitjm &initel'om, ale novy &lovek spoznal,
%e rozumom nemoino prenikat vietky javy sveta, Ze aj plné uplatnenie
volnej citovej stranky je pre slobodny rozvej Iudskej -osobnosti nevy-
hnutné. Racionalizmus zostal vo vedeckej oblasti nad’alej v platnosti,
aviak v umeleckom prejave nastala proti rozumovej Spekuldcii prudka
reakeia, a to v podobe vyzdvihovania citovo-fantazijnej zlozky — inspi-
racie (obr. 11 v prilohe).

Pod rozumovou nadvlidou dlho utliany citovy svet si teraz s vel'kou
vehemenciou razil cestu vpred. Hudba mala zvyraznit pohyblivy, mnoho-

tvarny citovy svet I’udskej osobnosti, hudobnici sa stali hldsatel'mi nového
umeleckého idedlu. Cloveku uz nestadil iba osvietensky rozum, ale chcel
s;\ob’éhatit’\aj‘p‘o"‘c’itovej stranke. Na to mu malo sliZit umenie a v jeho
ramci predovietkym hudba, ktord bola toho najviac schopni. Pésobnost
umenia sa v procese jeho demokratizdcie podstatne rozfirovala, okruh
jeho konzumentov sa zviésoval. Nové vrstvy, ktoré sa dostali do pohybu,
chceli sa ziastnit na kultirnom diani. Hudba sa dostiva do centra
zaujmu nového &loveka, stoji uprostred Zivota. Novy sloh, ktory je spo-

logensky podmieneny, stiva sa délezitym kultdrnopolitickym &initelom. -

Hudba nema byt vymedzend pre fizky okruh vzdelancov, pre vybrand

vrstvu, ale ma byt zrozumitelni celému I'udstvu, ma byt pristupni kaz- .
dému, ma sa preto obracat nie k rozumu, ale k zmyslom. Filozofické
pozadie tejto hudby tvoril senzualizmus, ktory sa &iril z Anglicka, a nova °

citova filozofia francizskeho razu. Hudba mala byt prirodzend, prosts,
pestrd, mala pohniit, potesit, obohacovat dulevny Zivet nového osvieten-
ského &loveka krasnymi citmi, a preto sa odvritila od vyumelkovanej
strohosti dvorného ceremonidlu a stavovskej vyluénosti. Tito hudba vy-
jadrovala progresivne demokratické umelecké idedly novej spoloénosti.
Podmienky franchzskej revolicie v Eurépe sa takto formovali podas ce-
1ého 18. storoéia aj na poli hudby. Revolicia v hudobnej oblasti bola —
obrazne povedané — uspesnejSia a nastala didvno pred revoliaciou poli-
tickou. Hudba pésobila na $iroké vrstvy, pomihala vo velkej obci novej
hudobnej pospolitosti vytvarat novy Zivotny postoj.

6.2. Dobovy hudobny Zivot

Spolodenské urcenie a pdésobnost hudby presli zakladnymi preme-
nami. Zo Elachtického dvora a kostola hudba prechidzala do domu a do
koncertnej siene. Domace pestovanie hudby, poloverejné vystiipenia
v spolku a% k verejnému koncertu pre Sirokdt hudobni verejnost — to
bola cesta, na ktorej vyrastalo Siroké hudobné publikum. Spoloénost sa
v priebehu 18. storoéia stala v ovel'a SirSom meradle nositeYom hudobného
Zivota ako kedykol'vek predtym. Novy pocit spolupatriénosti zachvatil
Tudi, ktory sa rovnakym, spoloénym hudobnym zaZitkom citili povzni-
Sanymi. . , : .
Osvietenské mestiactvo vytviralo nové spolodenské organizaéné formy
pestovania hudby. Premena bola zrejmé najprv v opere. Namiesto repre-
zentatnej dvornej opery sa postupne vytvorilo operné divadlo, ktoré holo
pristupné kaZdému platiacemu navitevnikovi., Vyvej prebichal tak, Ze
najprv mohlo mestiactvo v menSom poéte navitivit §lachtické divadlo,
neskor sedadld rozdelili podla stavov. Napokon operu prevzala hmotne
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zosilnend burZodzia s cenove presne odstuphovanymi kategoriami. Tento
vjvoj sa zafal u% v 17. storoéi. V Benatkach sa konalo prvé verejné operné
predstavenie uZ roku 1637, v Londyne prva verejni operu otvorili roku
1656 a v Hamburgu roku 1678. Sociologickym prevrstvovanim posluchaéov
sa vytvarala celkom nova baza pre vyvoj opery, ktorej nositefom sa stali
siroké vrstvy obyvatel'stva. O zmene 3tflu a repertoiru na tomto mieste
netreba podrobnejsie hovorit. Je jasné, Ze pompu dvornej opery a oslava
feudalizmu postupne nahridzali opery, v ktorjch vystupoval prosty élo-
vek, reprezentant nového sveta.

Eite rozhodujicejsim &initelom viak bolo roziirenie domiéceho
pestovania hudby a zavedenie institicie verejného koncertu. Hudobné
ochotnictvo, aktivne pestovanie komornej hudby v doméicom prostredi
pre pdiitok samych @ginkujicich, stalo sa Sirokym, priam masovym hnu-
tim. Dnes, v dobe masovych médii komunikaénjch prostriedkov, ked’
stadi otodit gombikom, aby sme pasivme po&avali hudbu v dokonalej
reprodukeii, si to uf sotva mézeme predstavit. Novad hudobna kultira
bola velmi z4visla od praktickej interpreticie hudby samjmi mestiakmi,
pretoZe spoliatku nemali moinosti vydrZiavat si umelcov, stbory atd’.,
¢o vietko bolo elte viazané na feudalnu hudobni kultiru. Mestiacki mi-
lovnici hudby, tzv. diletanti, stavali sa pevnoun medzinirodnou kultirnou
mocou, bez ktorych sotva bolo mo#né zaznamenat vyznamnejsiu hudobna
udalost. Skladatelia museli pre nich pisat tak@ hudbu, ktord im funkéne
vyhovovaTa,bola_bliz]ga a pristupni. Nesmela byt technicky ani obsahove
‘niroéna, ale pestrd, kontrastna, aby rozptylila a uslachtile pobavila. Mala
vyjadrit nalady a city Sirokého okruhu l'udi; skladatel stapajicon mierou
pisal pre anonymnit hudobné pospolitost a_nie pre urtitého pina. Hoci
‘mohumjr rozvoj burioizneho amatérstva zachvitil aj East’ osvietenskej
$Pachty, na drubej strane pestovanie komornej hudby v rodinnom kruhu
a v sikromnych kraZkoch viedlo k hre v spolkoch (napr. tazv. collegium
musicum). (Obr. 4 v prilohe.) Do tejto, sprvu uzavretej spolonosti, sti-
pajicou mierou prenikali aj posluchadi, aZ nadobudli charakter akychsi
poloverejnych koncertov (napr. tzv. akadémie), ktoré sa podobali roz-
Sirenym domécim koncertom, kde sa viak postupne uplatnila uZ aj or-
chestralna hudba, ktora bola funkéne zviazana s potrebami a danostami
meStiactva. (V tejto savislosti napr. Sulzer Ziadal,i?” aby symfénie boli
technicky neniroéné, aby sa dali hrat prima vista, teda z listu, bez
skisok.) Z tfchto sikromnych a poloverejnjch foriem sa pod vplyvom
spologensko-hospodarskeho pokroku vyvijal potom vlastny koncertny Zivot
na ziklade kapitalistického podnikatelstva. Mestiacky spolok, koncertny
podnikatel' — &asto sam umelec — usporadival koncerty (napr. vo forme
subskripcie), kde mal pristup kazdy, kio za listok zaplatil. Takto vznikla

127 Allgemeine Theorie der schinen Kiinste III, 2. vyd., Leipzig 1793.

indtitGcia verejného koncertu, na ktorom sa ziilastiioval tak laik, ako aj
milovnik hudby, ale uZ nie ako aktivny hrag, ale ako posluchaé. Postupne
sa takto vytviralo publikum, formoval sa pojem Zirokej hudobnej verej-
nosti, ktorej priazedi si skladatel' ziskaval individualitou svojej osob-
nosti.

Zatiatky koncertného Zivota sa viafu k Franciizsku a k Anglicku.
V Parizi Philidor zaloZil uZ roku 1725 tav. Concerts spirituels,1? ktoré sa
stali v celom kultdrnom svete preslivenjmi; o odznelo tam, bolo hodné,
aby sa hralo a viade po&avalo (napr. uz roku 1751 sa tam predvidzala
symfénia od J. V. Stamica). K tymto sa potom druzili d'alsie (napr.
Concerts des amateurs roku 1796, Concerts de la Loge Olympique roku
1780). V Anglicku otvorili prvii vel'k modernii koncertnit siefi v Oxforde
rokn 1748 (prvi svojho druhu v Eurépe). V Londyne sa uf roku 1710
Academy of Ancient Music, ktori zaloZil Pepusch, stala miestom pre
usporiadanie koncertov starej hudby, po ktorej nasledoval cely rad d’al-
Sich. Spomedzi mnohych sa najzndmejsimi stali Bachove-Abelove koncerty
roku 1765, d'alej The Gentlemans Concerts rokn 1774, Professional Con-
certs roku 1783, Salomonove koncerty roku 1791 atd’. V Anglicku sa véle-
nenie pestovania hudby do sndh po vieobecnom vzdelani mestiactva
a o vytvorenie hospodirsko-organizaénej formy verejného koncertného
podnikania odohravalo v obzvlast Sirokom meradle. Anglické a francéz-
ske spolofenské formy verejného kencertu boli vzorom a ovplyvnili
ostatné krajiny. V Nemecku sa koncert, a 10 ¢i u? doma, v spolku alebo
verejny, povaZoval za ideal vzdelanej buriodzie. Vo vidsich i menSich
mestich sa vytvirali koncertné spolotnoesti a spolky amatérov. Napr. vo
Frankfurte n. M. zalo%ili roku 1739 Grosses Konzert, v Lipsku roku 1743
tieZ Grosses Konzert (predchodea Gewandhauskonzertu roku 1781), v Ber-
line Liebhaberkonzert roku 1770, podobne v Koline n. R., Hamburgu
(koncertna siefi roku 1761) atd’. Vo Viedni F. Gassmann zaloZil Ton-
kiinstler-Sozietiit roku 1771, po ktorej nasledovali koncerty auf der Mehl-
grube, im Augarten a iné. (Obr. 12 v prilohe.)

V priebehu 18. storodia vstiipila teda hudba do verejnosti, vytvorilo
sa Siroké publikum a ruka v ruke s tymto procesom sa vyrazové zlozky
hudobnej redi od zikladu zmenili.

13 Podl'a E. Preussnera (Die biirgerlicke Musikkultur, 2. vyd., Kassel—Basel
1954) existovali uz okolo roku 1710—1720 verejné koncerty v podetnjch mestich Fran-
ciizska, Svajtiarska a Talianska.
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6.3. Hudobnovyrazové prostriedky klasicizmu

Zadiatky klasicizmu charakterizuje smerovanie k &m vii¢iej prostote.
Toto zjednoduSovanie hudobnej refi je jej najvyraznejfim znakom. Na-
stiva vedomy odklon od uéeného kontrapunktu, afektového pitosu, od
vietkého vyumelkovaného, zlozitého, rozumom vymysleného a pom-
pézneho.

Za najpévodnejii a najprirodzenejii prejav I'udského citu sa pova-
#ovala spevna melédia. Melédia sa stala zikladnym prvkom, vedicon silou
vietkej hudby. To bol obrat epochilneho dosahu, pretoZe prvykrat v de-
jinich viachlasnej hudby nerozhoduje sifasné znenie viac alebo mene;j
rovnopravnych hlasov, ale neobmedzeni suverenita jedinej melédie, kto-
rej sa podriad’ovali ostatné vyrazové zloZky, pravda, nie akdkol'vek me-
16dia, ale melédia kantabilni. To viedlo aj k zjednoduSovaniu harmonie,
ktord sa spoéiatku stala dplne podradnou zlozkou. Melédia tvori v klasi-
cistickej hudbe dominantnii zlozku, je jej duSou. Na rozdiel od strnulej,
pevnej konitruktivnej melédie barokovej epochy je klasicisticka melodika
pohyblivejsia, mikiia a individuilnejiia. Vietka predklasicisticka melo-
dika pouzivala konveniné formulky a figiry, ktoré sa dali naudif, kym
klasicizmus si zakladal na individuilnom nédpade, na slobodnej inspirdcii.
Originilnost klasicistickej melodiky, jej vyrazovi osobitos’ stoji v pri-
krom rozpore s objektivizovanou, neosobnou alebo nadosobnou barokovou
melodikou, ale nema nié spoloéné ani s vyluénou subjektivnostou roman-
tickej melodiky. Skladatel' klasicizmu vyjadruje svoje individualne city
v charakteristicky profilovanej melodike, siiasne sa viak chce prihovirat
&o najiiriiemu okruhu posluchiéov, usiluje sa o univerzilnu, vieobecne
platnii a zrozumitelni re¢; preto skladatelia ¢erpali aj z pramefiov I'n-
dovej hudobnej tvorivosti, ktora mala podstatné znaky typickosti. Medzi
objektivizovanym a tizko subjektivnym, medzi individudlnym a typickym
Kklasicizmus stil asi v prostriedku, &o je tieZ jednym z charakteristickych
znakov toho, o rozumieme pod pojmom klasicky (teda aj v SirSom
zmysle slova), ako niedo vzorné, po kaidej strinke vyrovnané. Pravda,
aj tu je od zafiatofnej po vrcholna fizu zrejmy vyvoj od uréitej stereo-
typnosti po postupnit individualizicin melodiky.

Pre rané obdobie klasicizmu je charakteristickd rozdrobenost, melo-
dicki kritkodychost — jeden z podstatnych znakov tav. galantnej
hudby — ktora sa neraz ziskava aj rozkladom prvkov barokovej melodiky.
Tito viak uZ pramilo pripomina. Oproti Sirokému pitosu si to drobné,
idylické atvary, ale uZ v tzv. citovosti (ktord tvori protivihu galantnosti)
sa tieto miniatiirne ttvary prekondvaji a melodika sa stiva vel'korysejiou,
kontrastnejiou, ma vidSin vyrazovi silu, aj ked' sa v prilinej citovosti
melodickej kresby prehaialo az k rozcitlivelosti. Cim d'alej smerovala
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Obr. 11. J. H. Fragonard (1732--1806). Inipirdcia, 2. pol. 18. stor.
(Paris, Musée du Louvre).

Obraz a jeho nizov dokumentuji vedomy odklon od racionalistického pristupu
k umeleckej tvorbe v predchadzajicom obdobi, primit naopak nadobiida invencia,
inipiricia, zloika senzualisticka.
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Obr. 12. R. Pollard. Koncert vo Vauxhall Gardens, 1786. Rytina
podl'a Rowlandsona. )

Ukézka demokratizdcie ob s i
ecenstva a pestovania hudby vo volne i

« e m
v klasicizme. Y priestranstve

. -

invencia k svojraznosti a k osobitosti, tym viac zileZalo na originalite
najmensej jédnotky — motiva.
Motiv_je vyvojaschopnym zirodkom, &im sa najviac li5i od baroko-

vého motivn, ktory bol objektivizovany a nezmenitel'ny. Niekolko mo- -

tivov sa v ramei_periédy méZe zdruZoval v tému, stivaji sa zdkladom
vySich tematickjch celkov.?® Barokovi tému tie¥ moZno rozklada? na
motivy, tieto viak nemaja vnatorny dynamizmus. Az klasicistické obdobie

stvorilo prava tému, pind napitia, protikladov alebo rdznosti pri st
gasnej ucelenosti a jednoty v mnohosti. Melodické obliky obvykle vytvi-
raja osemtaktova periédu, pravda, to je iba vieobecna norma, ktori sa
ani zd'aleka vidy nezachovava (mapr. jej roziirenie, ale nie rozbitie!).

V ramci tejto témy je motiv najmensSou jednotkou, ktord v sebe integruje_

aj rytmickd, harmonickd, dynamicki, koloristickll zloZku; téma_teto
gasto v malych plochéch_konttastujﬁcé motivy zjednocuje, je uspdsobeni
na to, ¥¢ ju mo¥no najrozmanitejiim spésobom pozmefovat., Barokovy
motiv a téma obvykle nemenia svoj tvar a obsah, kym v klasicizme prave
naopak, motiv, resp. téma je uspdsobeni na najd’alekosiahlejsie premeny,

pri¢om viak zostiva vidy spoznatel’nou. g‘ri_ixﬁilg_t_zl.__@;ngjigkej,pxéce_je_

podstatnym znakom klasicistickej hudby, pravda, toto sa v jej ramei
vyvijalo iba postupne./Motiv sa premiefa, transponuje, prerytmizuje,

preartikuluje, preharmonizuje, obracia, skracuje, predlZuje, koloristicky
premieiia, kombinuje s injmi motivmi atd’. Tému moZno tieZ obdobne

premiefiat; musi sa dat rozkladaf na svoje motivické siidiastky, a to tak,
%e ako &asti témy ju zastupuji. Cielom tematickej price je rozvijat vy-
razovy obsah témy v celej hibke a Sirke, a to tym, Ze sa osvetluje a uka-
zuje z najroznejiieho hladiska. V ranom klasicizme ide skor o nakopenie
melodického bohatstva, ktoré sa eite tak konzekventne nespraciiva, kjm
vo vrcholnej faze klasicizmu je kritériom nie mnoZstvo melédii, ale vy-
erpavajice spracovanie nevelkého materidlu, ktory je dost svojrizny
a uspdsobeny na &o mono najvicsie vyrazové premiefianie a rozvijanie,
aby svojou obsahovou hibkou &o najviac zapbsobil. Prostriedky a spdsob,
akym sa tematickd prica deje, neméZeme bliZSie rozvadzat, iba pozna-
mename, %e v klasicistickom hudobnom diele je déleZity kontrast, a to
nielen motivov v ramci témy, ale aj tém medzi sebou a v tzv. prevedeni

potom nastiva dramatické konfronticia tychto kontrastujécich tém. Proti-_

klady, tematicky kontrast, ktory sa opir _vyrovniva (repriza), vytva-

raja to vnatorné napitie, ktoré je charakteristické pre klasicizmus oproti

afektovej jednote barokového obdobia v zmysle ,style d,@, teneur®,
Melédia je teda v klasicizme tou zikladnou zlozkon, ktora v sebe
zahfiia ostatné hudobnotechnické a vyrazové prvky a ktord vypljva z isi-

129 Tento, pre klasici typicky postup nepredstavuje, pravda, jediny spdsol ftvé-
rania tém; nie kaid téma sa di takto motivicky rozkladat, mie kazdy motiv sa \zdru-

Zuje vo vicsie celky. .

.
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lia vytvarat hudbu, ktorej posobnost nie je obmedzena nijakymi priehra-
dami. Pohyblivd, menlivi, Zivi melodika zvyraziiuje idealy a city nového
¢loveka na rozdiel od jednotvirnosti barokovej motivickej figuracie, ktora
iba napodobnila ustilené, strmulé afekty, resp. si zvdd8a poslizila len
jednotlivim, nemennym afektom. Neustila zmena melodickej substancie
je pre skladatel'a klasicizmu formou, ktorou vyjadruje svoj mnohotvarny
dusevny Zivot. Prvykrit v dejinach hudby tvorivy hudobny wmelec stvar-
fiuje svoje vmitorné zaZitky volne, na ziklade invencie, vyjadruje svoje
myslienky a city osobitnjm spdsobom, tieto si vSak sidasne mySlienkami
a (_:itmif tej vel'kej vigtiny spoloénosti, ktord reprezentuje. Vyjadruje sa
preto ka¥dému zrozumitelnou refou, &m svoje umenie pozdvihuje k vie-
obecne platnym ideilom. Romantizmus tito podstatu postupne zaZil,
vyzdvihoval umelca k subjektivistickfm, metafyzickym vySindm, urobil
z umelca proroka, nieto nadludského, individualistického, éo uz obyéaj-
nému smrtel'nikovi nebolo dostupné. Tu uZ melodicki zlozka ustupuje
injm vyrazovim prostriedkom (stupfiovani harménia, inStrumentdcia

cistickgjli_udby i vjrazom novovekej demokratickej hudobnej reéi, ktorej
sa_bezpodmieneéne podrobili ostatné technicko-vyrazové zlozky hudby.

Harménia tak tvori podstavec pre melédiu a pripadne ju mo#no aj_

'postfédaﬁ. Vo vrcholnej faze baroka sa dokonéilo vytvorenie uvedomelého:

pouzitia funkéného moderného dur-molového harmonického systému.
V ranom klasicizme skladatelia téniny obmedzili na pomerne tizky vyber,.
s malo predznamenaniami, &o siviselo s celkovym smerovanim k prostote..
Aj tito uvedomela simplifikicia vyjadrila snahy po hudobnej reéi, ktord
by bola pristupné Zirokym vrstvim. Oproti baroku sa mimoriadne prefe-
ruji durové stupnice, iba v periéde Birky a vzdoru viacej vyhYadavaja
aj molové téniny, indé jasnj dur napoméha vyrazu svetlych, optimistic-
kych, radostnych citov. A% vo vrcholnom Kklasicizme sa okruh pouZitych
ténin roziiruje. V ranom klasicizme je modulicia éo najviac obmedzend,
kjm vo vrcholnom klasicizme sa modulécie pouZivaji uZ &astejsie. Tech-
nika enharmonickjch a chromatickych modulicii sa v druhej fize kla-
sicizmu mimoriadne rozmiha, pravda, bez toho, aby zabiehala k strate:
pocitu tonilnej pevnosti, nehovoriac ani o takom vyboéeni z nej, ktoré
by smerovalo k jej rozbitin. V kaidom pripade sa viak v neskorej faze
Kklasicizmu vytvéraji mnohé postupy v harmonickej sfére, ktoré uz
priamo smerujii, resp. obsahuji romantické prvky. Rany klasicizmus
viak prinisa rozhodny odvrat od harmonickej zloZitosti vrcholného ba--
roka. Celd harménia raného klasicizma je zaloZeni na troch zakladnych_
funkcisch toniky, subdominanty a dominanty, ¢o sa i napriek obohaco--
vaniu v d'aliom vyvoji di jasne spoznal aj v druhej faze klasicizmu. .
Z toho hl'adiska je pochopitel'né, Ze romantikom bola chromaticko-enhar--
monickd harménia podetnjch barokovych skladieb taka blizka, kym.

v ranom klasicizme k nej pocifovali odpor a meporozumenie. Barokovi

mm/_;@_iags;i,klasicistom zdala prefaZenou, hustou, kjym romantikom sa
naproti_tomu harménia ranjch klasicistov zdala chudobnou, tenkou.
Fzgs,t_é_bgrméxﬁa zodpovedala prostote citov oproti afektovej nadmernosti
baroka. Odklon od harmonickej prostoty sa dial iba zriedka, pri zddraz-
neni zvlastnych akcentov. Chromatika sa stiva prostriedkom vyrazu men-
livej citovosti. Autenticka kadencia je hlavnjm prostriedkom ¢&lenenia.
VedPajsia kadencia sa v ranom klasicizme, podobne ako modulécia, po-
u¥ivala malo. PoZiadavky po viitej virazovej diferenciacii priniesli potom
vo vrcholnom klasicizme, menovite u vel’kjch majstrov, obohatenie, stup-
fiovanie, roziirenie uplatnenia harmonickej zlozky (chromatizmy, diso-
nancie, neéakané modulacie, zriedkavé téniny, harmonické kontrasty, vy-
bodenie z téniny, chromaticko-enharmonické Gé&inky). Toto, ako sme uZ
spomenuli, viedlo potom priame k romantickej harménii. ,,Predroman-
ticky* chgfakter mnohych diel ,,pozdného* Haydna, Mozarta a d’alsich,
o Beethovenovi u¥ ani nehovoriac, je prave v harmonickej zloZke, predo-
vietkym na tato nadviazali romantici, Pravda, pri vietkej harmonickej
variabilite klasicizmus zostiva pevne zakotvenj v tondlnom diatonickom
funkénom dur-molovom systéme pri bezpodmieneénej nadvlide troch
zékladnych harmonickych funkeii. Pokial’ ide o vztahy jednotlivjch Zasti
v cyklickych formach, klasicizmus smeruje k ich ofiveniu kontrastom
ténin, aviak pocit jednoty celku sa zachoviva. Aj v rimeci jednotlivych
Casti sa vyrazova mnohost alebo pestrost neraz doesahuje réznou ténino-
vou rovinou (pri prevlidajacej jednote v mnohosti). Tymto sa klasiciz-
mus tiez podstatne odliSuje od barokovej jednoty téniny v cyklickych
formach. Spdsob, akym sa v klasicizme pouZivala harmonicko-tondlna
stranka, sa od vietkej predchadzajicej hudby jasne odlifuje.

V rytmickej a metrickej zlozke st novost a originilnost oproti ba-
rokovej hudbe evidentné. V barokovej hudbe sa v principe nepouZivali
periodické titvary (napr. v kontrapunktickych formdch, ricercaroch atd’.).
jedine v taneénych astiach, aviak aj tu vlidla snaha jasni periodicitu
obchiadzat. Mimochodom prive barokové tanedné &asti obsahovali naj-
skér ,,predklasicistické® prvky (niekedy stoja blizko k udovym tancom).
Hlavnym prostriedkom, ktorym sa v baroku zastierala pravidelna perio-
dicita, jasne &leneny poriadok, bola rytmika, ktora jednotne prebiehala
cez celil dast, &im sta¥ovala orientaciu, resp. pocit pravidelne sa opakuji-
cich pldch. Naproti tomu uZ v ranom klasicizme je zrejmé celkom vedomé
usilie o zachovanie pravidelnej osemtaktovej periodicity, ziskanej z Fu-
dovej hudby, ku ktorej sa klasicizmus tak vedome orientuje. Tato pe-
riéda sa d’alej rozéleiiuje na itvortaktia a dvojtaktia — najmé v ranom
klasicizme st vel'mi &asté dvojtaktové motivy, ktoré vzbudzuji dojem roz-
drobenosti. Vo vreholnom klasicizme sa, pravda, tito pévedne primitivaa
itruktara do istej miery komplikuje a diferencuje. Vniitorné napitie
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skladby niektorého z velkych majstrov klasicizmu je v neposlednej miere
aj v striedani periéd nereguliarnych s pravidelnymi, Aviak usilie o sy-
metrickost’ stavby je oproti nesymetrickému stviriiovaniu tém v baroku
(napr. faga) vyraznym znakom celej klasicistickej hudby. Kym pravi-
delna periodicita sa stala jednym zq zikladnych principov klasicizmu,
bola rytmika mimoriadne bohato odstupfiovani ~— opit v protiklade
s Zasto motorickjm barokovym rytmom. Taneiné, poch_éa;ve, synkoplcke,
lomensé, rubitové, charakteristicky profilované rytmy boli zrejmé od za-
éiatkov klasicizmu. Melodicky vedici hlas ma diferencovani rytmika,
doprovod zdéraziiuje pravidelny takt, takZe rytmus umoZiioval odstup-
fiovany vyraz, a to bez toho, aby sa ohrozila pristupnost hudby. Vo
vrcholnom klasicizme dochadza aj k subtilnej, stidasnej viacrytmickosti,
zérovelt sa tu viak ,precitlivelj* rytmus raného klasicizmu stiva &asto
prirodzenej$im, zemitejiim, pribuznejfim Pudovej hudbe (obdobne ako
v melodike). Na druhe_) strane rytmus nadobuda aj individuilny, neopa-
Xkovateny charakter \napr. u Beethovena), lenze tato individualizicia
smeruje uZ k romantizmu.

Klasicizmom sa zadina aj presnejiie udivanie tempa, &o sa v baroku

stivalo len zriedka, pretoZe formy boli typizované. Aj tempo je prostried-

kom na mdlvxduahzacm. v harokove; hudbe_ mxeme _odchylky od tempa_

K najvyraznej im rozdielom medzi klasxclzmom a barokom patri
aj aplny odklon od polyfénie; zo zatiatku vlidne Gplne simplifikovani,
syrrytmickd homofénia. Tu sa tieZ odohriva od raného Xklasicizmu
smerom k vrcholnému diferenciacia a znakom zrelého majstrovstva vo
vrcholnom klasicizme je ,.durchbrochene Arbeit” (Adler) a ob&asné kontra-
punktovanie na maljch tsekoch, principy, bez ktorjch by tav. tematicka
prica bola byvala nemyslitel'ni. Vynimogne sa v neskorom obdobi vy-
skytuja aj vadSie kontrapunktické ditvary. Pravda, toto vietko niim ne-
pripomina prisnu, dokladni pricu barokovej hudby.

Aj v oblasti hudobnych foriem nastivaj vznikom klasicizmu hlboké
premeny.130 Predovietkjm je to zrejmé v instrumentalnej hudbe, ktora sa
rozmaha do prediym nepoznanej miery. Nie Ze by samostatna inStru-
mentilna hudba nebola jestvovala uz skér, ale ani zd'aleka nezaujala také
popredné miesto. Meni sa pomer k nej a menia sa i jej formy, Najdé-
leZitejSou novotou nesporne bolo vytvorenie modernej sonatovej formy.
Je] zarodky si_zrejmé v talianskej opernej sinfonii {predohre) a v ko-

" mornej sonate (sonata da camara) asi od roku 1720, a to uz celkom

v zmysle sonaty klasicistického typu.t3! Od samjch zaiatkov klasicizmu
sa sonita ujala ako fundamentilna forma nielen vietkej inStrumental-

fakty had v kiorej-

130 O formich sa zmienime iba struine, pretoZe
kolPvek beinej niauke o forméch.
13 S pizvom sondta sa totiZ stretdme uZ od 16. storoia. Tento termin sa vtedy pouZi-

nej hudby, ale prenikala i do vokilnej a opernej tvorby. Cyklicka sona-
tovi forma sa nevztahovala iba na skladby oznafené ako sondta pre
Klavir alebo pre inj néstroj, resp. pre dva nistroje (napr. husle a klavir
a pod.), ale na vietky novovytvorené druhy komornej hudby, ktoré po-
menovali podl'a poétu a spdsobu nistrojového obsadenia. Napr. slé¢ikové
trio, sladikové kvarteto, slaéikové kvinteto; dychové kvinteto, dychové
okteto; druhy s klavirom: klavirne trio, klavirne kvarteto, miesané slé-
dikovo-dychové druhy: flautové kvarteto, Klarinetové kvinteto, alebo
proste septeto atd’. Sondtu uréent pre orchestrilne obsadenie volali sym-
{oniou, &im sa v inom zmysle opif uviedol stary taliansky nizov sin-
fonia (ktory bol vlastne zndmy uZ v antickom Grécku) v novom vyzname.
Tita cyklickd sonitova forma, v ktorej kulminuje klasicistickd hudba
a snid’ inStrumentilna hudba vébec, si do dneiného dia, viac ako dve
storodia, zachovala v tvorbe i napriek vietkym premenim hudobnej reci
svoje ddleZité miesto, o dostatoéne sved®i o jej plnej Zivotnosti v prie-
behu celej novodobej hudobnej kultiry. Obzvlast pre klasicistického
skladatela to bola hlavni forma, v ktorej myslel a citil.

Cyklickéd sonitova forma mala (po dlhfom vyvoji) okrem prvej &asti
vo vlastnej sonitovej forme obvykle efte pomald vetu, vicSinon v pies-
iiovej forme (neraz v podobe témy s varidcami), menuet a rondové (zried-
kavejiie aj sonitové) finadle. Menuet bol jedinjm tancom prevzatym

z barokovej hudby, aviak aj tento sa z dvorného, odmeraného sl'achtic-

kého tanca meni v Stylizovany Pudovy tanee, straca sa z nebo rokokovska
hravost a neskér prechidza v scherzo. Starsi typ ronda sa d’alekosiahle
rozvinul; niekolkonisobné opakovanie hlavnej myilienky bolo preru-
fené vkladanim kontrastnych medziviet a vySiie typy ronda sa pribli-
Zovali k sonatovej forme. Tito vieobecnd norma sonity, pravda, poznala
mnohé vynimky. Stvorastovit cyklick@ senitu ostatne historicky pred-
chidzala jednodastovi, dvojéastovd a trojiastovd sondta, O samej so-
nitovej forme iba tol'ko, Ze sa skladé z troch &asti. V prvej — expozicii —
sa postavili oby&ajne dve protikladné témy, ktoré tvoria dialekticky
vztah: hlavna téma muiného, energického, rytmicky zdorazneného cha-
rakteru, ziskana {asto z rozloZenjch, lomengych, opakovanjch (kvintakor-
dickych) trojzvukov v hlavnej ténine a vedlajiia téma, mik3ia, spev-
nejsia, opierajica sa Zasto o I'ndovii hudbu, tanec, ariu, v kontrastujicej
ténine {(obvykle dominantnej, v molovych skladbach v paralelnej duro-
vej). Tento tematicky dualizmus (ku ktorému neskér obéas pristupovala
tretia, vyrovnivajiica, zivereini myilienka) sa potom v strednej &asti,
v tzv. prevedeni, spraciival spdsobom tematickej price, o ktorej sme
uZ hovorili v stati 0 melédii (voIné spracovanie, rozkladanie, kombinicia
tém a motivov). Predovietkym tu sa ukézala fantizia a majstrovstvo skla-

val na najréznejiie Géely, aviak so sondtou klasicizmu mali tieto formy eite len velmi
mailo spoloéné.
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datel’a, pretoZe vidy bolo moZné nachadzat nové a nové spdsoby riesenia
tejto Casti, ktord mohla aj modulovat, aviak sa konéila v dominantnej
(paralelnej) tonine, po ktorej nasledovala zdveretni &ast, repriza, opa-
kujtica obvykle témy expozicie, ale v zikladnej ténine. V reprize sa
poévodné témy — po predchéadzajiicom tzv. prevedeni — prejavili v novom
svetle, na inej \irovni.

Sonitovi forma sa podobala vzruSujicej, psychologicky prepracova-
nej drime, ktora v rukdch majstrov nikdy neustrnula v schému, Prive
tu sa ukézal napr. velky rozdiel vodi flge, ktora bola sice déleZitou, i ked
zd’aleka nie takou prevladajiicou formou barokovej hudby ako sonita
v klasicistickej hudbe. Vo fage jestvuje len jediné skutolné idedlne rie-
Senie, podobne ako v matemanckeJ pouéke, kym v sondte jestvuje prak-
llcky nekonecne mnoZstvo rieieni, pretoZe tu dominuje nie rozumova
préca, ale invencia, dinnost volnej fantizie skladatel'a. Sonitovd forma
sa, pravda, postupne vyvhraiiuje a# vo vrcholnom klasicizme — kulminuje
v intrumentalnej tvorbe trojice tzv. viedenskych klasicistov. V ranom
klasicizme, v galantne hravom i v citove rozdrobenom obdobi bola &asta
nielen dvo_]tematlckost’ ale aj viactematickost, resp. mnohost pevne ne-
ohramcenvch tematickych flomkov, ktord sa potom v nasledujiicej stred-
nej &asti, teda v prevedeni, eite déslednejsie nespraciva vlastnou tema-
tickou pricou; ide tu skér o kratkodyché modulicie, sekvencie, o zave-
denie nového melodického materialu atd’. Tvorcom konzekventnej tema-
tickej price a vytvorenia zrelej sonatovej formy bol hlavne J. Haydn.
Sonita sa teda stala idedlnou formou, kde sa mohol zvyraznit bohaty,
menlivy, pohyblivy citovy v¥raz moderného, osvietenského, viestranne
rozvinutého &loveka, stala sa typickou formou novodobéhe hudobného
myslenia.

Prvky sonétovej formy prenikali aj do injch druhov instrumentilnej
hudby, ktoré prevzali z baroka a pretvorili v klasicistickem duchu, napr.
v inStrumentalnom koncerte. Aviak variaény cyklus, pestovany v baroku,
prechidza aj naopak do klasicistického sonitového eyklu ako jednej z jej
Casti, priSom sa z figurativnej barokovej varidcie Casto stiva charakte-
rova variacia, v ktorej sa vlastne uplatiiovala akési tematicka prica
vo variaénej forme.

Kym ba}xjokové snita a concerto grosso odumierali, ako samostatné,
nové formy vznikaji divertimento, kasicia a serenida. Tieto druhy po-
vznesenej zibavnej hudby spifiali vel'mi délezita socialnu funkeiu, o &om
sved®i aj priam obrovska produkecia. V slede viéieho mnoZstva réznych
Zasti (a% 7, niekedy i viac) pochodovych, pieshiovych, taneénych, koncer-
tantnych, symfonickyeh a rondovych typov sa plnou mierou uplatiioval
vplyv stylizovanej Pudovej hudby, ktord umoZnila bezprostredny pristup
k umeleckej hudbe a jasne zvyraznila usilie vytverit hudobnt reé pre
vietkych. Tento druh hudby velmi ovplyvioval aj symfonicka a int

tvorbu vrcholného klasicizmu. Kym spominané druhy koncom klasicizmu

rychlo odumreli (azda a% na serenidu), eite nejaky &as sa udrzali v cykly

zdruZené, viac-menej Stylizované spoloenské tance. Tu uZ, prirodzene,

neislo o §lachtické, ale o 'udovymi tancami ovplyvnené mestiacke tance.
(Obr. 13 v prilohe.)

Popri instrumentalnej hudbe v klasicizme eSte hojne pestovali vokalnu
tvorbu. (Obr. 14 v prilohe.) V piesni (najm# nemeckej) sa javil vedomy

-odklon od pretaZenej ornamentiky a virtuozity barokovej driovej melo-

diky. Do zna&nej miery sem prenikali I'udové vplyvy, takZe piesefi svojou
srdecnostou a prirodzenostou vhodne stelesiiovala klasicistické idealy.

V oblasti cirkevnej tvorby v baroku pouZivané formy zostali sice
v platnosti, aviak vyraz sa prenikavo zosvetStil, takZfe cirkevnid hudba
sa svojim charakterom a hudobnou redou len milo lisila od vyrazu injch

.skladieb, €o bolo ostatne cirkevnym vrchnostiam tffiom v oku a pred-

metom &astych vyéitiek. Osvietenské myélienky aj tu zohrali déleZit
tlohu., Klasicisticka cirkevnd hudba je aj ovela svetskej§ia — ,,pozem-
skej§ia® ako napr. romantickd cirkevni (ba neraz i svetskd) tverba so
svojimi urditymi mystickymi sklonmi.

O to vitsi dosah mala opernd produkcia. Opera seria sice pre-

chéadzala z baroka do klasu:lzmu, aviak od zadiatku tak libreto, ako aj

hudba preukazovah hlbokii premenu, ktord stvisela so zmenou sociil-

nej funkcie opery. Stereotypnyj javiskovy .pitos a alegoricka glorifikacia

absolutizmu sa pocitovali ako neprirodzené a od opery sa Ziadalo prav-
divé zobrazenie vieobecne platnjch Pudskjch charakterov, ktoré sa ne-
vztahujii na uréiti stavovsky privilegovani triedu, ale ktoré sa obra-
caji k celému Tudstvu. V celej hudobnej Eurépe tu pdsobili predovet-
kym talianske vplyvy. Popri viinej opere sa opera buffa (intermezzo)
stala welmx déleZitou formon, ktord svojou realistickou Pudovostou je

typickym Gtvarom klasicizmu. Aj tu vplyvy vysli z Talianska, ktoré viedli |

k ostrym sporom a bojom vo Franciizsku, kde sa vytvorila opéra comique,
v Anglicku ballad-opera a v Nemecku Singspiel. Okrem toho vznikli
mieSané formy, ako napr. dramma giocoso a pod. V opernej tvorbe sa
prelinali rézne tendencie, aviak klasicistické ideily humanizmu, drama-
tickej pravdivosti, prirodzeného vyrazu, jasnosti, vystiipenia prostjch Iudi

na scéne sa presadili viade, a to prive tak v librete ako aj v hudbe.

{Obr. 15 v prilohe.) Aj oratérium nadviizovalo na barokové formy, aviak
i tu sa plnou mierou uplatnili osvietenské ideily a novdi hudobni reé.
‘Snahy o zjednotenie najvyiSicho umenia s najvidSou pristupnostou a Yu-
dovostou viedli k takjm vrcholnym dielam, akymi boli dve vel'ké
Havdnove oratéris, v ktorych sa vynikajicim spésobom stvarnili idealy
vytvorenia vskutku univerzilnej redi na tomto poli (na &o potom nad-
viizoval aj Beethoven vo svojej IX. symfonii).

V klasicizme nastali aj hlboké premeny zvukovej predstavivosti. Na
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poli dynamiky vystriedala barokova jednotnd, nemenni, najviac teraso-

vith dynamiku (jedine s kontrastom piano-forte) novi, velmi pohyblivé,

mnohotvirne odstupiiovanad dynamika, Od pianissima po fortissimo sa
tkala dynamiky roziirnje, najmi crescendo a decrescendo, sforzato a po-
dobné efekty vzbudzovali ohromny rozruch (napr. mannheimsky orches-
ter). Nova dynamika tieZ bola prostriedkom, pomocou ktorého bolo moz-
né v hudbe vyjadrovat diferencovany citov§ svet nového posluchiéa na
rozdiel od strnulej, jednotvirnej barokovej, nanajvys ,ozvenovej* dy-
namiky, Barokové skladby &asto vobec neobsahuji Ziadne dynamické
oznatenia, kjm v klasicistickych dielach dynamiku starostlive vyzna¢uji
od samého zadiatku.

Premena barokovej polyfénie, ako aj bezpodmieneného vztahu
vrchného a spodného hlasu a prechod v homoféniu, s vyluénou nadvladou
jednej melddie, viedlo uz v ranom klasicizme k rjchlemu odumretiu ge-
nerilneho basu. Generilbasovd prax sa zachovala jedine v cirkevnej
hudbe a &iastotne aj v talianskej opere. Pre laikov, ktori sa rasticou
mierou aktivne zfidastitovali na hudobnom Zivote, prax generilneho basu
bola razka a prekazala, k domu pristupovalo snaZenie raného klasicizmu
po harmonickej Pahkosti a transparencii.- Harménie (vypliiajice hlasy)
sa presne vypisali a nenechal sa tu priestor pre improviziciu. Odbiirala
sa tie? prebujneld ozdobovacia prax, ktora sa presnejiie fixovala a pod-
statne zjednodusovala. :

Nové zvukovost vyznadil aj klasicisticky orchester, ktory sa stal zd-
kladom pre novodoby symfonicky orchester. Jeho fascinujiici téinok bol
okrem dynamiky najm# v zosilneni slasikovych néstrojov, inym spdso-
bom pouzitia nistrojov dychovych a vyuZitim ich Zpecifického zvukového
charakteru. Samotné néstroje neboli viak viéSinou nové. UZ v barokovej
ére dominovali husl'ové nistroje, tief flauta, ktort oblubovali najmi
v ranom klasicizme, uplatiioval sa aj hoboj, i ked’ v men3ej miere ako
predtym. Treba viak doda?, %e vadiina ndstrojov menila svoj zvuk
v zmysle zvukovych idedlov klasicizmu — zvuk sa stival plniim, prieboj-
nej¥im ako prv. Ani d’alsie nistroje neboli nové (fagot, trombén, tribka
a iné), aviak od zikladu sa menil vzijomny pomer a spdsob ich pouZitia.
Viac-menej novymi nastrojmi boli klarinet so svojim predchodcom —
basetovjm rohom — a lesny roh, ktoré sa asto pouZivali; svojim pasto-
rilnym zvukom dobre zvyraziiovali snahy po prirodzenych ideiloch kla-

sicizmu. Slagikovy stibor prechadzal z barokového pithlasu do klasicis-.

tického. Stvorhlasu, zborové obsadenie dychovjch néastrojov sa menilo na
dvojice jednotlivich nastrojov. V barokovom orchestri sa dychové ni-
stroje pouzivali bud’ sélisticky alebo zborove, dali sa viak aj vymenit bez
prilifnej ujmy na skladbe. Naproti tomu v klasicistickom orchestri islo
o koloristické, zmyslové tidinky nastrojov. V barokovej skladbe bol zvuk
stiepeny (,,Spaltklang®) a uréity nastroj sa bez zmeny drZal urlitej témy.

V Klasicizme islo o splynutie, homogenitu zvuku (,,Verschmelzungs-
klang*), pritom tému mohol prevziat vZdy iny néstroj. Klasicisticky or-
chester dodnes tvori ziklad pre orchestrilnu hudbu, aj ked sa rozsiril
a zosilnel, no v zaklade sa nepozmenil. Usilie o premenn stiepeného zvuku
v homogénny vyznaéil aj organ, ktory Eoraz viacej napodobnil orchester.
Aj registrami deleny, krehky zvuk Eembala ustiipil modernému klaviru,
ktory &oskoro tplne dominoval. » ’

Novii zvukovost charakterizuji aj druhy komornej hudby, novej
nielen o do formy, ale aj éo do néstrojového obsadenia, ktoré este v ba-
roku bolo menlivé a neustilené. V barckovej komomej hudbe néstroje
neboli 3asto ani presne udané, ddleZita bolo vyika, ladenie a nie druh
néstroja. Naproti tomu v klasicizme kaZdy ndstroj bol presne predpisany,
mal u¥ pevne vymedzenti charakierizaéné funkciu. Aj v smere zvukovej
predstavy teda klasicizmus poloZil ziklady pre moderntt hudobna kultiru.

6.4. Filozofické zaklady estetiky hudobného klasicizmu

7 tohto strutného pohladu na hudobnovyrazové prostriedky klasi-
cizmu s zrejmé hlboké premeny, akjmi prechadzala hudba od barcka
ku klasicizmu, ktorého prineipy zvyraznili osvietenské idealy novej epo-
chy dejin Pudstva. Novii hudobni re¢ klasicizmu sprevidzala aj nova
estetika, ktora sa krytalizovala uZ vel'mi skoro (skér, ako sa dosial’ vie-
obecne predpokladalo), a to ruka v.ruke a takmer sicasne s vyraznejsim
prenikénim ranoklasicistickej hudby (uZ v prvej polovici 18. storoéia).

Najzékladnejiou &rtou, ktorou sa nové nahlady lidia od starych, je od-

klon, zavrhnutie rozumovych konstruktivnych principov a vyzdvihovanie
prirodzeného, volného ‘citového zikladu a zmyslovych sil hudby.

Filozofické korene tejto novej estetiky st v senzualizme (resp. v em-
pirizme). Tento filozoficky smer vznikol predovietkym v Anglicku. T ked’
sa jeho tvorcovia nezaoberali bezprostredne hudbou tak, ako napr. tvorca
racionalizmu Descartes, jednako myglienky tjchto filozofov znadne ovplyv-
nili hudobnoestetické nahTady franciizskych, anglickych a nemeckych
autorov, a preto v kritkosti poukiZeme aspofi na niektoré momenty
filozofického ugenia senzualistov, najmi pokial' sivisia s naSou proble-
matikou. L :

Francis Bacon (1561—1626), jeden zo zakladatel'ov novovekého ma-
terializmu a experimentilnych vied, vytvoril vo filozofii empirick@ me:
tédu. Podl'a neho pramefiom kaidého poznania si zmysly a predmetom
skimania priroda. Pravda, aj Bacon zastival dualisticky nihl'ad. Vedu
rozdelil na teolégiu a filozofiu. Objektom teolégie je boh, kym filo-
zofia tuduje prirodu — hmotu, priom sa opiera o skiisenost’ a pozoro-
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vanie. Preto aj v Zloveku rozoznival dvojaki duSu, rozumovii, ktori
vélenil do teolégie (!), a zmyslovii, ktora je svojou podstatou telesnid —
hmotni (i ked vraj teplom je rozriedena a preto neviditelna — typicky
mechanisticko-materialisticka myglienka!), jej hlavnjm sidlom je mozog.
Ostatne je zaujimavé, %e rozumgvii &innost spija s teoldgiou, &m me-
priamo poukazuje na to, ako sa mohol racionalizmus spojit s niboZen-
stvom. ,,Rozumovd dufa®“ ma viak v jeho udeni &iste formalny vyznam,
jeho filozoficky systém m4 vyslovene materialisticky raz. Kym Descartes
rozoznaval iba jedint formu pohybu — mechanické premiestiiovanie —
zatial' Bacon na zaklade systematizicie pristupného experimentilneho

materiilu uréil 19 drohov pohybu. Hlavni pozornost venoval prirode, po-/

znaniu vonkajsieho sveta, a preto prirodné vedy maja v jeho filozoﬁi/
taky velky vyznam. Zmysly, zdroj vietkého poznania, st podla neho’
neomylné, kym rozum je svojou povahou obmedzeny. (Descartes naproti
tomu hlésal, Ze zmyslom nemoZ#no verit, pretofe nas uviadzaju do omylu.)
Rozum vraj podlieha réznym predsudkom a vytvira ilfizie alebo idoly.
V tejto savislosti hovori, Ze ,,...rozum &loveka sa podobid krivému
zrkadlu, ktoré k podstate veci pridiva svoju podstatu a odzrkadluje veci
v skrivenej, znetvorenej podobe®,132 a preto aj bojuje proti prizdnym
abstrakcidam a stredovekej ufenosti. Aby sa myslenie oéistilo od tjchto
iluazii, ktoré st prekazkou pre vedecké poznanie a vytviraja v &loveku
nesprivne, skomolené predstavy, treba vychidzat jedine zo skisenosti,
z bezprostredného skimania prirody, z pozorovania, éo sa deje na za-
klade zmyslovych iidajov, ktoré st bezpodmieneéne primérne. Teda real-
ne existujit jedine zmyslové udaje a ich vzrahy. Z jednotlivych veci,
faktov, ich porovnavanim a analyzou moZno dospiet k ziveru, ku zo-
vieobeciiovaniu. Bacon ako prvy filozof podrobnejsie rozviedol induk-
tivnu, analytickt metédu badania a aZ vtedy uznal aj rozumové spraco-
vanie empirickych tidajov. Poznanie viak zadina vnemami, ktoré sa je-
dinfm zdrojom poznania. O tesnom spojeni zmyslov so skiisenostami
hovori, Ze je potrebné, aby ,zmysel sadil iba o skiisenosti, aby u# ska-
senost ulinila zdver o predmete samom“.13 Nie je bez zaujimavosti,
najmi pre nas, aj jeho triedenie vied. ,Obrazy predmetov, ktoré vcha-
dzaji zmyslovymi orginmi do vedomia, nemizna bez stopy; podfza si
ich dula, ktord sa k nim mé¥e spravat trojakym spdsobom: bud’ ich
proste zhromaZd’uje v pamiiti, alebo ich napodobiiuje predstavami, alebo
ich koneéne prepraciiva pomocou tsudku v pojmy. Na tychto troch

“schopnostiach Yudskej duse sa podla Bacona zakladi d’alSie delenie vied.

Pamir je zikladom dejin, predstavy sa zikladom poézie, asudok je zi-
kladom filozofie.“43% Bacon sa nezaoberal podrobnejsie teériou umenia

132 Filozoficky slovnik, 1956, 36.

133 Déjiny filosofie 11, 1952, 133.
3% Déjiny filosofie II, 133.

a do hudby sa nerozumel, preto je tito jeho myslienka v sivislosti s poé-
ziou obzvlast pozoruhodnou. Vieme, Ze hudba ako umenie mi a najmai
vtedy mala spomedzi vietkjch umeni najviac spoloéného s poéziou, ku
ktorej ju dobovi autori aj prirovndvali, a tak mi jeho nahlad pre
umenie vobec a teda aj pre hudbu irfi vyznam. Bacon totiZ ako prvy
myslitel’ v zdrodku naznadil myslienky, ktoré sa stali zdkladom pre nasta-
vajhcu ranoklasicistickGt hudobnt estetiku, pre ucenie o napodobneni

prirody. Ako prvy senzualisticky “filozof nielen jednoznatne urdoval
prvenstvo zmyslov pred rozumom, skésenosti pred teériou, &im vytvo-
ril podklady aj pre senzualistickit hudobnii estetiku, ktord vychddza zo
zmyslového pésobenia hudby, ako aj z hudobnej praxe, ale v uvedenom
triedeni aj priamo poukizal na to, %e v poézii (analogicky teda aj v hud-
be) ide o napodobnenie zmyslovych predmetov predstavami. KedZe svoju
filozofiu zameral na prirodu, pod tymto napodobnenim myslel napodob-
nenie predmetov prirody. Ked’ d’alej hovori aj o tom, Ze sa napodobnenie
deje pomocou predstv, ktoré sit zikladom poézie, prvykrit tu vyzdvihol
u% aj vjznam predstavivosti v umeni, teda fantazijni zlozku. Tento ,pra-
otec materializmu®, ako ho nazval Marx, vytvoril teda ufenie, kde st
vePmi podnetné myslienky, ktoré sa stali (takmer o poldruha storodia ne-
skor!) délezitym vychodiskem pre novodobé nihl'ady na hudbu.

‘Na Bacona_bezprostredne nadviazal Thomas Hobbes (1588—1679),
pokradovatel’ a systemizitor baconovskej materialistickej filozofie, ktorej
dal ucelenii, pravda, &iste mechanickdi podobu. Hobbes totiZ bol ovel'a
racionalistickejii ako Bacon. ,Filozofia je racionilne poznanie®, hovoril
a zddraznil mechanicko-matematickit metédu v racionalnom ‘mysleni, &o
holo vyrazom stavu vtedajsich prirodnych vied. Hobbes bol viak désled-
nejéim materialistom ako Descartes, na rozdiel od neho (i Bacona) ne-
uznal boha, ba ani nijakt nehmotnii substanciu, redlne mu existovali len

materidlne telesi a predstavy. Pojmy podfa meho si len ich odrazom
v Pudskom vedomi a aj mysliaca substancia je hmotni. Hobbes viak
uznal aj pravdivost svedectva naSich zmyslovich orginov a hovoril, Ze
telesi posobia na nase zmyslové orginy a ich pomocou, aviak aj pomo-
cou rozumu ich moZno spoznat (empirické poznanie je totiZ podl'a neho
obmedzené). Pravda, jednotu racionilneho a senzualistického poznania
sa mu nepodarilo vytvorit, skér mu iflo o vonkajsiu paralelu. Pre nas
je zaujimavé, Ze skimal, obdobne ako Descartes, vzrah fyziologickych
a psychickjch procesov, ktoré viak na rozdiel od neho chéapal ddsledne
materialisticky, neuznivajac Ziadnu duchovni substanciu. V_silade so
svojou mechanistickou koncepciou tvrdil — podobne ako Descartes — Ze
vnitorny pohyb v organizme je spdsobeny vonkajsim pohybom, aviak
na rozdiel od neho aj tu zastiva racionalisticko-senzunalistické stanovisko.
Uznava_totiz pohyb nielen v mozgu, ale aj v srdei. Napriklad hovori, Ze
..pohyb zvena uvidza do pohybu vzduch, pohyb vzduchu zasa vyvolava
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pohyb v uchu a d’alej v nervoch a tento pohyb spésobuje pohyb v srdci
a v mozgu“.1% Teda zvuk zvona — a ked’ to analogicky roziirime na
hudbu, o ktorej, pravda, nehovori ani Hobbes — spésobuje pohyb v uchu
(v zmyslovom orgine!), odtial' pohyb ide nielen do mozgu, ale aj do
srdca. Hobbes viak iSiel eite d'alej, ked’ hovori, Ze¢ pohyb v mozgu je
myslenim, kym pohyb v srdci je zdrojom celého emociidlneho Zivota é&lo-
veka. Teda okrem mozgu, sidla rozumu, uzniva aj srdce ako sidlo citov,
éo je pozoruhodna myslienka. Emociondlny Zivot &loveka pokladd za
niedo svojbyiné, Epecifické, o nestotoZituje s rozumovym myslenim,
&im jeho nahFady tu stoja v prikrom rozpore s Descartom. V emocionil-
nej sfére rozlifuje dvojaky pohyb, kde jeden spdsobuje pézitok, uspoko-
jenie, sympatie, druhj zasa nespokojenost, itrapy, odpor. Prvy napo-
méha, druhy prekaZa Zivotnému pohybu, ktory tam nastiva. Pravda, to-
trocha zavaiia racionalistickou afektovou teédriou, aviak Hobbes dodava,
Ze ¢élovek sa riadi pozemskymi zdujmami a sna%i sa o to, éo je prijemné,
&im vyslovuje déleZity nahl'ad, platny pre zadiatky hudobnej estetiky
klasicizmu, Z¥e totiz zo Zkily afektov treba vybraf prijemné, radostné
a zameriavat sa na svetskost. Spojenim senzmalistickjch i racionalistic-
kych momentov v zirodku uvidza aj myslienky, ktoré sa kryStalizuji vo
vrcholnej fize estetiky hudobného klasicizmu.

Filozofia anglického materializmu smeru Bacona a Hobbesa naila
svojho najdédlezitejéicho pokraovatel'a v Johnovi Lockovi (1632—1704).
Dalej rozpracoval najmi senzualistick@it teériu poznania, péved nalich
poznatkov a myilienck zo zmyslového sveta. Locke hlisal nazor, Ze nase
myslienky a predstavy st vyluéne vysledkom pdsobenia materiilnych, ob-
jektivne existujiicich veei na nafe zmyslové orginy. Tym sa dostal do
aplného protikladu s Descartovim udenim o vrodenych ideich, ktoré
podrobil viestrannej kritike. Tato kritika kartezidnskeho uenia mala

délezity vyznam v boji materializmu s idealizmom. Oproti Descartovej
metafyzike Locke hlisa empirizmus. Podl'a neho poznatky a idey sit zis-
kané a nie vrodené. Zdrojom poznania je skiisenost. NaSe poznanie je
preto predovietkjm zmyslovym poznanim a jeho zdrojom si vmemy.
Pravda, ani on nebol déslednym materialistom, pretoZe v poznani rozo-
znéval dvojaka skiisenost — vonkajsiun, ktorej zikladom je zmyslové po-
znanie a ktord vytvéra pocity, a vnitorni, ktord ma za ziklad reflexiu,
pod ktorou rozumel samovol'né pésobenie duse. Tento idealisticky prvok
v jeho udeni vyuzili potom Berkeley a Hume. Pomocou zmyslového
a reflektivneho poznania ziskame vietky nade tzv. jednoduché idey. Tu
uréuje aj alohu rozumu. Pri jednoduchych ideich je rozum iba pasivny.
Sila a moc rozumu sa uplatiinjia a# vtedy, ked’ ynimanim ziskané jedno-
duché idey spijame, porovnivame, usporiadame atd’. Teda pripustal
rozumové spracovanie zmyslovych tidajov, ale to je iba druhotny akt,

135 Déjiny filosofie 11, 145.

ktory stoji stranou; rozum vie iba usporiadat a kombinovat hotové jed-
noduché idey, & bolo v jeho dobe roziirenjm mechanistickym stanovis-
kom. Aj v psychologickych otizkach Locke zaujal materialistické sta-
novisko, ktoré bolo namierené proti scholastickému dogmatizmu, hoci
ani tu nebol désledny. V ka¥dom pripade jeho filozofia, ktord v pod-
state stila na pdde materialistického senzualizmu, mala obrovsky vplyv
na d'alii rozvoj filozofie, napr. na francizskych osvietencov 18. storoédia
(Diderot a ini), a tym ovplyvnila aj estetické myslenie klasicizmu v hudbe.

Z anglickych filozofov 18. storoia moZno sa zmienit o lekirovi Da-
vidovi Hartleyovi (1704—1757), ktory bol vyznamnym mechanickym ma-
terialistom a zaoberal sa aj psychickymi javmi. Prekonéval pritom lok-
keovsky dualizmus (zmyslové — reflektivne poznanie), ked'Ze Hartley
psychické javy sice tieZ rozdelil do dvoch skupin — vnemy a idey —
lenZe prvé st podla neho jedinym pramefiom druhgch, teda zmyslové
organy tvoria zaklad aj pre rozumovi &innost. Pritom rozliil tzv. ,.zmys-
lové idey®, ktoré sa viaZu priamo na zmyslové predmety, a ,rozumové
idey“, ktoré vyjadrujé vztahy medzi tymito predmetmi. Rozumové idey
sa vytvaraji z prvkov zmyslovych idei. In4¢ viak riesil stvislost medzi
psychickymi a fyziologickymi procesmi na podklade principov mecha-
nického materializmu a vtedajieho stava znalosti fyziolégie. V niekto-
rom ohlade pripomina Descartovu nduku, v podstate viak dospieva
k skoro opaénym vysledkom a otizku nerieSi na racionalistickom. pod-
klade. Sice hlasa, Ze psychické procesy odpovedaji fyziologickym pohy-
bom, Ze ich podklad tvoria zachvevy (vibracie) mozgovej a nervovej
substancie, ¥¢ jednoduchym vibricidm odpovedaji jednoduché psychické
procesy a zloZitym zasa zloZité, aviak na rozdiel od Descarta viade zdo-
raziuje, Ze rozbor dusevnych procesov odhaluje vidy len dusevné po-
chody a nie telesné pohyby. Vnem teda nemoZno vyvodzovat z pohybu
a naopak. Jestvuje tu ale tizka stvislost’ a dusevné procesy sa deji v zhode
s mechanickymi zdkonmi. Hartley do takto chipaného mechanizmu za-
hrnuje aj city a vasne. City st podla neho vysledkom psychickej ¢&in-
nosti, zloZitejiie vznikaji z jednoduchsich psychickych prvkov — teda
nie si automatickym, vulgdrnym prenosom f{yziologického pohybu, ako
to traktoval Descartes. Hartley sa takto pokusil systematicky objasnit za-
konitosti psychického Zivota.

Jednym z najvyznamnejiich anglickjch materialistickych filozofov
a prirodovedcov 18, storodia bol Joseph Priestley (1733—1804). Zil prave
v obdobi eurépskeho hudobného klasicizmu. Ako désledny materialista
odmietal uéenie o dvoch substanciach, ktoré vychidza z toho, Ze hmota
je pasivna a nema schopnost vnimat a mysliet. Priestley, naopak, do-
kazal, 7e hmota je aktivna a za uréitych okolnosti vie aj mysliet. Pre nis
ma vyznam najmi jeho senzualistické stanovisko v analyze myslenia.
Uéil, Ze v dusi niet ani jedinej idey, o ktorej by nebolo mozné dokizar,
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7e vznikla na podklade zmyslovych vnemov a ich spojenia. Opieral sa
o Hartleya a tvrdil, Ze ked raz pripastame schopnost vzniku jednodu-
chého vnemu, potom aj zloZité idey, vietky duSevné schopnosti, pamit,
tsudok a medzi injm aj emécie, vznikaji na tom istom podklade pomo-
cou asocidcii. O emécidch hovoril, Ze st vysledkom asocidcie uréitej idey
s prijemnymi alebo neprijemnymi pocitmi, zloZité emdbcie sit zdruZenim
rozliéngch pocitov. To, pravda, je tplne niefo iné ako Descartovo vyvo-
lavanie afektov pomocou ,.Zivotnych duchov®, Okrem toho vyslovne ho-
voril aj o innosti fantézie, pri¢om viak fantizia podl'a neho nie je Tubo-
vol'non, nespiitanou dufevnou &innostou, lebo »bezpochyby aj v najdiv-
tich vzletoch fantizie sa nestretivame ani s jedinou ideou, ktord by ne-
stivisela s nejakjm dojmom alebo ideou, ktoré uZ v nalej dusi existovali
skor“.136 (Priestley tu vlastne mnepriamo naznatil klasicisticky hudobny
ideal, kde sa na rozdiel od baroka uplatiinje voI'na fantézia, no eite nie
nespiitane subjektivistickd ako v romantizme.) Priestley dokazal, Ze vne-
my sit zdrojom vietkjch, i najabstraktnejsich idei. Priestleyova spojitost’
idei s fyziologickymi procesmi vychidza z Hartleya, do istej miery sa drZi
v medziach psychofyzického mechanického materializmu, aviak tufi jeho
medze. Inaé viak, podobne ako Hartley, ani on sa nezriekol naboZenskych
predsudkov.

I ked David Hume (1711-—1776) zastupoval v anglickej filozofii idea-
listicky smer, nebol natolko subjektivistickjm idealistom ako George
Berkeley (1685—1753), ktory sice vychadzal z lockeovskej tézy, Ze nale
vedomosti maji svoj povod v skisenosti, prekrucoval viak senzualizmus
a empirizmus v idealistickom duchu a tvrdil, Ze vietky veci okolo nis
sit len pocitmi a jestvuji len doviedy, kjm ich vnimame, ¢o ho viedlo
k solipsizmu. Hume v niektorom ohlade nadviazal na Berkeleyho, vyhol
sa viak jeho extrémnym zaverom. Vo svojich ekonomickych pracach —
Hume nadene vychval'oval kapitalisticky spdsob vyroby — stal sa dolezi-
tyjm predchodcom anglickej klasickej politickej ekonémie a v rozpore
s Berkeleyom v naboZenskych otizkach preukizal skepticizmus, Zo fran-
chzski ateisticki osvietenci ufiho vysoko vyzdvihovali. (Kritizoval raciona-
listické dékazy o existenci boha, odmietal vieru v nesmrtel'nost’ duse atd’.)
Hume bol senzualistom, i ked' vychadzal z vnemov subjektu a v otazke
zdrojov vnemov zaujimal agnostické stanovisko. Pre hudbu — hoci sa,
prirodzene, fiou nezaoberal — jeho myslienky mali zrejme dosah v tom,
%e vysoko vyzdvihoval viznam zmyslov a vystupoval proti racionalizmu.
Jeho udenie akiste ovplyviiovalo autorov na poli hudobnej estetiky v ich
boji proti starému zaostalému racionalizmu. Hume zddraziioval a vy.zdvij
hoval prirodzené pudy i niklonnosti gloveka. Autori hudobnoesteticke]
te6rie napodobnenia v hoji proti vietkému vyumelkovanému tiez zdoraz-

136 Déjiny filosofie I, 280—281.

fiovali prirodzené sily Eloveka. Skiisenost Hume viazal na predmet
a mimo styku s predmetom Ziadnu skiisenost neuznival (hoci tu mal na
mysli pochody v Fudskom vedomi a nie vonkajiiu materidlnu skuto&nost).
Ulohou filozofie je skitmanie vnemov. V lockeovskom duchu Hume roz-
delil vnemy na zmyslové a reflektivne. Hudba podl'a tohto delenia patri
do oboch kategérii, pretoZe ako priklad pre.prvii-skupinu-uvidza-slu-
chové, zrakové a pod. vmemy, kjm_do.druhej.skupiny -zarad'uje_vdine

S—géiE@ig."’RdidéieMe pasobenia hudby do dvoch skupin, ktoré uvidzaja |

podetni autori tedrie napodobnenia, sa zrejme opieraji o toto lockeovsko-

humeovské delenie. Rozoznivaja totiz niZSie, Ciste zmyslové posobenie,

a vyssie, emotivne uéinky hudby. Hume v tejto druhej skupine menuje
emécie, ako lasku a nenivist, strach a nddej, spokojnost a nespokojnost,
teda dvojice afektov, ktoré st viak zbavené racionalistického podkladu
karteziinskeho typu. Hume naopak — i ked’ z idealistickych pozicii —
silne obmedzuje rozumovit poznivaciu schopnost’, dokonca eite viac ako
Locke. Obrazy, ktoré podavaja zmysly, nie_je podl'a neho mozZné_rozu-

plhanc AT AT
move odévodnit. Z dojmov a predstav, ziskanych zmyslovymi ynemami, |

vytvémg vedomia a rozum k tomu u¥ ni¢ neprida.
Hoci sa zda, Ze nage myslenie ma neobmedzeni slobodu, pri blizSom
skitmani zistime, Ze je v skutodnosti uzavreté do velmi uzkych medzi
a Ze vietka tvoriva sila rozumu nie je niéim inym ako schopnost. skladat,
prekladat, rozmnoZovat alebo zuZovat litku, ktor@ nim poskytuji von-
kajsie zmysly a skisenosti.“137 Podle Humea teda rozum je podradny,
mé¥e jedine kombinovat predstavy, idey, ktoré sit képiami bezprostred-
nych dojmov a vnemov, ¢innost zmyslovych orginov je hlavnou vecou.
Hume potom skiimal vztahy medzi rdznymi ideami vo vedomi a hovoril,
7e spésob, akym sa to deje, nie je &loveku vrodeny, ale ziskany skisenos-
tou. Teda aj tu, v kombinacii myslienkovej ¢innosti, je zrejm§ jeho em-
pirizmus. Dalej odmieta, hoci nie je materialistom, existenciu nejakej du-
chovnej substancie, ako to hlasal materialista Descartes. Tu je tieZ v roz-
pore s Berkeleyovym subjektivnym idealizmom. Hume sa odvoliva na
ka?dodennit skiisenost a na é&loveku vlastny prirodzeny inStinkt, ktorym
sa riadi.

Tvorcovia senzualistickej filozofie sa teda hudobnou problematikou
bezprostredne vbec nezaoberali, je viak nesporné, Ze ich myslienky d’a-
lekosiahle ovplyvnili hudobnoeestetické nazeranie klasicizmu. Napr. fran-
ciazski osvietenski filozofi 18. storofia, ktori vyznamne prispeli aj k hu-
dobnej estetike, vychadzali z tohto senzualizmu, o om budeme eite ho-
vorit. Aj keby tieto vplyvy meboli vidy na prvy pohlad zrejmé, v Anglic-
ku vzniknuty senzualizmus tvoril v poslednej instancii ziklad, z ktorého
nova estetika vyrastala. Pravda, myslienky anglickych senzualistov sa

187 Déjiny filosofie I1, 299.
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girili uz davno pred vznikom hudobného klasicizinu, ba zrodili sa sticasne
s racionalizmom (Bacon bol nielen Decsartovym siéasnikom, ale sa naro-
dil o cela genericiu skér!), a tak vznikéa iste opravnena otazka, preéo sa
senzualizmus neuplatnil v hudbe (resp. v jej estetike) hned’? Zda sa, Ze
toto vyplyvalo zo socidlnej funkcie hudby, ktord to neumoziiovala. Z tohto
zorného uhla sa snaZime uvedena otizku zodpovedat.

Hospodérsky pokrok v lone feudalizmu sa rozméhajicej burZoazie
si vyzadoval nové myslenie a novii vedu, takZe tu bol potrebny a nevy-
hnutny nielen racionalizmus, ale aj senzualizmus. Najmi to plati o An-
glicku, ktoré bolo jednou z prvych eurépskych zemi, kde kapitalistické
vztahy vznikli skoro a rychlo sa rozvinuli a kde nositel’kou pokroku
a rozkladu feudilneho spésobu vyroby nebola iba burZoazia, ale aj ast
feudélov. Vytvérala sa nova $lachta, ktora stila takmer na pdde kapitalis-
tickjch vzfahov a jej hospodirska moc tym neobyéajne vzristla. Nova
glachta bola v ekonomike i v ideolégii hlisatel’kou na svoju dobu po-
krokovych, vlastne burZoiznych tendencii a potrebovala rozvoj movej
empirickej vedy, ako aj novej senzualistickej filozofie, ktora sa preto
mohla #irit. Pravda, idealistické prvky v nej dostatoéne poukazuji na
jej uréiti kompromisnost.

Odlifn4 situicia bola na kultiirnom poli, v hudobnej oblasti, najmi
na eurbpskej pevnine. Nevytvorili sa eite predpoklady (ani v ekonomic-
kom zmysle) na to, aby hudba mohla byt patriéne funkéne zviazani
s burZoaziou, ba naopak, nad’alej mala skriilovat a oslavovat Zivot feu-
dalov. BurZoazii sa sice podarilo upeviiovat pozicie na ekonomickom poli,
nemohla viak rozvinaf svoje ideily na poli hudobnom. V hudbe a v jej
estetike potrebim vlidniicej triedy vyhovoval prive racionalizmus, pre-
toZe splnil jej poziadavky. Racionalistickd hudobna tedria svojimi pravid-
lami presne ustilila a usmernila hudobni reé tak, aby vyhovovala strnu-
lému ceremonidlu feudilnej reprezentacie. Hudba sa preto davala do
stivisu s ¢innostou rozumu, kym citové emécie sa akosi povaZovali za ne-
vyhnutné zlo, ktoré bolo potrebné usmernit regulami. Vlidnica vrstva
prejavovala nedéveru voéi subjektivnemu vyrazu citov, voéi barlivym pre-
javom rozumom nekontrolovateInjch zmyslovych sil hudby, voéi vol-
nému priebehu fantizie, videla v tomto neZiadici odklon od platnych
spoloéenskych noriem, a preto Ziadala objektivizovani hudbu, zbavent
vol'nej citovosti, matematicky, rozumom ako najvy3Sim principom kontro-
lovatel'ny ,,vyznam“ hudby. Vo vede a vo filozofii sa mohli teda pri-
pustit, ba aj podporovat empirizmus a senzualizmus, v hudbe viak sa-
Zasne pozadovali racionalizmus. V hudobnej estetike bola preto rozumova
tpekulacia déleZitejsia ako z praxe odvodené nihlady. Spekulativny cha-
rakter tejto hudobnej estetiky bol priam zikonitym désledkom jej so-
cidlnofunkénej spitosti s feudilnym absolutizmom. Barokové obdobie de-
jin hudby sice skoncovalo so stredovekym teoretickym systémom, avSak

Obr. 13. W. Hogarth (1697—1764). Ludovy tanec (z Analyzy krasy),
1753. Medirytina.
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Obr. 14. F. Guardi. Galakoncert v Benditkach, 1782 (Miinchen, Alte
Pinakothek).

Sliavnostny ramec predstavenia vokalno-initrumentilnej hudby v flachtickom pro-

siredi. Uginkujici st vI'avo hore.

Obr. 12—14 (obdobne ako obr. 3—3) ukazuji rézne sociologické aspekty hudby

v epoche klasicizmu.

MudobnoeTiohcKke naniaay

nova teéria, ktorti nastolilo, bola opit Spekulativna; scholastickal $peku-
laciu iba nahradila Spekulacia racionalistickd. V znameni racionalizmu
stojaca prva faza osvietenstva nemohla preto priniest’ eite zisadni pre-
menu v hudobnom vyvoji.

V druhej faze osvietenstva nastal viak obrat. Senzualizmus, ktory
vystrieda racionalizmus, charakterizuje protispekulativnu hudobni este-
tiku klasicistickej epochy a tym jej tplny protiklad k principom baro-
kovej estetiky. Tento protiklad je umerny protikladom samej hudby
oboch obdobi.

Na poli hudobnej estetiky bolo vlastne oddivna moZné pozorovat
skryty boj dvoch protikladnych principov — dvoch smerov. Tento odveky
zépas sa latentne tahi cez cely stredovek, plnou intenzitou vak mohol
vypuknat a% v prvej polovici 18. storodia, ked’ pokrokova spoloenska
trieda mohla vyraznej$ie uplatiiovat’ svoje osvietenské, demokratické kul-
tirne snaZenia. Boj dvoch smerov v estetike nebol teda ,,¢iste” hudobno-
estetickym bojom, nebol bojom umeleckych nihl'adov ,0sebe”, ale spo-
lotensky podmieneny, bol teda bojom v zisade ideovym medzi oboma
vel'kymi spolodenskymi skupinami. Tento boj, ktory sa viedol v znameni
nadvlidy rozumu alebo citu, vyvrcholuje okolo polovice 18. storotia
a v tom istom &ase ako v samej hudbe, aj na hudobnoestetickom poli na-
stal zikladny prelom. Nové nahlady neboli, pravda, hned’ dané, staré
s novym dlhsi &as bojovalo a réznym spésobom medzi sebou sa miesalo.
Této splet, tento chaos vzijomne sa prekriZujicich, protiredivich nihl'a-
dov sa nam vyjasiiuje a usporadiva, ked’ ich chipeme z hl'adiska ziklad-
nych spoloéenskych sil, ktoré ich v poslednom désledku podmienili.

Postupne a neodvratne sa takto riicaji mury starej, domyselne vybu-
dovanej pevnosti teoretickych Spekuldcii starého, stredovekého feudal-
neho sveta a vitazne napredujit nové, protiracionalistické, senzualistické,
empirické hudobnoestetické idedly, ktoré sme zaradili do dvoch fiz
alebo kategérii (uéenie o napodobneni a vyrazovy princip).
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7. Uéenie o napodobneni

7.1. Napodobnenie. Francizsko

K¥m sociilne pozadie pre boje na poli hudobnej estetiky 18. storodia
tvorila antitéza oboch spolofenskych skupin, filozofickym pozadim bola,
ako sme uviedli, antitéza racionalizmus — senzualizmus. Pravda, na
rozdiel od filozofie taziskom boja estetiky nebola tak teéria poznania, ved
v hudbe ani nemdie ist o pojmové poznanie, ako skér metodologickd
otazka, ¢i je v tvorbe a vo vnimani hudby rozhodujicim faktorom rozum

alebo_zmysly a city. Konkrétne sa tento hudobnoesteticky boj prejavil

ako antitéza afektova teéria — ufenie o napodobneni, ¢o na hudobnom
poli zodpovedalo antitéze vrcholny barok — rany klasicizmus. Utenie

o napodobneni sa ujalo a rozvinule vo Francizsku, preto sa v prvom rade
obratime na francizskych autorov, ktori uréovali riz tohto udenia. Odtial’
sa toto uenie potom sirilo do Nemecka a Anglicka.

Vo Francazsku, vlasti Descarta, klasickej krajiny racionalizmu, kde
zikladnym v¥chodiskom pre teoretikov (nech sa v inom ohl'ade medzi
sebou akokol'vek lizili) bola aplna nadvlida rozumu, najskér sa vyvijaji
impulzy na jeho prekonanie. Racionalistické hl'adisko ake oficiilny na-
hl'ad vlidnicej triedy sa dostal do protikladu s rozvojom burZoizie, ktory
so sebou priniesol aj nové myslienky, vediice k postupnému prekonaniu
afektovej tedrie a ku krize starého racionalizmu vobec.

Socialnopoliticky v§voj vo Francizsku v 18. storoci bol charakteri-
zovany zostrenim triednych protikladov medzi buriodziou a ilachtou
a tu — na rozdiel od Anglicka, ale aj Nemecka a Talianska — bola kom-
promisnd cesta vylicena. Francizska burZeazia vystupovala v mene ce-
lého Tudu, o jej umotitovalo obritit sa proti feudalizmu s potrebnym
dvnamizmom. Na ideologickdl pripravu burioiznej revolicie vo Franchz-
oku slazilo celé osvietenské hnutie v iirokom zmysle slova. Aj nové sen-
zualistické nahl'ady v hudobnej estetike boli zamerané proti hudobnému
mysleniu absolutistického feudalizmu.

Ticto nové progresivne nihl'ady oznatujeme prive za ufenie o na-
podobneni, totiz o napodobneni krasnej prirody. ..Predmetem vietkych
umeni je napodobnenie krisnej prirody™ - uvedené Batteuxovo heslo sa
stalo symbolom celej tejto francizskej estetiky 18. storolia, prifom
..kr;isna“‘ priroda obsahuje uz aj moment umeleckej Stvlizicie (o tomlo

budeme podrobnejiie Lovorit neskor). Francizsky materializmus 18. sto-
ro¢ia vedome postavil proti épekulativnym, abstraktnym metafyzickym sy-
stétmom konkrétne Itidium realnej prirody. Prirodu francazski mate-
rialisti a pokrokovi myslitelia uznavali za zikladn§ princip a za zdroj
vietkého jestvujuceho. Takéto nazeranie bolo tak roziirené, pertraktované
i zaZité a ulenie o prirode tak rozpracované, ie nemohlo neovplyvnit ani
umelecké nihl'ady — estetiku. Z toho zorného uhla musime na jednej
strane chapat snahy teoretikov, Ze Ziadajit od umenia napodobnenie pri-
rody, resp. ze vysvetl'uji umelecké artefakty ako nielo, ¢o svojimi pro-
striedkami tato prirodu napodobiiuje, aviak na druhej strane treba zdo-
raznit, Ze udenie o napodobneni ako také ncholo vlastne nieéim dplne
novym.

Svojho predchodcu malo uZ v antickom Grécku a jeho pévedcom ne-
bol nik iny ako Aristoteles, ktory o tom hovori vo svojej Poetike.13® Toto
udenie formuloval Aristoteles ako prvy a aplikoval ho na uréité druhy
basnického a hudobného umenia svojej doby, ktoré oznadil za imitujice;
imitacia, ako hovori, je ¢loveku od prirody dand, a tym sa najviac lifi od
zvierat; prostrednictvom napodobnenia sa u¢i a v dielach imitdcie sa
kochi. Toto uclenie, ktoré Aristoteles oznadil za mimesis a ktoré potom
v 18. storodi nazvali ufenim o napodobneni, bolo od neskorej antiky
a podas celého stredoveku zabudnuté. Ozilo aZ v renesancii, aviak vtedy
bolo iba jednym z desiatky inych teérif, ktoré sa v tom &ase pertraktovali.
Odvtedy sa naii uz nezabudlo a mimesis sa stalo vychodiskom pre nespo-
¢etné skiimania na poli teérie umenia a estetiky.

Vyvecholenie nesporne dosialilo v estetike a menovite v hudobnej
estetike 18. storocia, v obdobi klasicizmu, najmi raného, ked sa stiva po-
prednym ufenim, o ktorom s vel'kym zanietenim diskutovali a viestranne
ho osvetl'ovali. Nie je nahodné, ze vrcholny rozkvet dosiahlo toto este-
tické uéenie prave vtedy. Hovorili sme uz, Ze mnohé principy hudobného
klusicizmu boli starsicho diata (najmii od renesancie), aviak ze aZ vtedy
sa mohli stat ucelenou a previadajicou slohovou kategoriou, ked' dozreli
patriéné spolodensko-historické podmienky; analogicky to bolo aj s este-
tickym nazeranim klasicizmu.

Text Aristotelovej Poetiky sa v 17, storofi objavil vo francizskom
preklade, i ked vitedy sa jeho uéenie dalej nerozpracavalo. Aviak uz
v ¢ase prevliadania racionalistickej afektovej teorie tkoncom 17. a zadiat-
kom 18. storofia) sa praktichi hudobnici a mestiacki milovnici hudby
stavali proti neudriatelnym starym tedridm. Pravda, teoretici v tom ase
stili eite v sluZbdach feudalizmu, aviak medzi samotnymi hudobaikmi sa
nové nahlady bezpochvby Firili. Pravda. hudobnici neboli teoretichy tak
pedkuti. aby svoje nihlady fixovali aj pizomne a pokial' sa to aj stale.

13 Ako sme na prisluinom mieste uviedli., Aristoteles bol tiei jednym z povodeov
afektovej tedrie vo svojej Rhetorike.
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spomenuti literdrne” ¢inni muzikanti pouzivali na ich opis iba nedo-
statoiné slova; nakoniec to za danej kultarnopolitickej situicie bolo aj
tatko moZné, a preto sa ich nahl'ady zachovali v omnoho meniej miere,
zrejme viac sa tradovali tistne. Nedostatok zachovanych prameiiov v tomto
smere nis viak nesmie zvadzat k pozitivistickym ziverom, Ze proste ne-
existovali. Je to obdobné, ako keby sme z nedostatku zachevanych pa-
miatok, resp. zapisov dobovej 'udovej hudby cheeli ustdit, Ze tito sa

pestovala len vel'mi milo.

7.1.1. Dubos, Batteux a ich predchodcovia
Rameau; encyklopedisti d’Alembert, Diderot,
Rousseau, Grimm

Podetni muzikanti sa ebracajit proti racionalistickej intelektualizicii
hudby (uZ v &asti o afektovej teérii sme videli, Ze v Nemecku aj niektori
teoretici ju ciastoéne ironizovali) a v uchu vidia orgin vnimania hudby,
uznivaji zmyslové krisno a hudba je pre nich umenim citov — pravda,
podloZené a pomieiané s afektovou teoriou. Tak napr. skladatel’ Francois
Duval (1637-1728) hovoril, Ze bol, nenavist, radost, obdiv, strach, ne-
vinnost, hnev, smutok atd. st afektv dané v prirode, ktoré skladatel’ citi
a prendfa ich na posluchiacov. Tu sit ui zrejme prvé niznaky novovekej
teérie napodobnenia prirody. Dvorny organista Henry du Mont roku 1667
odvazne charakterizoval hudbu ako ,najvyiiiu a najrydzejsiu imagindciu™,
podta neho teda hudba vyviera z &innosti fantizie!

V tomto smere cennim pramefiom je Plucheho prica Spectacle de
Ia nature (1732). Autor ta uvidza na sveju dobu vel'mi progresivne pri-
znania nicktorych francizskych hudobnikov. Napriklad Bénigne de Ba-
cilly, skladatel a uéitel’ spevu, vo svojej udebnici speva (roku 1668) vv-
slovil myslienku, Ze hudba je umenim pre uii a jej ufelom je uspokojit
ucho (teda to, ¢o neskor tak zdoraznoval Rousseau). Aj skladatel” Mare-
-Antoine Charpentier (1636-—1704) sa vyslovil za zmyslové krisno v hud-
be; zachoval sa jeho virok ..Chod'te do Talianska. tam je pravy pra-
men=. 19 Huslista a skladatel’ Jean-Pierre Guignon (1702--1774) hovoril,
e hudba je na to, aby odhdiala dihi chvil'u (aby teda uil'achtile poba-
vila). Poprednt huslista Jean Baptiste Anet (166117331 necheel nic
vediet o udenej. teda o kontrapunktickej hudbe. hlavnou vecou preiho
bolo, aby hudba bola uilachtili a povabnd. Pluche nas informoval o tom,
7o podetni hudobnici, napr. Couperin, d'Agincour. La Lande, de Bousset.
Mouret a Leclair hlavnd ciel’ hudby videli v krise melodie a spevu. bez
priliznej harmonickej a kontrapunktickej zitaze.

Hudobna prax sa teda uz usiluje smerovat k vvzdvihovaniu zmyslove
% Jlugo Goldschmidt, Die Musibdsthetik des 18. Jahrhunderts, Ziirich-—Leipzig
1915, 42.

krisnej melodiky. ku klasicistichk¥m principom, ktoré holi namicrend
proti pompéznosti i proti Kontrapunktu barokovej hudby a 3pekulativ-
nosti jej teorie. Dokonca vlidnica estetika sa uz miestami zacala odpita-
vat od starého racionalizmu, ako svedéia dva zadiatkom 18, storodia vyilé
paralelné spisyv, kde sa porovpava franciizska a talianska hudba (Abbé
Raguenet, Paralléle des ltaliens et des Francais, 1702 a Lecer[ de la
Viéville, Comparaison de la musique italienne et de la musique frangaise.
1704). Raguenet sa vyslovil za novii pokrokovil taliansku hudbu, ktora
posobi na naie zmy:ly a je citova, a hoei Lecerf svojou odpovediou vystu-
poval v ziujme obrany francizskej hudby, nemohol neuznat, ze talianszka
hudba je zmyslove krisna. Boje na poli hudobnej estetiky medzi fran-
cuzskou a talianskou hudbou, ktoré boli délezitou stcastou formovania
novej estetikv v dobovej spisbe, zafinaji sa teda uZ zadiatkom 18. storodia.
Takéto a iné polemické spisy sa v hudobnej teorii mnoiili, pertraktovali
sa aj otazky upadku hudby a pod., ¢o signalizuje hlbokti premenu v naze-
rani na Hu. Na pretras stupajiucou mierou sa dostdvaji aj nové poZiadavky
na umenie. Tak sa u Crousaza (Traité du Beau, 1715) stretavame s po-
ziadavkou krisna v umeni. ktoré sa dosahuje vtedy, ak pojmy a pocity
st v diele zastipené rovnakou mierou. Je to teda sfasti racionalisticki
a stasti uz senzualisticka poZiadavka. La Motte-Houdard hovori (Ré-
flexions sur la critique, 1715), z¢ umenic je napodobnenim prirody, pri-
roda sa viak nemi kopirovat, nemi sa napodobnit vietko, ale sa mi
robit spravny vvher, maji sa napodobnit veci, ktord pdsobia prijemne.
Tym v¥znamne anticipoval uz Batteuxa! Pojem . Kkrisna priroda™ ostatne
pouzival uz roku 1714 Fénelon (Lettre a M. Dacier .. .).

Najviiciie zisluhy pri kladeni zikladov nového udenia (pred Bat-
teuxom) nesporne patria Jeanovi Baptistovi Dubosovi (1670—1742). Pri-
tom je zaujimavé, ako milo ocenili zatial' jeho prinoes v tomto smere.
ako aj to, Ze sa povaZuje iba za predchodeu Rousseaua, hoci bol aj naj-
dolezitejiim Batteuxovim predehodcom. Vo svojom hlavnom trojzvizke-
vom diele Réflexions critiques sur la poésie, la peinture et la musique
(17191149 vyslovil svoje mimoriadne podnetné a daleko do budiienosti
ukazujice estetické nahlady, ktorymi ovplyvnil nielen d'alsi rozvoj proti-
racionalistickej francizskej estetiky, ale mal silny vplyv aj na anglickd

ssing

a nemeckit hudobnit (a nielen hudobn) estetiku (dokonca eite L

vo svojom Laokoonovi, 1766, spraciiva otizky, ktor¢ nastolil Dubos).
Dovtedy prevlidajiien objektivnu racionalistickti estetiku rozkladd
z Wl'adiska subjektivneho citového momentu. vychidzajie zo senzualistic.
kej filozofie. i ked je eite zdvisly aj od racionalizmu. Koneinym tadelom
150 Podla H. Goldschmidta, Die Musikisthetik des 18. Jahrhunderts, Ziirich—
Leipzig 1915, a podla W. Seraukyho, Die musikalische Nachahmungsisthetik im
Zeitraum von 1700 bis 1830, Monster i. W., 1929, dielo vyilo dokonca 1715, aviak podla
W Serauba o hesda Puchos v MMG T 1954, 841842, vyilo roke 1719,
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a zmyslom umenia podla neho nie je vyvoldvat afekty, ale spdsobir

»Cisty pozitok“. Dubos ako prvy jasne vyslovil tézu, e vietky umenia ~

sa zakladajii na principe napodobnenia prirody. Umelecké dielo nie je
nikdy samotnou prirodou, ale iba jej napodobnenim, preto sa jeho hnutia
omnoho miernejiie ako hnutia vyvolané samotnou prirodou. Je to typicky
postoj, platny pre galantné aj citové prvky ranoklasicistickej hudby,
ktord namiesto prudkych afektov zobrazovala predovietkjm mierne city.
S tymto nihPadom sa &asto stretdvame aj u d'alsich autorov. Maliarstvo
a hudba ‘stoja k prirode najblisie, maji prednostné postavenie. Dobové
maliarske umenie vo Francizsku sa vjrazne orientuje na spodobenie
scén v prirode, dokonca aj hudobné a tane&né produkcie lokalizuji do
tohto prostredia. (Obr. 16, 17 v prilohe.)

Hudbu pokladi za najprirodzenejiie zo vietkjch umeni. V ténoch
hudby citové hnutia pdsobia bezprostredne na Cloveka, jej vyrazové
prostriedky sa prirodzené. ,,Prirodzené znaky véini, ktoré hudba zhro-
maid’uje a ktoré poufiva s umenim..., musia sa vracat v podobe eite

spbsobilejéej nis dojat, pretoZe tielo prirodzené znaky maji vynikajicu

sila, aby nds pohli“!4! Inde hovori, e hudba obsahuje ,znaky vasni,
dané prirodou, odkial’ nadobudli svoju energiu.“!42 Tymto spdsobom
hudba pdsobi dokonea prirodzenejsie ako reg, ktorej vyrazové prostriedky
st umelymi znakmi (pretofe medzi slovom a jeho vyznamom v reéi ne-
existuje vniitorny vztah, je to iba znak). Z tychto myslienok nizorne
vidime hlboky protiklad k starej afektovej teérii a dolefité nové mys-
lienky. Prirodzenost, dojimavost, pohnutie (toucher, émouvoir) st novymi
heslami, ktoré jasne svedéia o odklone od racionalizmu a mechanického
vyvolavania afektov atd’. a zdéraziiuji citov§ prvok v umeleckej tvorbe.

Dubos rozozniva dvojak§, a to niZéi a vy33i pojem napodobnenia
prirody v hudbe. Prvim je ,simple imitation, ktory je podla neho
otrockou képiou priredy (copie servile de la nature). Zaklada sa na
napodobneni zvukov ofivenej a meoZivenej prirody. Ténomal'bu v tejto
stivislosti uzniva ako opravnen®i, mi byt &m podobnejiia zvuku, ktory
ma napodobnit. Tu je zrejmyj eite racionalizmus (aviak uZ v celkom
inom zmysle ako v afektovej tedrii).1%3 Vysiim spdsobom napodobnenia
uZ u Dubosa je Stylizacia, akysi vyberovy princip. Nemé sa totiZ napo-
dobnir Sokolvek, ale treba vybrat taky vzor, ktor§ néds vie dojimat,
pretoZe len viedy nis jeho napodobnenie dokaze pohnir. (Vyberovy

1 H Goldschmidt cd, 39.

142 W. Serauky, Dubos. MGG II1, 1954, 842, ]

13 Ked'ze tento nihPad a vyzdvihovanie ténomalebnej schopmosti hudby preberali
takmer vietci Dubosovi nasledovnici v rimei ufenia o napodobneni, interpreti tejto teo-
rie (myslime hudobnjch vedcov niiho storoiia), ktori sa pozerali na tebriu napodobnenia
trochu jednostranne & povrchne, domnievali sa, Ze celé uéenie o napodobneni je ra-
cionalistické, preto toto udenie aj zatriedili do epochy racionalizmu, %o je viak ne-

spravne.

princip d’alej rozpracoval Batteux.) Treba vyzdvihnar, Ze tieto myslienky
publikoval -u# roku 1719 (resp. 1715?), teda v &ase, ked’ sa prejavili prvé
niznaky novej hudby! Dubos v tomto vyi¥Som drubu napodobnenia pod
prirodou mysli vlastne oduSevneld, vnitornt prirodu, teda prirodzenost
&loveka, &o svedéi o jeho novom psychologickom nazerani.

Dubosove nihlady o hudbe ako umeni prirodzeného vyrazu postup-
nym odstrinenim racionilnych zvySkov d'alej rozpracovali. Jeho velkou
zasluhou viak bolo, Ze poloZil zaklady pre d’alii rozvoej hudobnej estetiky
klasicizmu.

Prvym vyznamnjym teoretikom, ktorj po Dubosovej priekopnickej

,",( ' / Zawprici vaine otriasol_celym systémom racionalizmu_a vedecky fi fundoval

teériu_napodobnenia, bol Charles Batteux (1713—1780). Batteuxove na-
hPady vyili najprv v trojzviizkovej literirnoestetickej praci Traité des
beaux arts, réduits é un méme principe (1743).1% Dlelo, ktorg vzbudilo
mimoriadny rozruch a vyvolalo Ziroko rozvetvené diskusie, stalo sa medz-
nikom a jednjm z pilierov hudobnej estetiky klasicizmu. Jeho systém
tvoril vychodisko pre prekonanie racionalizmn, a to i napnek tomu, Ze
vyvody obsahuji niektoré nejasnosti a dvojzmyselnosti. Tento spis treba
chépat ako prechod medzi starym a novym nazeranim a hoci sa Bat-
teux okrem Dubosa a inych francazskych autorov opiera aj o niektoré
myslienky anglickej (napr. Shaftesbury) i nemeckej (napr. Baumgarten)
estetiky, jednako ide o epochilne dielo.1%

Batteux vo svojej praci vietky umenia, teda aj hudbu, odvodzuje od .
napodobnenia krasnej prirody (la belle nature), ktord podla neho je
predmetom vietkych umeni (! l’ob]et de tous les arts). Princip napodob-
nenia vyvodzuje z podstaty zékonitosti génia a vkusu, kde prinisa vel'a
nového. Uz to, Ze hovori o géniovi, je oproti normim starého raciona-
lizmu nieéo tplne nové, i ked' sit tu zrejmé edte racionalistické momenty.
Génius podla neho nie je samostatnou tverivou silou ako u anglickych
estétov (napr. u Younga), ale je ,un raison active“, ,un instrument
eclairé®, ktorj sa nemde dostat za hranice priredy, nemi vymyslier
niedo, o nemd’e byt, ale ma néijst to, do jestvuje, t. j. mi napodobnit

1% W, Serauky sice uvddza, e prica vyila roku 1746 (Batteux. MGG I, 19491951,
1411), ostatné pramene viak, napr. A. Schering, c.d., a najmi noviie publikicie,
napr. H. Pfrogner, cd, udivaji rok vydania 1743. Nemédme sice moZnost preveril
si autentickost roku vydania, aviak aj keby bolo dielo vyilo roku 1746, a nie roku 1743,
aj tento rok je vzhPadom na novost myilienok dost skory a ukazuje, Ze nielen v samej

‘hudbe, ale aj na estetickom poli vyili mnohé zikladné diela vo vzfahu ku klasicizmu

pred polovicou 18. storofia a eite pred polovicou storoéia, roku 1749 vysiel tento spis
v nemeckom preklade J. A. Schlegela. V Nemecku, pravda, ako uvidime, mozno
vystopoval tendencie rancklasicistickej hudobnej estetiky eite pred rozmachom uéenia
o napodobneni.

165 H. Goldschmidt i W. Serauky sa trochu zjednodulene snaZia z neho
robif eklektika a ¢iastoéného r listu, €o vypljva z ich zikladné¢ho mylného postoja.
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prirodu. V tejto sivislosti vysvetl'uje aj pojem nadSenia (enthousiasme),

ktorym musi byt wmelec naplneny, ak chee vyjadrit Zivé predstavy, a tu

u¥ niet ani stopy po racionalizme. O tomto entuziazme hovori, Ze ,,obsa-
buje iba dve veci: Zivé zobrazenie predmetu v duchu a dojatie srdca
(émotion du coeur), ktoré je primerané tomuto predmetu“.1%6 Teda uZz
pri definicii génia je nevyhnutnou zlozkou tie? cit, srdce, pri€om génius

potrebuje aj nadenie, ktoré prirodu zdokonaluje (teda stylizuje). Pri_

definicii vkusu sice hovori, Ze je vel'mi podobny. rozumu,- takZe jeden
moZno zamenit druhym, aviak siasne uzniva vo vkuse citovy prvok.

Rozum oznaduje za spdsobilj spoznat (3 reconnaltre), kym o vkuse hovori,
%e umo?iiuje citit (sentir), ¢o je dobré, zlé, priemerné — teda poznivaciu,

schopnost ‘rozumu kladie proti citovej zlozke vo vkuse. Tymto sa vysoko
pozdvihol nad froven sidasnjch estétov (Crousaz). Tak sa podla neho
vkus stiva ,citom, ktory nds upozorfiuje, &i_je krisna priroda ciobre
alebo zle napodcbnena . Pri definicii génia a vkusu zanechava stary

“Tacionalizinus, hoci rozumové momenty od citovych nevie jednoznatne

oddelir.

Pri uréeni pojmu krasnej pru'ody je to obdobné. Zaoberd sa fiou

opit v suvislosti s géniom i vkusom. Pri rozbore genidlnej tvorby od

umelca iada, aby prirodu nenapodobnil otrocky (teda nekopiroval natu-
ralisticky), ale aby ju napodobnil takd, aki mdZe byt (teda vyberovy
princip a urgita sloboda v napodobneni) a ako si ju vie predstavit’ rozum
(»rozum* je tu zasa iba raciomalisticky pridavok, kym »predstavit si”

znameni uznat fantazijnti zlozku). Krdsna priroda nie je takou pravdou,

akou je v skutonosti, ale ,krasnou” pravdou, aki by mohla byt: Jkras-

nou pravdou, predstavovanou tak, ako keby skutofne existovala, a vyba-
vovanou so vietkou dokonalostou, aka sa len md¥e tlmodit“.147 Krisna
priroda je tu vlastne krasnou pravdou. Pojem krasna i pravdy si typic-
kymi estetickfmi poZiadavkami a vlastnostami nielen ranoklasicistickej
hudby, ale aj jej vrcholnej fazy, &o vyslovil uz Batteux!

V savislosti s vkusom Batteux pojem krasnej prirody odvozuje zasa
z iného hl'adiska. Vkus Ziada od umenia, aby vyvolalo prijemné pocity,
preto krisne je to, ,,&0 je v stlade s vlasinou ako aj s naSou prirodou®. 148
Predmety, ktoré vzbudzuji prijemné pocity, musia byt dokonalé, takie
sa tu stotoifiuje krdsna prireda s dokonalostou. Znakmi tejto dokona-
losti s jednota, rozmanitost a symetria. Tu mame d'alSie pozxadavky.
resp. vlastnosti, ktoré sii typické pre celd klasicisticki hudbu, a to pri-
jemné city, jednota v rozmanitosti a symetrickost. Koneéne o krasnej
prirode hovori, 7e musi zahffiat krasno, ktoré sa obracia k rozumu (!),
a dobro, ktoré sa obracia k srdeu. (,,Musi lichotit naimu rozumu tym,.

46 W, Serauky, Batteux. MGG I, 19491951, 1412,
147 W. Serauky, cd, 1413,
148 W, Serauky, cd, 1413,

Lt

Tl

7e nam prevadza predmety, ktoré si samy osebe dokonalé, &im rozdiruju
a zdokonal'iji aj nafe pojmy. To je krasno. Musi lichotit niSmu srdcu
tym, %Ze nim ukazuje prive na tychto veciach okolnosti, ktoré si srdcu
obzvlait vzicne a ktoré sa vztahujd na zachovanie naiej bytosti. A to
je dobro®).14 V kaZdom pripade viak vyslovne udéava, Ze cit (sentiment)
nim povie, & napodobnenie krisnej prirody je dobré alebo zlé. Teda
v poslednom désledku, i ked’ sa Batteux racionalizmu eSte celkom ne-
zriekol, vyzdvihovanie citovej zlozky je v§znammou strinkou jeho este-
tiky. Batteux citovy moment nadrad’uje nad rozumovy, ale aj pod rozu-
mom mysl menej jeho matematicko-analytickd strinkn v starom racio-
nalistickom duchu ako skér jeho schopnost predstavivosti, teda fantazijni
zlozku. '

Dale_; sa snaZi systemlzovat’ pojem nap thema, Zrejme ovplyvneny .

" uzdieho pojmu napodobnema, ktory je iba naturalistickou képiou (,,umela
képia prirody, ktora pozostiva z jej presného zobrazenia, napodobnenia®),
rozoznava aj vyssiu formu napodobnenia, ktora je vlastne Stylizdciou.
Jej podstata je v tom, Je sa tu uplatiiuje urdita sloboda tvorivej fantizie
a citu a Ze v podstate vo verne napodobnenej prirode vykona tvorivy
umelec uréité korektiry.13 Nakoniee dochadza k tomu, Ze umenie cha-
rakterizuje ako iliziu, pojem napodobnenia tu chipe uZ vo vel'mi §irokom
zmysle slova. A% v drubej polovici storoia sa naturalizujice a stylizujtce
chapanie napodobnenia od seba celkom odlugovalo a stavalo sa do proti-
kladu (napr. u Hemsterhuisa). Batteux vo svojich estetickych tvahdch
podobne ako Dubos vychadzal z vitvarnjch umeni a maliarstva, pri¢om
viak hovoril viac vieobecne a nerozoberal v konkrétnych jednotlivostiach,
akym spésobom sa mé priroda napodobnit. Iba na jednom mieste hovori:
.To znamena prenasat &rty, ktoré sit v prirode a zobrazovat ich v pred-
metoch, pri ktorych vébec nie s prirodzené®,'5! teda priroda sa prenisa
na in¥ material, totiZ na umelecké dielo.

Jeho myslienky o hudbe, ktordt tizko spijal s tanenjm umenim, st
také pozoruhodné, pre novii epochu charakteristické, ofi sa opiera tol’ko
d'alsich teoretikov, e si zasluhuji obSirnejsi pohl'ad. Menovite ide o tri
Kkapitoly v jeho druhej praci Discours des belles lettres (1747),152 veno-
vané hudbe. V prvej kapitole Potreba spoznévania pravej prirody hudby

149 W. Seraunky, cd, 1413.

150 Termin ,Ja belle nature” nakoniec poukszuje na to, ie nejde o celd alebo akii-
koPvek prirodu, ale o krisnu, moino povedat o ,skrasleni* prirodu, Ze pri napodobneni
nejde o naturalisticki képiu, ale priroda sa mi $tylizovat, treba z nej vybrat uréité veci,
pricom nie je ako pri képii zGZastneni len zlozka rozumovd, ale aj citovi (Zo vyplyva aj
z Batteuxovej definicie vkusu).

151 W. Serauky, cd, 1414.

152 Uryvky v dobovom nemeckom Schlegelovom preklade spristupnil H. Pfrogner,
c.d., 201--206.
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a taneéného umenia z prirody ténov a posunkovis3 najprv hovori, Ze Iudia
vyjac'lrujl'l svoje myslienky a city trojakym spdsobom: slovami, ténmi
a posunkami. O pomere slov a ténov hovori, %e l'udia sice ;Aéjviac dbaju
na slova, aviak tény maja oproti slovim mnohé prednosti, s&t prirodzenej-
ie (!) a utickame sa k nim, ked’ nim chybaja slovi, robia myslienky
zrozumiteI'nymi aj pre divoké nirody a konelne zvliitnym spdsobom si
zasviitené_citom. Dalej uvidza, fe slova sa obracaji k rozumu, kym tony.

k srdeu: ,,Slovd nds potlaju a_presviedaji, s orginmi rozumu: ale.
tény a posunky si orginmi srdca. Dojimaji, dobjvaji a presviedéaji _

nas.“154 Slova, posunky a téony maji svoje stupne, primerané tymto trom
druhom umenia. Prvy stupeii ,vyjadruje prosti prirodu® (napr. rozho-
vor), druhy stupeii ,,obsahuje prirodu, skrislent pomocou umenia®, kde
sa z prirody vyberaja prijemné slovi, tény a posunky (napr. rozpravanie)
a pri tretom stupni ,méme na zreteli jedine potefenie® (napr. hudba).155

Batteux na zaver hovori, Ze ,najpoprednejsim predmetom ... hudby je

napodobnenie pocitov alebo va$ni“, kym ,,predmetom basnického umenia
je predovietkjm napodobnenie deja“.1% Je zrejmé, Ze Batteux dava
v hudbe prednost vysSiemm, $tyliznjicemu napodobneniu pred natura-
listickym. Najpozoruhodnejsie viak je, Ze tu uZ nehovori o napodobneni
prirody v hudbe, ale o napodobneni pocitov alebo vasni, odhliadnuc od
toho, Ze hudba je preitho v prvom rade uil'achtilou zibavou (poteSenim).

O vztahu medzi napodobnenim citov a vaSni (v hudbe) a-dejov
(v basnictve) hovori v druhej kapitole pod nazvom Vdine sii_najpopred-
nejiim pré&metom hudby a taneéného umenia.l57 V hudbe je dej iba
pozadim pre vyjadrenie citov a véini, kym v poézii je to naopak. To
preto, lebo poézia pracuje so slovami, ktoré sii .,redou rozumu®, k)"m
hudba s ténmi, ktoré si ,.predovietkym venované citom®. Z toho potom
uzatvara, Ze ,vietko, fo je iba dej, idea, obraz a vébec ,vietko, &o po-
chidza od pamiti alebo uvaZovania, tvrdosijne odoliva hudobnému ume-
niu. Naproti tomu vietko, &o je vjrazom citov, hudbe sa priam naka*.153
V zrejmom uprednostiiovani vokilnej hudby hovori, Ze ,,tony sii v slovnej
deklamicii uZ napoly utvorené, treba iba trocha umenia, aby sa z nich
vytiahli, obzvlast vtedy, ked’ cit je maivny a prostj a ide z plnosti
srdca®.159 Ked’ je cit vySpekulovany, vyraz bude dvojzmyselny, slaby, ne-
jasny. Prijemny cit sa vzbudi vtedy, ked’ sa pouZiva ,iprimni re¢ pri-
rody“. V tjchto myslienkach je tolko podnetov, charakteristickjch pre

153 H. Pfrogner, cd., 201—202.
15 H, Pfrogner, c.d., 201.
15 H. Pfrogner, c.d., 202,
56 H, Pfrogner, cd, 202
157 H. Pfrogner, cd., 202—203.
158 H, Pfrogner, cd, 203.
159 H. Pfrogner, c.d, 203,

klasicistické hudobné umenie, Ze i napriek niektorym nejasnostiam (napr.
najprv takmer protikladné rozlidenie poézie a hudby a potom zasa, na-
opak, mienka, Ze v slovich je hudba uZ napoely pritomna) sa tu vyslovuja
podetné hlavné zasady hudobného klasicizinu.

Este viac vyhraneny a snid’ najviac do budicnosti smerujici postoj
je zrejmy z jeho tretej kapitoly Kazdd hudba a kaZdy tanec musi ma?
vyznam, rozum,60 hoci podla nizvu by sa mohlo zdat, Ze racionalizmus
je edte silne zastipeny. Batteux tu viak hovori o napodobneni v takom
sirokom zmysle slova, Ze tento pojem je vlastne uZ problematicky, pre-
konany. Na zadiatok udava, Ze hudba nie je ni¢im injm ako napodobne-
nim, aviak hned’ pokraduje, Ze za ziklad jej slaZi iba pravdepodobnost.
City a vasne s vymyslené, ,ni& tu nie je pravdivé, vietko je umelé*,16!
alebo ,,umenie je iba klam*,162 &m sa Batteux nepridfZa racionalistickej
nauky, ale naopak, takmer prestreluje ciel’ a vyjadruje my#lienku zdan-
livosti, ilizie v hudbe, &o je uZ priam anticipiciou romantického hudob-
ného idealu. Pravda, na inom mieste naproti tomu opir zdoraziinje, Ze
hudba nema ani jediny tén, ktorj by nemal svoj vzor v napodobneni
prirody. Jeho myslienky s teda neraz dvojznaéné. V kaZdom pripade aj
tu je pre Batteuxa charakteristické uprednostiiovanie stylizdcie pred
naturalizmom v hudbe, Hudbu totik rozdel'uje na dva druhy. Z nich jeden
napodobiiuje 16ny, fum, hluk (teda naturalisticky spdsob), tieto viak
nevyjadruji vasne, kym druhy vyjadruje oduSevnelé tény, ktoré po-
chadzaji od pocitov. Pritom Batteux ani velmi neuzniva prvy spdsob,
vztahujici sa na tonomalbu, ale naopak, ténomalbu ake taki pre svoj
intelektualny, racionalisticky spésob stvirnenia odmieta, pretoZe sa dobre
nehodi k hudbe, a vyzdvihuje druby spésob napodobnenia, napodobnenie
pocitov ¢loveka; preto je priznainé, Ze prvy spésob porovniva s krajino-
malbou, teda s prirodou, kym druhy spésob s portrétom (tableau & per-
sonnage), teda s obrazmi, na ktorych st zobrazeni Tudia. Obdobne, ako
u uviedol v prvej kapitole, pre Batteuxa je hudba vlastne napodobnenim,
ina¢ povedané zobrazenim prirody &loveka, jeho prirodzenosti, vnitra,
je teda vyrazom prirodzenych, prostych citov a vasni. Odmietanie téno-
malby, ktord inid vo francizskej hudobnej estetike vysoko ocenili pre
jej racionalistick@i podstatu, dvojnasobne prekvapuje a aj v tomto smere
treba Batteuxov prinos vysoko hodnotit. Hudba je preiiho umenim citov
a va¥ni, pridom este vyslovil aj d'aliu doleZiti myslienku, totiZ Ze hudba
vie reprodukoval’ iba jednoduché vaine, v opalnom pripade by bol hu-
dobny vyraz zmiteny, nejasny, slaby. Na inom mieste v tejto stvislosti

hovori, Ze jestvujii viine, ktoré moZnoe v hudbe spoznat; si to laska, ra-.

dost, smiitok a hnev. Pre Batteuxa to nie si afekty v zmysle starej afek-

0 H, Pfrogner, cd., 203—206.
61 H Goldschmidt cd, 75
12 H. Pfrogner,cd, 204,
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tovej tedrie, pretoze hned dodava, Ze ,,.... oproti jednému, uréitému vy-
razu jestvuje tisic inych, ktorych predmet nemoZno pomenovat. Priznam
sa, nemoZno ho menovat’: ale vypljva z toho, Ze ho (t. j. hudba, pozn.

P.P.) ani nema? Stali, ked’ ho iba citime, nie je potrebné, aby sme ho

menovali. Srdce rozumie aj bez slov a ked’ je dojaté, pochopilo vietko,*163
Podl'a neho teda moZno presne menovat iba Styri afekty oproti tisicim
inym afektom, kde to nemoZno urobit, ale kde stadi, ked’ ich citime a ked’
nae srdce dojimaji. Batteux sa tu dostal najd’alej a do najvicSieho

mo#ného protikladu s racionalistickou afektovou teériou so svojim Siro-

kym registrom afektov, vytvoreného rozumom, ale aj s naturalistickou
koncepciou napodobnenia (kopirovania) priredy. Pravda, pre Batteuxa
to vobec neznameni, e by hudba nemala svoj predmet, vyznam, teda
jeho myslienky nesmeruja k zdérazneniu neuréitosti hudby (ako to inter-
pretuje napr. Goldschmidt), a preto aj vyslovne uvadza, Ze aj ked’
predmet hudby nemo#no presne pomenovat, predsa je pritomny a moZno-
ho citit. A nakoniec uzatvira, Ze ,presne vypofitani“, ,geometricka”
hudba je bezcennou a nema vjznam. Teda afektova teéria, ktord davala

,vypotitanej* barokovej hudbe presny vyznam, obracia sa k rozumu, ne-

dojima srdce a prave preto tito hudba nemédze podFPa neho mat ,,vyznam®,

zmysel.

Batteux vyslovuje efte aj iny vel'mi délezity ideal klasicizmu, totiZz
demokratizéciu hudobnej redi, ktord nemi byt zrozumiteni iba pre
znaiET)v a odbornikov, ale pre kazdého &loveka — tu uZ vyslovuje my3
llenky, ktoré sa obvykle pripisujit Rousseauovi. Pise totiZ, e ak hiekto
tvrdi, ¢ nejakej hudbe nerozumie a preto sa mu nepadi, a niekto by
odvetil, 7e dotyény nie je dostatoénym znalcom toho, aby vedel ohodnotir
cenu dékladne vypracovanej hudby, na to moZno odpovedat, Ze nemi
pravdu, pretoZe ,.tu predovietkym treba prave pocitovat. Neziadam, aby
sa tony a ich vztahy medzi sebou vypoditali... Podobné Spekuldcie
prenechivam teoretickym ugencom . .. Hudba prehovori ku mne prostred-
nictvom ténov, tito re¢ mi je prirodzend; ked’ jej nerozumiem, potom
umenie pokazilo prirodu namiesto toho, aby ju opravilo“.164 Batteux tu
teda jasne naznaduje, Ze pre posluchida nie je ddleZité, aby pochopil
dékladne vypoditanit hudbu rozumom, o tom nech rozmyilaji ufenci.
teda vybrani odbornici; hudba je prirodzenid reé ténov, ktora ma bez-
prostredne, zmyslove pdsobit na city kaZdého &loveka, ma sa obracat
k srdciam posluchédov, pretoZe inaé nespliia svoje spolofenské poslanie.
Batteux d'alej vyzdvihuje uZ aj vjznam melédie — aj ked’ len néznako-
vite — ked’ hovori, Ze hudba méZe napodobr'lovat’ pomocou rytmu a po-
hybu, kjm melédia (spev) sliZi viac'na zvjraznenie citovej zlozky hudby..
Pozoruhodni je aj ta jeho myslienka, Ze v opere musi vlidnut hudba,

163 H, Pfrogner, cd., 205.
6. H, Pfrogner, cd., 204

o v jeho dobe znamenalo zrejme vedomyj priklon k ranoklasicistickej

(talianskej) ‘opere. V tejto kapitole teda zhrnul sveje najplodnejsie mysz-
lienky vo vztahu k hudbe.

‘Batteux, aj ked’ svojim uéenim o napodobneni krisnej prirody nebol
prvym a hoci v jeho nihlPadoch si rézne protiredenia, jednako vypracoval

systém empirickjch, senzualistickjch estetickych principov, ktoré mali

pre hudbu raného klasicizmu .a pre jeho estetiku zikladny vyznam.
Néahlady tohto autora d’alekosiahlym spdsobom ovplyvnili d’al¥i vyvoj
progresivneho hudobnoestetického myslenia, a to nielen vo Francizsku,
ale aj inde — menovite v Nemecku — kde sa jeho ulenie irilo pomocon
potetnych (aj komentovanygch) prekladov.

Na Batteuxa potom nadviazali francizski encyklopedisti. (Obr. 18
v prilohe.) Tito filozofi, ktori boli najradikélnejsimi a najdéslednejsimi
predstavitel'mi Sirokého osvietenského hnutia 18. storodia, by vo svojich
hudobnoestetickjch nihl'adoch boli bez Batteuxovej &innosti tiplne ne-
myslitel'ni. T4to zévislost’ sa podnes dostatoéne nezddraziiovala, hoci sa
uz dévno naznafovala. Mnohé vjvedy encyklopedistov, povaZované za
celkom nové, v skutoénosti st niekedy iba parafrizovanim Batteuxovych
myilienok. Pravda, tito filozofi sa zamerali najmid na rozvoj materia-
listického filozofického myslenia. Estetika, hlavne hudobna, nebola ich

doménou; aviak aj na tomto poli sa d’alej prehibilo a rozpracovalo.

nové nazeranie. Franciizski materialisticki filozofi bojovne vystupovali
nielen proti stredovekej scholastike a teologii, ale aj proti Spekulativne
idealistickjm siistavim a proti metafyzike racionalistov, nevynimajic ani
Descarta. Pravda, v prirodovednyech disciplinach pokradovali aj v tra-
dicidch materialistickej Descartovej fyziky, aviak vi&Smi sa opierali
o anglicka filozofin Bacona, Lockeho i Hobbesa. Hoci sa oba smery —
racionalizmus i senzualizmus -— neraz prelinaji, v ich tedrii poznania,
v umeleckych ndhladoch a inde najdélezitejsiu, rozhodujicu ulohu zohral
senzualizmus. Materialistické teoretické hnutie moZno vysvetlit samou
praxou vtedajsicho franciizskeho Zivota, ktory bol zamerany ,na bez-
prostrednit skutoénost, sveiské podZitky a svetské ziujmy, na pozemsky
svet. Jeho protiteologickej, protimetafyzickej, materialistickej praxi mu-
seli odpovedat protiteologické, protimetafyzické, materialistické tedrie®.163
Vskutku ,.filozoficka revoliicia bola iivodom k politickému zriateniu®, ako
vystizne napisal Engels.166 Prave tak nové nihlady mna poli hudobnej
estetiky analogicky znamenali moeny tder vodi prehnitej stavbe feundélne;j
hudobnej kultiry a jej teérie. Dubosovu a eSte vddmi Batteuxovu hu-
dobnti estetikn a na ne nadviizujice price encyklopedistov méZeme
spravne chipat len z tohto zorného uhla.

165 Marx-—Engels, Spisy III, cit. podla Déjiny filosofie II, 1952, 380.
16 F, Engels, Ludwig Feuerbach a zavfienie klasickej nemeckej filozofie, Brati-
slava 1949, 7.
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Spomedzi filozofov-encyklopedistov sa otizkami nmenia, resp. hudby
zaoberali predovietkym d’Alembert, Diderot a Rousseau.

Jean le Rond d’Alembert (1717—1783) (obr. 19 v prilche), Didero-
tov blizky spolupracovnik a spoluredaktor Encyklopédie, bol nielen po-
prednym filozofom, ale aj najslivnejsim franeizskym matematikom 18.
storofia. Napisal rad pric z odboru matematiky, fyziky, mechaniky
a astrondémie. Vo filozofii bol privriencom senzualistického udenia a od-
porcom Descartovej tedrie vrodenych idei. O teérii poznania hovori:
. Vietky nale bezprostredné poznatky sa redukuji na tie, ktoré vnimame
svojimi zmyslami; z toho vyplyva, Ze za vietky nale idey vd’adime nasim
vnemom.*167 Jeho senzualizmus viak nebol désledny. Z encyklopedistov
bol &asove prvy, ktory vyslovil svoje ndhl'ady o hudbe v dvode k Encyklo-
pédii (Discours préliminaire de U'Encyclopédie, 1751), kde podal aj kla-
sifikicin vied, v ktorej sa v podstate drzal Baconovho zaradenia. Ako hu-
dobny estét vychadzal *z Batteuxovej zasady, Ze umenie znameni
napodobnenie prirody. D’Alembert hovoril aj o vyberovom principe —
formuloval to tak, e napodobnenie krasnej prirody znamena napodobne-
nie takych veci, ktoré v nis méin vzbudzovat Zivé alebo prijemné pocity.
Pravda, na rozdiel od Batteuxa, Diderota, Rousseaua bol ovplyvneny
eite aj racionalizmom, &o je pochopitel'né, ked’ mime na mysli jeho &in-

_nost na poli matematiky a exaktnjch vied. D’Alembert viak popri racio-

nalistickjch prvkoch podiva vyzdvihovanim tvorivej fantizie psycholo-
gicky prehibend interpreticiu principu napodobnenia. Hovori, Ze prvou
vecou myslienkovej (t. j. rozumovej) &innosti je zbieranie a spajanie
pojmov. Okrem tejto Einnosti viak jestvuje eite iny druh znalosti, ktory
je odvodeny od procesu rozmjyilania. Tento pozosiiva z predstav, ktoré
si vytvarame sami, a to tym, Ze pomocou nasej fantizie si zostrojime také
veci, ktoré si podobné obsahu naSich bezprostrednjch predstav.
D’Alembert toto nazval napodobnenim prirody, ktoré je podl'a neho v po-
dobnosti fantazijnjch predstiv umelca s jeho ,,bezprostrednymi predsta-
vami¥, &o vlastne znameni zmyslovjmi vnemami. Racionalisticky viak
pokratuje, Ze napodobnenie sa neprenisa bezprostredne na posluchiéa,
ale tento pomocou svojej pamiti, intelektu najprv spomina na podobnost’
napodobnenia s bezprostrednou predstavou (teda zmyslovym vnemom)
napodobneného predmetu, a to a% spésobuje umelecky pdzitok. Tie
wbezprostredné predstavy®, ktoré nis najviac vzruiuji, sa najlepsie hodia
na napodobnenie. Takto chipané napodobnenie krasnej prirody vyvolava
v nas také alebo onaké pocity.

Spomedzi napodobiiujicich umeni d’Alembert diva hudbu na po-
sledné miesto, s tjm, Ze vyber veci, ktoré mbZe hudba napodobnit, je
na rozdiel od infch umeni najviac obmedzeny (opat racionalistické sta-
novisko). T¥m vsak nechce hodnotu hudobného umenia zmensit, naopak,

167 Déjiny filosofie 11, 1952, 393-—39%4.

hned’ dodiva, e hudba sa rovmakou mierou obracia k nadej fantazii
i k naSim zmyslom — to je novy moment v d'aliom vyvoji hudobnej
estetiky. Hudba jednak napodobiiuje a jednak tvori, vynachadza, &o zna-
mend, Ze napodobnenie nie je len mechanickym kopirovanim, ale aj
niefim tvorivym, za Gdasti imaginicie a fantazie (v tom je zrejmy vplyv
anglickej estetiky, o ktorej sa zmienime neskér). Z toho vietkého vyplyva
aj jeho rozdelenie hudby na dva druhy, ktoré silne pripomina Batteuxa.
D’Alembert rozozniva sprvu napodobiiujicu hudbu, tzv. musique imita-
tive, na ktord sa vzfahuji spomenuté asociicie pomocou rozumu. V tejto
savislosti vyzdvihuje aj naturalisticko-racionalistickii ténomalbu, ktora
chape len vzdelany posluchéié. Hovori, Ze hudobnik méZe nijst v prirode
tony a zvuky, ktoré na nés poésobia urfitym spésobom, a tieto ma napo-
dobnit. Tu tieZ uvddza, Ze ,ka?da hudba, ktord nié neliéi, je pihym hlu-
kom*,168 Neskor viak rozozniva aj vyssi druh hudby, ktortt nazyva mu-
sique naturelle, % kde spija naturalistické nazeranie so Stylizaciou.
Racionalisticky postup porovnivania so zmyslovym vnemom je tu elimi-
novany, tato hudba bezprostredne uvidza posluchidda do nalady, a to
nezavisle od idei alebo obrazov, ktoré ma vzbudzovat' & zobrazovat, ich
obsah je teda vieobecnejsi. ,,Hudba si nekladie za ciel', aby sa iba padila,
ale aby aj vzrusila, a na3 orgin — ucho je uspésobené tak, Ze vietky har-
monické zvuky ho pohni prijemnou silou, bez ohl'adu na obrazy, ktoré
méfu predkladar duchu, alebo mytlienky, ktoré st schopné vzbudit.“170

‘Inde v tejto stvislosti hovori, Ze hudba, ktord bola vo svojich zadiatkoch

uréend na to, aby zobrazovala hluk, postupne sa stala druhom re&i, po-
mocou ktorej moZno vyjadrit rozne city (sentiments de I'dme) alebo vasne
(passions). Tato myslienku, pravda, vyjadril uZ aj Batteux. D’Alembert
pojmom imagindcie viak Batteuxa modifikuje. Zdéraznenim fantazijnej
zlozky na jednej strane d’alej prehlbuje tedriu napodobnenia, na druhej
strane vSak viazanim predstavivosti na rozumovi éinnost silnejsie zostava
v racionalistickom zajati ako Batteux.

Denis Diderot (1713—1784) {(obr. 20 v prilohe), najviestrannejii
a najvynikajicejsi myslitel francazskeho osvietenstva, zakladatel’ a hlavny
redaktor slivnej Encyklopédie, bel nielen velkym filozofom, ale ako
pamfletista, esejista a kritik zaujimal sa o vietky oblasti Zivota, vedy
i umenia. So skutoénym vieobecnym ziujmom sistred’oval v sebe celé
vzdelanie a snaZenie svojho storoia a opravdu bol preduréeny na to, aby
dal dohromady Encyklopédiu, tento stdet vedeckého poznania 18. sto-
rocia. Diderot bol poprednym ideolégom revoluénej burfoazie. Pre jeho
radikilne nazory ho prenasledovali. Ako materialisticky filozof uznaval

18 (Discours préliminaire), H., Pfrogner, c.d., 208.

1689 V spise Réflexions sur la musique en général et sur la musique frangaise en parti-
culier, 1754.
M H Goldschmidt, cd, 101,
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objektivnu existenciu hmoty, ktora je veéna a sklada sa z molekal. V kaz-
dej molekule je vnitorny zdroj pohybu (intimna sila), takze hmota je
schopna pohybovat sa. Vietky javy prirody s v nerozluénej vzajomnej
savislosti a jednote, medzi Zivou a neZivou hmotou nie je neprekroéitel'na
hranica. Diderot bol aj déslednym ateistom, kritizoval niboZenské dogmy
a filozoficky idealizmus, popieral existenciu boha. V jeho filozofii moZno
najst aj d'alsie prvky dialektického ponimania sveta, hoci ani on, ani
ostatni franchizski osvietenci sa eite celkom nezbavili metafyzickych a me-
chanickych &ft. V teérii poznania bol senzualistom a empirikom. Prame-
niom I'udského poznania s pocity, ktoré vznikaja v désledku posobenia
predmetov a prirodnych javov na zmyslové orginy. Podl'a neho viak
objektivnu sivislost prirodngch javov odzrkadl'uji nielen pocity, ale aj
asudky a zédvery (&im sa odpital od prilifnej jednostrannosti senzualizmu).
Kritériom pravdy je preitho skisenost, aviak aj predstavy si pravdivé,
pokial’ spravne odzrkadl'uja skutocnest.

Diderot bol aj vyznamnym teoretikom estetiky. V Encyklopédii
i mimo nej sa venoval otizkam umenia. Zaujimali ho menovite otizky
literatary, divadla a hudby. V hudbe sa zaoberal otizkami akustiky, orga-
nolégie, teérie, stavby a vyroby nastrojov, predovietkym viak otdzkou
dramatickej hudby a jej vyrazovymi silami. Ako v inych umeniach, aj
v oblasti estetiky hudby désledne zastaval realisticky smer v hudbe
v zmysle historicky chédpanej kategérie vtedy najprogresivnejsich ten-
dencii hudobného vyvoja, namiereného proti strojenému, nadnaSanému
starému barokovému umeniu. Za svojho Zivota prekonal vel'ky vyvoj.
Vychddzal z Dubosovych — Batteuxovych myslienok, aviak k ich ni-
hl'adom sa staval kriticky. Sprvu $iril Batteuxovo heslo a tiez zdoraziioval
potrebu prirodu hudobne napodobiiovat. Hoci sa aj neskor pridfzal
teérie napodobnenia, Batteuxovu myilienku, aby sa napodobiiovala
wkrasna® priroda, zavrhol, pretoZe ,.,v jej vytvoroch niet ani krasy, ked
sa na ne divame relativne k ich moZnému pouzitiu v napodobiiovacich
umeniach®.17! O krése eSte podrobnejsie hovoril vo svojich Rozhovoroch
o nemanzelskom synovi: ,Niet trvalych kras okrem tych, ktoré si zalo-
Zené na vztahoch ku skutofnosti... Krisa ma v umeni tie isté ziklady
ako pravda vo filozofii. Co je pravda? Zhoda naich dsudkov so skutoé-
nostou. Co tvori krasu napodobnenia? Zhoda obrazov a predmetov.*!7?
Otazkami dramatickej hudby sa zaoberal v rdznych pracach a vsade sa
rozhodne zastaval ranoklasicistickej talianskej hudby voti francizskej
barokovej opere. Taky nizor mali vietei encyklopedisti. Jeho myslienky
o opere v¥znamnou mierou prispeli k opernej reforme a svojim realizmom
jeho vyvody s také podnetné, Ze takmer dodnes nestratili na svojej aktual-
nosti. V. Rozhovoroch o nemanZelskom synovi napr. pise, Ze hudobnici.

171 Denis Diderot, Diderot o divadle, Praha 1950, 9.
172 D, Diderot, cd, 134.
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Obr. 15. Neznamy autor. Predstavenie Haydnovej opery, 1775 (?).

Gvas.

Ukidzka opernej scény v klasicizme (pravdepodobne predstavenia opery L'incontro
improviso od J. Haydna v Esterhaze).



Obr. 16. A. Watteau (1684—1721). Dievéa s hudobnym rukopisom,
gitarista a Sest d’alsich postdv (La Game d’amour), 1717 (?) (London,
National Gallery).

Potetné obrazy Watteaua ukazuja galantnit spolotmos? v prirode pri hudbe. Svojim
stvarnenim si blizke dobovym hudob tetickym ideal

podobne ako aj basnici, vytvarnici a taneénici nemaji pravdivi predstava
o svojej (rozumej barokovej) opere. Ziada, aby sa I'udia zobrazili taki,
aki si1, a nie taki, aki by mali by, pretoZe to neméze byt zikladom pre
napodobiiovacie umenie. V d'aliom eite rdznejiie kritizuje tpadkoviz do-
bovia operu: ,,Opera je teraz najhorfim dtvarom, hoci by mohla by?
najlepiim zo vietkych. Ako viak méZe byt dobrd, ked’ tu nejde o napo-
dobnenie skutoénosti . .. Preto sa mé zbasnit to, &o nestoji za vyjadrenie?
Preto sa ma spievat’ to, o nestoji za spev? ... Nezneucti sa filozofia,
poézia, hudba, maliarstvo a tanec, ked' ich zamestnite nejakon absurd-
nostou? Cielom vietkych tjchto umeni je napodobnenie skutoénosti...
V nalej dobe priviedli geniilni Pudia filozofiw zo sveta nadzmyselného
do sveta skutofného. Nendjde sa nik; kto by preukézal ti istd sluzbu
opere a zniesol ju z Zarovnych krajov ma zem, ktord obyvame? Potom
sa uZ nebude hovorit, Ze urdZa vkus, pretoZe nimet je neskutodny, hlavné
osoby st iluzérne ... KieZ by sa nasiel genidlny &lovek, ktorj by uviedol
do opery skutotnéi tragédiu a skutoinit komédiuni..“1” Diderot sa tu
predstavuje ako vel'ky pokrokovy teoretik a kritik nabubrenej, vyumelko-
vanej dvornej barokovej opery, pri¢om nevystaéil s batteuxovskou teérion
napodobnenia krasnej prirody, ale ju nahradil pravdivim napodobnenim
(teda zobrazenim) skutoénosti. Na scéne chcel mat prostych Fudi, aj
v hudbe a v librete Ziadal prirodzenost, ba aj od hercov po¥adoval, aby
hrali a spievali prirodzenejsie. -

Z jeho pocetnych prispevkov k hudobnej estetike sa zastavime pri
jeho ddlezitom spise Le Neveu de Rameau (Synovec Rameaua, napisa-
ného asi v rokoch 1761-—1762) (obr. 21 v prilohe), kde formuloval svoje
zasady presnejiie. Toto dielo je koncipované spbésobom dialégu, o bola
jeho najlepSia esejistickd vyrazova forma. Je to rozhovor medzi nim
a reprezentantom rozkladajiiceho sa feudilneho poriadku, spustlym, cy-
nickym, nani¢hodnym synovcom skladatel'a Rameaua, ktory je zosobne-
nim vietkej spolodenskej neresti svojej doby. Ostrym vysmechom pouka-
zuje na stvislost medzi svojim spustnutim a prostredim — stdasnou
spoloénostou. Zavrhnutiahodny darebdk Rameau je viak viac ako len
sim Rameau, v skutotnosti formuluje najvlastnejsie myilienky Diderota.
Rameau bez mravného rozhordenia 1i¢i bohati spoloénost, jej nizkost,
skorumpovanost, ziskuchtivost atd., takZe tento spis je satirickou kari-
katiirou, ktord poddva verny obraz o svojej epoche. Synovec Rameaua
obsahuje teda v skratke celého Diderota, jeho nidhlady na rozmanité
veci, medziinym aj na hudbu — Rameauov synovec je totiZz tieZ hudob-
nikom — takZe tu sit zhrnuté Diderotove hlavné hudobnoestetické na-
hPady. Engels, ktory sa vo svojom spise Anti-Diikring zmienil o nadvlade
metafyzického spésobu myslenia vo franchzskej filozofii 18. storoéia,

13D, Diderot, cd, 134
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prive o Diderotovom Synotcovi Rameaua sa zmiciiuje ako o ,majstrov-
skom diele dialektiky*.17% Publikovanie tohto diela malo zvlastny osud —
Diderot ho drial v tajnosti, za jeho Zivota nevyslo. Roku 1804 sa k jeho
rukopisu dostal vel'ky nemecky basnik Gocthe, bol nim nadieny a o rok
ho vydal vo vlastnom preklade. Toto nemecké vydanie zostalo po dlhé
desatrodia jedinym, franciizska verzia vyila aZ neskér, najprv dokonca
v spiitnom preklade podl'a Goetheho. V tomto spise sa Diderot zaoberal
aj otizkou napodobnenia, ktort uvizene a kriticky skimal a bral do
tvahy tak citové momenty, ako aj rozumovit zlozku cite celkom nepreko-

naného racionalizmu, pritom viak teériu napodobnenia obohatil o nové
myilienky. Hovori tu, ze vietko napodobnenie (t. j. kazdé napodobiiujice
umenie, pozn. P.P.) mi svoj vzor v prirode. On tieZ rozoznaval dva
druhy napodobnenia. Vychadzajiic z nipevu (teda z melodického pr\'ku:
ktory je preitho hlavnym &initelom v hudbe), definoval ho ako hlasmi
alebo nistrojmi vykonané napodobnenie fyzick¥ch zvukov prirody alebo
vykrikov viine pomocou umele vynidjdenej, resp. prirodou vytvorenej
toniny. Ked'ze sa tato definicia, pravda, s patriénymi zmenami, hodi vraj
aj pre maliarstvo, recnicke umenie, sochirstvo a pre poéziu, Dider?t
spresiiuje, ¢o je predloha pre hudobnika, resp. vzor pre napev: ... je
to deklamicia, ked vzor je oZiveny a ciliaci, je to prirodzeny hluk, ked’
vzor je neoZiveny 47 Znima poucka encvklopedistov, Ze hudba je napo-
dobnenim zvukov oZivenej alebo neozivencj prirody a Ze hudba je druh
redi, je roziirend a spresneni o poZiadavku napodobnenia deklamaicic
(prednesu), k ¢omu Diderot dodiva: ..Na prednes sa musim divat i\ko
na liniu a na spev ako na ind liniu, kterd sa vinie okolo tej prvej. Cim
je tento prednes — predloha pre spev silnejii a pravdivejsi, tym je jej
iéfom podte hodov, pravdi-

spev, ktory sa mu pripodobiiuje, pretina vo v doy
vej¥i a krajii, a to vel'mi dobre vycitili nasi mladi hudobnici.” 1<% Hlavfm.u
vecou v hudbe je prenho vyraz (1), ktory vznikd plnym stthlasom melddie
¢ textom. Ako priklad uvidza, Ze i ked” dobry recititor este nemusi by‘l‘
dobrém spevikom, je nesporné, Ze kto dobre spieva, uréi!evr‘sj dolfn: reci-
tuje. Z peknej arie zasa moino spravit pekny recitativ av slknvn_v.clm‘el\
méie z pekného recitativu spravit pekmt ariu. Je jasné, ze pre Dulerot’u
napodobnenie v hudbe znamenalo predovietk¥m napodohnc‘mc tlt’.klzfmu-
cie. Vvehvilil tie? talianskych skladatelov, ktori komponuji podla J‘Qh()
predst;'n'. menoval napr. Duniho, Traéttu, Pergoliseho, Hasseho, Jomelliho,
Terradegliasa a zasa hudbu .bozského" Lullyho, Campru, Dvstouches’a.
‘.\Ioure!:; a .milého strika® (t. j. J. Ph. Rameaua) povazoval za plochi;
obdivoval Pergolesiho La serva padrona (Slizka pariou), teda ti operu

% F, Engels, Anti-Dihring, Bratislava 1934, 18,

15 D. Diderot, Rameaus Neffe in der Ubersetzung und mit Anmerkungen:

Goethes Weimar 1949, 114,
1% D. Diderot, Vybrané spisy, Praha 1953, 356.

buffu, ktord v Parizi sposobila tak§ vel'ky rozruch, jeho Stabat mater atd'..
a nazdaval sa, Ze francizska nirodna hudba sa dostala do slepej ulicky,
rica sa ako dom z Karit, je nudna, dokonca aj ..staré parochne®, ktoré
sa 30—10 rokov tyZidenne schiadzali a dobre sa bavili, teraz zivajit a ani
nevedia preco. Treba si zvykat na .napodobnenie vybuchov viine alebo
prirodnych Wkazov (spriavnej

fi preklad: prirodzenyeh akeentov, pozn.
P.P.) pomocou spevu a nastroja, pretoZe to je predmet hudby v celom
rozsahu..."!" Diderot potom porovnava franciizsku reé s talianskou
a odmieta, podohne ako Rousseau, francizsky jazvk ako nevhodny pre
hudbu. Taliansku red vychvaluje, teda jazykovi stranku pokladd za
hlavni prednost talianskej hudby pred franciizskou. Franciizska reé jo
preitho tulid, hlucha, tazkopidna, razka, punktickirska, jednotvarna=,172
naproti tomu ..akou ohebnostou, mikkostou sa harménia, prozédia, elipsy,
obraty talianskej re¢i priam nikaji umeniu, pohybu, vyrazu, obratom
speva a ¢asomiere toénov.. 19 Celd jednotvirna, nechutni mytolégia
a sladkast¢ madrigaly st virazom zlého vkusu bisnikov a biedy hudob-
ného umenia, ktoré sa mu prispésobuje. Takto to viak neméze ist d'alej.
.Pravda, dobro, krasa*

— Diderot tu charakterizuje nové umenie trojicou
pojmov. ktoré boli typické pre klasicistické umenie — .majii svoje prava.
Ludia ich popierajii, ale nakeniee ich budit obdivovat.*1% Co nema této
pecat, mozno obdivovat iba docasne, lebo nakonice sa to kondi zivanim.
Je to nudné. .Pomaly sa nastol'uje vlida prirody (t. j. nového, prirodze-
ného umenia. pozn. P.P) ... Cudzi boh {t. j. talianska hudba, pozn.
P.P.) usadi skromne na oltir po boku domicej modly (1. j. francizskej
hudby, pozn. P.P.). Postupne sa tam upeviiuje. Jedného krasncho
diia stréi do svojho druha lakfom a bic! modla bude na zemi” '3t Dalej
celkom v rousseavovskom duchu hovori, ze o krise v hudbe mozno sadit
pomocou udi (teda zmyslového organu): .Ci je to krisne? ... Ako moze
nickto mat na hlave pir uit a poloZit podolni eotizku?=1%! Diderot sa
potom zaoberd problémom libreta textu opier. Za vzor si berie Taliana
Metastasia, kym francizzkyeh libretistov (Quinaulta. La Motteho, Fon-
tenella) kritizuje zvList ostro, nekompromisne a prenikavo, ked'ze z hla-
diska potrieb nového t¥lu sa do toho vobee nerozameli: .V ich najroz-
Kosnejiich basnach sa nendjde vedla seba ani 6 verfov, ktore by sa dali
zhudobnit ... aby ste poznal, ak¥ je v tom nedostatok pramefiov pre

nafe umenie. Ktoré je najviinivejiie zo vietkveh. ... dajte si tie veci za-

T D. Diderot, cd, 357,

12D Diderot, c.d, 358

9D Biderot. Rumeaus Neffe, 118.
D Diderot, 'vbrané spisy, 358,
BD, Diderot, cd., 358.

B Baderot ed, 358,
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recitovat. Aké sa ukiZu chladné, malatne, jednotvirne! Pretofe v mich
nie je nié, ¢o by mohlo byt prediochou pre spev.“18 V d'alsom podrobnejgie
definuje, ako ma vyzerat realisticky text a akd ma byt prislufna hudba.
Tito dast jeho vyvodov patri k najpodnetnejiim z celej jeho hudobnej
estetiky. ,Zvieraci krik vaine musi uréovat smer, ktory sa nam hodi.
Tie vyrazy musia byt natlafené jeden na druhého, veta musi byt kritka,
jej zmysel plynuly, aby hudobnik mohol pouZit celok alebo ktordkolvek
dast, vynechat slovo alebo ich opakovat, pridat slovo, ktorého sa ne-
dostava, obracat a prevracat’ ich ako polypa, bez toho, aby ich znidil.
To robi franciizsku lyrickd poéziu omnoho obtaZnejiou, ako je v jazykoch,
ktoré priptiiraji obriteny slovosled a ktoré poskytujii samy osebe vietky
tieto vyhody... Vaine musia byt silné. Neha (spravnejsi preklad: cito-
vost, pozn. P.P.) hudobnika a lyrického bésnika musi byt mimo-
riadna; ... aria je skoro vidy zakongenim scény. Potrebujeme vykriky,
citosloveia, prerfvky, prerulenia, pritakévania, zipory. Volame, vzyvame,
kri¢ime, stonime, plademe, fiprimne sa smejeme. Ziadnu duchaplnost,
¥iadne epigramy, Ziadne pekné myslienky — to je prilid vzdialené od
prostej prirody. A neverte, Ze hra divadelnjch hercov a ich deklamicie
by nam mohli byt vzorom. Fuj! My to potrebujeme mat energickejsie,
menej hPadané, pravdivejie. Prosté redi, oby&ajné vaine si nim tjym
nevyhnutnejsie, &im bude jazyk (francizsky, pozn. P.P.) jednotvir-
nejii, &m bude mat menej prizvuku. Dodd mu ho zvieraci krik alebo
krik rozvasneného &loveka.“18% Dalej uvadza, ¥e &i to nie je divné, Ze
musel prist cudzinec, Talian Duni, aby nds uéil ,dévat prizvuk nalej
hudbe, podriadit na¥ spev vietkym pohybom, vietkym &asomieram, viet-
kym pomltkim, vietkjm prednesom a neporufit pritom prozédiu?“18
A predsa to nebolo také taiké, ved’ ~ka?d§, kto polaval Zobrika, ako
na ulici prosi o almuinu, &loveka zachviteného zlostou, Fiarlivit a ziriva
¥enu, zafalého milenca, lichotnika, 4no, lichotnika, ked zjemiiuje tén
a medovym hlasom pretahuje slabiky, slovom vaen, akikol'vek vaseil,
len ked’ svojou silou zasluhuje, aby bola predlohou hudobnikovi.. o188
musel spozorovat, Ze re¢ nemé pevne vymedzeni dizku slabik, Ze ,vafen
zach4dza s prozédiou skoro Fubovolne“1¥7 a Ze aj v intervaloch, v téno-
vych vyskach vladne velkd sloboda, &o ulahéuje pribliZenie hudobnej
dikcie retovej dikcii. V spise tieZ uvadza, Ze takt v hudbe je sice déle-
#itou vecou, aviak hlavnjm vyrazovym faktorom v hudbe je akcent: ,,Ne-
hovorim Vam ni¢ o &asomiere, ktord je tiez jednou z podmienok spevu,
Gplne sa pridfzam vyrazu a ni¢ nie je zrejmejsie gko vyrok, ktory sem

18 D, Diderot, cd., 360.
1% D, Diderot, cd, 360361
185 D, Diderot, c.d, 360—361.
18 D, Diderot, cd., 362.
187 D, Diderot, c.d, 362.

niekde &tal: Musices seminarinm accentus, prizvuk je zdrojom me-
lodie.“188 -~

Diderot Ziada v hudbe vyraz pravdivych vasni prostych I'udi, nech
je to &okol'vek, len ked’ ,svojou silou* zasluhuje jeho stvarnenie, kym
vietko hl'adané, vyumelkované, ale prave tak aj vietko pekne upravené,
hladké, samoiidelné, ,.len” krisne v hudbe odmieta, pretoZe jedno i druhé
je (v rousseanovskom duchu) ,,prili§ vzdialené od prostej prirody*, obra-
cia sa teda nielen proti barokovému, ale aj proti galantnému spdsobu hu-
dobného stvarnenia. Tymto je Diderot typickym reprezentantom poZia-
daviek vybuiného, prudkého, vainivého, temného, revoluéného smeru
Birky a vzdoru, ba niektorymi poZiadavkami sa u% priblizuje estetike
vyrazového principu v hudbe. (Mimochodom v tomto obdobi niektori
prominentni skladatelia vo svojich dielach aj uskutoénili postulaty Birky
a vzdoru. V tejto savislosti spomeiime napr. Haydnove molové symfénie.
Hob. 1/39, 44, 45, 49, 52, W. A. Mozartova symfénin KV 183, podetné
diela C. Ph. E. Bacha, Joh. Schoberta a inych). Diderot vyslovuje aj
mnohé myslienky, ktoré sa stali podkladom pre gluckovskil operni re-
formu a pre hudbu vrcholného klasicizmu vébec. Ako sme videli, v opere
Ziada uplné spojenie libreta s hudbou, pravdivi vyrazovi silu v arii
i v recitative, prostotu, prirodzenost, dobro, pravdivii krisu, bezprostredné
emécie atd. V ingch spisoch to dopliia poZiadavkami obnovenia baletu
v opere, pravda, zbaveného dvornej reprezenticie, vyzdvihuje vyznam
orchestrilnej zlozky pre podtrhnutie a zosilnenie dramatického vyraza
a iné.

V tejto savislosti je tiez ddleZité poznamenat, Ze sa dotkel aj otazky
orchestrilnej, resp. inStrumentédlnej hudby, ktord inaé narazila na nepo-
chopenie encyklopedistov a bola najslabiou strankou ich uéenia. Je zname,
Ze pestoval a rad si vypodul novii inStrumentilnu hudbu, ako to uvadza
napr. Ch. Burney (skladby Joh. Schoberta, C. Ph. E. Bacha, G. Ch. Wa-
genseila), Uz v Synovcovi Rameaua hovori, Ze symfénia sa mé k spevu
ako spev k deklamicii, teda kym spev je napodobnenim deklamicie,
inStrumentéilna hudba je napodobnenim spevu, &ife v inStrumentilnej
hudbe sa prihovira za kantabilnost, ba ide eite d’alej a spravne predvida,
Ze nova inStrumentilna hudba bude raz ovplyviiovat aj hudbun vokilnu.
Jasne si uvedomil, Ze virazné napredovanie novej initrumentalnej hudby
prispeje tiez k zmene francizskej opernej hudby: ,.Tito dobri I'udia
sa zriekli svojich symfénii a hraji symfénie talianske. Mysleli, Ze na ne
navyknit sveje usi bez toho, aby to malo nasledky pre ich vokalnu hudbu,
ved’ symfénia je v takom vztahu k speva (aZ na men3iu volnost; spdso-
benit rozpidtim ndstroja a pohyblivestou prstov) ako spev k skutoénému
prednesu. Ci sa huslista neopiéi po spevakovi, ktory sa raz, aZ to nesnadné

18 D, Diderot, cd, 356.
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zaujme miesto krasneho, bude opidit po huslistovi?*“!89 Tieto myslienky
potom roziiril najmi vo svejom diele Lettre au sujet des Observations du
Chevalier de Chastellux sur le Traité du Mélodrame (1771). Hovori sice,
Ze inStrumentilna hudba mal'uje (peindre) a zrejme mé na mysli pro-
gramovost, avak v Sirfom zmysle slova. Lienie inStrumentalnej hudby
chépe nie ako naturalistické kopirovanie, ale naopak, ako fenomén 3pe-
cificky hudobny, mysli tu viac na subjektivny odraz reilneho procesu
alebo nilady v mysli, na jej prechod cez fantaziu a fiou vyvolaného citu.
Tak inStrumentilnemu skladatel'ovi radi, 1% ak chce napisa? dobri initru-
mentilnu hudbu, ktord by nim niedo povedala, nech si poloZi na pult
Metastasia a predita si niektordi ariu a nech potom nechd vol'ny priebeh
svojej fant4zii. V tomto spise obmedzil tieZ platnest napodobnenia, zrejme
pod vplyvom d'aliiecho hudobného vyvoja, a zastival sa viac 3pecificky
hudobnych hodnét; napr. hovori, Ze verie poézie by sa mali pripodobnit
k spevu a spev by mal vytvorit samostatnt periédu (,spev by mal byv
opravdivou periédou . . .*).191
Diderot, ktorému ,priroda je vidy pravdiva®,192 rozoznaval teda
dvojaké napodobnenie, a to napodobnenie fyzickych zvukov vonkajsej.
neoZivenej prirody a napodobnenie vnitornej, ofivenej prirody v dekla-
maécii. Spev je podla neho tym pravdivejii a krajsi, ¢im deklamécia
vernejSie zobrazuje skutoéné emdbcie, visne ¢loveka a ¢im dokonalejsie
sa spev primkyna k deklamacii, teda ide mu o silad hudby s dramatickou
pravdivostou. I ked’ redovej stranke prisiidil sndd’ privelka vihu a vyhody
novej, kantabilnej ranoklasicistickej hudby odviddza vo vzfahu k baro-
kovej hudbe z prednosti talianskeho jazyka pred francizskym, éo pouka-
zuje na urlité racionalistické momenty v jeho udeni, je nesporné, Ze
spoznal zvyraznenie emotivnej zlozky I'udského vnitra v realistickej de-
klama4cii, ¢o bol skvely postreh; napodobnenie deklamacie je teda vlastne
Stvlizujiicou, vySSon strinkou udenia o napodobneni, znamena jeho d’ale-
kosiahle obsahové prehibenie pred naturalistickou képiou priredy. Di-
derot svoje myslienky o hudbe uzatvira v Synovcovi Rameaua, obdivujac
zrejme vyboje novej hudby a predpovedajic jej vel'ka budicnost, pozo-
ruhodnjm vjrokom (obdobne ako Maydn hoveril vo svojej starobe):
..Neviem, kam déjde umenie, ked’ postupuje tak prekotne.*193
Diderotov prinos do hudobnej estetiky bol teda mimoriadne
zava¥ny, nesporne bol jednym z poprednych autorov a prvich bojovnikov
za realizmus na tomto poli, &o je zrejmé aj z uvedeného kusého vykladu

1 D, Diderot, ed, 357.

19 PodPaH. Goldschmidt, cd., 106.

191 W, Serauky, Die musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitraum von 1700
bis 1850, Miinster i. W., 1929, 28.

192 W, Serauky, cd, 24,

193 D, Diderot, c.d., 362.

jeho myslienok a jeho vlastnych slov; rozhodne by si zasluhoval podrobné,
monografické spracovanie.1%

Najvyznamnejiim predstavitel'om estetiky raného klasicizmu, resp.
tedrie napodobnenia vo Francizsku spomedzi encyklopedistov popri Di-
derotovi bol jeho blizky priatel' a spolupracovnik Encyklopédie, Rousseau.
Kym Diderotova estetika obsahovala eite racionalistické momenty, zatial
Roussean uskutoénil rozhodujici a Gplny obrat od rezumu k citu v rdmei
franciizskeho osvietenstva 18. storodia, kiorého bol vynikajicim repre-
zentantom.

Jean Jacques Rousseau (1712—1778) (obr. 22 v prilohe) bol jednym
z hlavnych predchodcov franciizskej burZoaznej revolacie. Za jeho radi-
kalne politické a socidlne ndzory ho aj prenasledovali. Ustrednou otizkou
jeho udenia bola otdzka socidlnej nerovnosti (O pévode nerovnosti medzi
Pud’mi, 1754), ostro kritizoval feudalno-stavovské vztahy a prvy jasne
formuloval demokratické poZiadavky rovnosti, ktord bola nielen vjrazom
burZoazie, ale aj tiZob najsirdich plebejskych mas ,tretieho stavu®. Tato
poriadavka rovnosti sa v désledku ekonomického rozvoja stala najaktual-
nejsim problémom svojej doby. Rousseau videl, Ze nerovnost medzi I'ud’'mi
nebola dani odjakZiva, v ,prirodzenom stave® {prvobyini spoloinost)
si boli vietci Pudia rovni. Tento ,,prirodzeny stav® Roussean idealizoval,
i ked' si neprial jeho navrat. Za opravneni vak povaiuje vzburu, ktora
by zvrhla panstvo.despotizmu a zaviedla by opiv rovnost. Vo svojom
hlavnom diele (O spolodenskej zmluve, 1762) bojoval proti prepychu,
feuadalnemu vlastnictvu, v zdsade viak nebol za odstranenie sitkromného
vlastnictva, iba za jeho vyrovnanie. Nerovnost’ sa mala nahradit novou
spolodenskou rovnostou v zmysle malomestiackych utopickych ideilov.
Jeho spoloéensko-politické néhl’ady charakterizujﬁ kritika feudélno-abso-
lodenskej rovnosti a suverenity I'udu. Vo filozofii bol sice zaostale]sl
(uznaval hmotnj i duchovny princip, boha, niboZenstvo), hmota bola
preiiho pasivna a mftva atd’., aviak na druhej strane jeho teéria poznania
bola &iste senzualistick4, &o malo podstatny vplyv na jeho pozoruhodné
umelecké nahlady. Za prvé néstroje poznania Roussean povaZoval zmysly.
Vietky nale poznatky odvodzoval od vnemov. Podl'a neho vnemy si1 prav-
divé, zatial &o sidy vedd k omylom, a preto v poznani priznival prednost
nie rozumu, ale zmyslom a citom. Jeho postoj k racionalizmu bol ostro
odmietavj. Vyznamni bola aj jeho pedagogicka teéria, kde bol pred-
chodcom osvietenskjch Pestalozziho idedlov. Hlasal nivrat k prirode,

194 Avsak aj z uvedeného iste vyplyva, 3¢ Diderot nebol ani eklektikom, za akého ho
oznatovali H. Goldschmidt a dalii, ani naturalistom, ako to z neho chce urobit
napr. W. Serauky — obaja vo svojich prili§ struénych vikladoch ostatne obchidzali
prive jeho najcennejsie myslienky.

Skenovano pro studijni ucely

135



136

Ziadal prirodzend vychovu slobodnej, vyrovnanej Pudskej osobnosti, o
bolo namierené proti scholastickej stredovekej feudalnej skole.

Tieto Rousseauove nizory uréili aj rdz jeho nazerania na umeleckd
_tvorbu. Najmi svojimi hudobnoestetickymi nihP'admi, svojim' proﬁracio;
nalistickym, citovym postojom sa stal jednym z najvjraznejsich predstavi-
tefov svojej doby v boji za novy klasicisticky idedl v hudbe, ¢o mu
umo#nila aj skutoénost, Ze sam bol umelecky aktivny. Svoje zisady
uplatnil nielen vo svojich literdrnych pricach (romany La nouvelle He-
loise, 1761; Emil, éiZe o vychove, 1762), ale o jeho blizkom vztahu k hud-
be svedéi aj to, Ze obas komponoval a svoje hudobnoestetické idealy prak-
ticky uplatiioval a overoval. V oblasti umenia urobil Roussean senzualis-
tickii teériu poznania a demokratické spolofensko-politické a pedagogické
idealy zikladom pre svoje estetické kritérid. Zmyslové pésobenie, zvrcho-_
vanost citového faktora, blizkost k prirode a , prirodzenost boli namierené
proti skostnatelym, ustrnulym normam nabubreného barokoveho hmema
Bezprostrednost, fiprimnost, prirodzenost citov prostych I'udi staval proti
vyamelkovanosti Zivotného 8t¥lu vliidnicich vrstiev, o

Jeho hudobnoestetické nahlady prekonali zmadny vyvoj. Spogiatku
vychadzal z racionalizmu a aZ v polovici storodia, pod vplyvom spoznania
talianskej hudby, zadal kolisat medzi starjm a novym, napokon sa po-
stupne Gplne obratil k citovosti. V tedrii napodobnenia urobil velké
‘zmeny a nakoniec toto udenie aj prekonal. Rousseau vychadzal zo znime;j
dobovej poutky, Ze hudba je druh reéi, a v sithlase so svojou prirodnou
filozofiou vytvoril svoju tedriu o hudobnej praredi, ktord vznikla v ,,pri-
rodzenom stave I'udstva, bola neartikulovanym, neskdr aj artikulovanym
vjrazom vasni i citov a spajala v sebe prvky redi aj spevu. Z prizvukov
a ohybov tejto spevnej praredi sa potom vyvinu! samostatny spev, utvorili
sa jeho stupne, diZky a takt. Obdobne ako pre Rousseaua ,prirodzeny
stav* Tudstva bol vzorom pre nové socidlne usporiadania, aj zvuky napo-
dobiiujiica, z citov prameniaca praret kultirou eite nedotknutého, s pri-
rodou tizko spitého &loveka bola vzorom pre hudbu. Hudba (resp. me-
15dia, ktord bola prefiho hlamjm prvkom v hudbe) dostiva teda svoje
podstatné znaky od rozmanitjch ténov reli, ktorej hnutia ma napo-
dobiiovat.

Tato myslienku rozvidza vo svojom vjznamnom spise Lettre sur la
musique frangaise (1752), kde vyjadruje svoje sympatie k talianskej
hudbe, ktorej sa stal nidienym privrzencom, prifom vychidzal z po-
rovnivania franclzskej a talianskej redi. Ostro ‘a prenikavo kritizuje
francizsku red, a to pre jej nespdsobilost voéi hudbe a nadiene vyehva-
Tuje taliandinu, obdobme, ako to robili Diderot, d’Alembert a d’alsi.
Hudba je nirodnostne odstupiiovani na zdklade jej zavislosti od refi.
Rousseau v ohromnej jednostrannosti upiera francizskej redi schopnost
byt podkladom pre hudbu, tito sa vraj neméZe obracat’ k citom, pretoZe

melédia nema v reéi ziaden vzor. Rousseau sa domnieva, Ze vii&ia ohyb-
nost a Pubozvudnost reéi ulahéujit vytviranie jednotnej melédie. Tito
schopnost prisudzuje jedine talianskemu jazyku, ktorého sladkost Yahko
vystihuje vietky obraty. Dalsimi znakmi dokonalosti talianskej melodiky
st podl'a neho jednak smelost modulicii, ktoré, hoci st menej tzkostlivo
pripravené ako vo francazskej hudbe, st prijemnejiie a citovejsie, a jed-
nak vrcholni presnost vo vztahu melédie a rytmm, ktord prepoZifiava
talianskej hudbe vidin Gdinnost. Naproti tomu, ako hovori, francizskej
hudbe chyba vietko, &o vychvalil na talianskej, pretofe franciizska red
je nehudobni, ba dokonca tvrdi, Ze Francizi nemaji hudbu a nikdy
#iadnu mat’ nebudd.

Je jasné, e Rousseau, hoci spoznal, Ze ,»melédia hovori®, nevnikol
do podstaty hudobnej intonicie, do osobitosti hudobného stvirnenia
a tak ako ostatni encyklopedisti aj on sa usiloval pripodebnit hudbu
k redi, hoci je jasné, Ze v novej kantabilnej melodike klasicizmu sa uplat-
nili aj iné, ipecificky hudobné kritéria, ktoré nebolo moZné zistit natu-
ralistickjm porovnavanim reéi a hudby. St tu eite zrejmé zvysky starej
afektovej teérie so svojou refove vyznamovou funkciou hudby, pravda,
u# silne senzualisticky modifikovanej, aviak eite nezbavenej racionalis-
tického podkladu. V kaidom pripade viak uZ z tohto spisu je zrejmé,
Ze pri statiach o talianskej hudbe si nepriamo viac viima Ciste hudobné

- kritéria ako refové; to sa eSte jasnejiie ukazuje v jeho neskorSich pra-

cach. Tento spis je déleZfitym predovietkjm preto, lebo sa prive tu
ukazuje ako najvidsi antiracionalista. UZ vtedy spomedzi vietkych en-
cyklopedistov a teoretikov udenia o napodobneni najrozhodujicejsie
a najmocnejiie zasiahol prehnitd stavbu barokového hudobného umenia.

Rousseau prive z hl'adiska svojej tedrie praredi (a zrejme sa opierajic
o novit taliansku hudbu) melédii v hudbe udeluje pred ostatnymi zloi-
kami bezprostredny primat. Ked'ie pdvodne nejestvovala Ziadna ind
hudba ako melédia, prive z tejto platformy ostro utoéi na harmonicka
komplikovanost, inStrumentadnii zata% i polyféniu, na siznenie niekol-
kych reilnych hlasov. Ziada vlidu jedinej melédie ako nositel'a hudob-
ného vyrazu, kym vietky ostatné zloZky sa tomuto vediicemu hlasu musia
bezpodmieneine podriadit, pretoZe sit povolané iba na to, aby ho podpo-
rovali. Viachlasny spev odmieta ako niefo degenmerované, miefo, to sa
odcudzilo prirode. Ucho vraj nie je spdsobilé zachytit sacasne viacej

~ melédii (!), jedna usmrcuje druhd, je to chaos. Kontrapunkticka faktira,
najmi figy, dvojité fagy, zrkadlové fagy atd’. nie st podla neho ni¢im

inym ako hrubym, ucho uraZajicim nezmyslom. Dokonca hovori, Ze st
to zvysky barbarstva a zlého vkusu, ktory sa, obdobne ako gotické briny
katedral, oplati uchovat iba pre hanbu tjch, ktori mali dost trpezlivosti,
%e ich vytvorili. Podobne sa vyslovuje inde, a to v savislosti s kritikou
prefazeného orchestrilneho sprievodu opier Rameaua, z &oho by vraj
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] ¢loveku mohla pri tom nekoneinom hluku prasknit hlava, a dodava:

»Skér, ake ma niekto prehovori, Ze tri alebo tyri motivy, nakopené jeden
na druhom pomocou troch alebo 3tyroch nistrojov, sit niedim chvalyhod-
nym, treba mi dokézat, %e v jednej komédii st potrebné tri alebo tyri
deje. Vietky tieto oblibené jemnosti umenia, imiticie, dvojité motivy,
niitené basy, zrkadlové fagy sit iba neokréchanymi obludami, pamitnikmi
zlého vkusu, ktoré by sa mali vykézar do klastorov, kde nech je ich
posledné ttociste.“1% Roussean ako prvy z francizskych teoretikov vy-
slovil néhlad, Ze hudbu prijima ucho, teda zmyslovy orgin, a nie rozum,
ako to hlasali racionalisti. V tychto myslienkach sa jasne formuluje proti-
klad medzi starym a novym, barockom a klasicizmom; bezpodmieneéné
prvenstvo spevnej melodiky, prostota, homofonia, hudba ako zmyslové
umenie, ktoré ma byt pristupné usiam, zbavenie hudby ufeného kon-
trapunktu, teoretickej znalosti ,vjznamu* afektovej hudby a iné.
Roussean vyslovuje tieto nahPady najmi v savislosti s prenikavou kriti-
kou Lullyho, najmi viak Rameauovej hudby.1% Najprv kriticky rozobera
monolég z Lullyho opery Armida, skima ka#dy riadok verla, akd ma
schopnost’ zvyraznit afekty, a textu vytyka ,scholastickii pravidelnost®,
kym spevu chyba rytmus, charakter a melédia; je neprirodzeny, bez-
vyrazny, afekt hudby nie je primerany afektn textu atd. I ked’ tu

Rousseau zasiel prid’aleko, jednake jeho myilienky boli na td dobu

mimoriadne podnetné.

Ovela délezitejsi bol viak jeho boj proti Jeanovi Philippovi Ra-
meauovi (1683-—1764). Rousseau bol reprezentantom senzualizmu, Ra-
meau zasa racionalizmu. Rameau, ktory nenechal Rousseanove itoky voéi
Lullymu nepoviimnuté (napr. v spise Observations sur notre instinct pour
la musique, 1754), uzniva — v prikrom rozpore s Rousseauom — bezpod-

mieneény primat harménie pred melédion. Tvrdil, Ze iba harménia je |

schopna vyvolat afekty a iba v spojeni s fiou ma melédia (aj vokilna)
afektovit silu. ,,Je to hlavne harmonicky zaklad, z ktorého sa odvodzuje
melédia, viaifica sa na text, &im spevik nadobudne dojem citu, ktory
ma malovat; text mu slaZi takredeno iba ako znak.“#7 Uz vo svojom spise
Traité de Uhgrmonie (1722) sa Rameau snaZi dokéizaf, Ze ,melédia po-
chidza z harménie®, Ze ,,je to harménia, ktora nis vedie, a nie melodia®.
Rameau d’alej prisndzuje_ jednotlivim akordom uréiti, vymedzent afek-
tova silu a katalogizuje vyznamovit symboliku afektovych formuliek har-

'monickej zlozky hudby, celkom v zmysle Descartovho udenia, ku ktorému. .

sa aj otvorene priznava. Napriklad konsonujice akordy, pozostivajiice

z oktavy, kvinty, tercie, vyvolavajii v nas podla neho afekty radosti, vel™

195 D, Diderot, Rameaus Neffe, Goetheho citit J. J. Rousseaua v poznimkach,
197.

1% V uvedenom spise Lettre sur la musique frangaise, 1792.

97 W. Seraunky, cd, 34.

koleposti; povabné, dobre pripravené disonancie zasa vyjadruj prijemné,
neiné afekty; malitnost a utrpenie si Ziadaja chromatiku, kym zifalstvo
a zérivost zasa mepripravené disonancie, véitane velkej septimy; mali
septima smeruje k hrdze a tzkosti; krajné disonancie (néna, undecima)
s uréené pre nasilie atd’. Obdobnd funkciu mé tonalita — napr. téniny
C-dur, D-dur a A-dur vyjadruji radost. Rameau prive tak urtil aj afek-
tov§ vyznam jednotlivich modulacii, kadencie atd. Harméniu spija
okrem toho aj s logikou, ktorit v melédii postridal; myslenie a zako-
nitost, ktoré boli prefiho v hudbe podstatné, je stelesnena predovietkym
+ harménii. Vo svojom diele Démonstrations du principe de Pharmonie
(1750) tie% zdéraziiuje, Ze ,,0d najskoriej mladosti som pri 5tidin umenia
vedeny matematickym inStinktom*, pomocou ktorého chce poznat' ,,pravil
priinu, jedind, ktord ma mohla bezpeéne viest® 198

Matematika ako hlavni veda racionalistického osvietenstva sa od-
zrkadluje vo vietkych Rameauovych pracach, priom sa celkom opiera
o Descartov systém, ktory viak bol vtedy uZ nielen vo filozofii, ale aj
na poli prirednjch vied a, pravda, aj v hudbe v podstate prekonany.
Na druhej strane viak treba dodat, Ze Rameau uznéva u? aj zmyslové
pbsobenie harménie, ked’ od umelca 7iada, aby studoval prirodu, vedel
ju malovat a dokonca namiesto imitation u¥ hovori o expression! Svojimi
fyzikilnymi objavmi, spoznanim vyznamu alikvotnych ténov, urlenim
malého poétu akordov ako zikladu harménie a jeho funkénosti atd’.
polozil Rameau ziklady pre moderna niuku o harmonii, ktora mala svoj
nemalj vyznam aj pre rozvijajacu sa hudbu klasicizmu. K obsahovej
interpretcii ulenia o napodobneni sa Rameau nepostavil odmietavo,
take protiklad Ramean — Rousseau nebol taky absolitny, ako sa to
vo vtedajéej dobe zdalo. Odhliadnuc od toho nemal celkom nepravdu,
ked’ okrem iného odmietal Rousseauovu teériu povodu hudby ako ne-
vedecki. Spotiatku vlastne Rousseau ani nebol edte zaujaty proti Ra-
meauovi, aj matematicky zamerany d’Alembert ho vysoko hodnotil, ozna-
&l ho za pravého osvietenca (v predslove k Encyklopédii) a dokonca
vvdal prehladnti zostavu Rameaovych myslienok; prave tak aj ostatni
encyklopedisti, napr. Diderot, stili pévodne na jeho strane, ba niektoré
Rameauove idey slazili encyklopedistom dokonca za vichodisko v po-
&atodnom $tadiu v¥voja ich myslienok.

Obrat nastal a# roku 1752, ked’ vystapili Grimm a Rousseau, ktori
zadali svojimi spismi ostrt polemiku. Tento boj nadobudol velké rozmery,
na stranu Rousseaua sa postupne postavili vietci encyklopedisti, napr.
Diderot, d’Alembert, Grimm, ba dokonca aj Helvetius, Holbach atd’.
V" tom &ase vyilo na oboch stranich do sto réznych, &asto anonymnych
polemickych spisov a pamfletov. Vonkajsi podnet dalo pohostinské vy-

198 Hans Pischner, Jean Philippe Rameau und die franzésische Aufklirung.
Hiindel-Jahrbuch V, Leipzig 1959, 119.
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stapenie talianskej skupiny buffonistov, ktori roku 1752 uviedli v PariZi
Pergolesiho operu buffu Le serva padrona, ktorid vyvolala tiZasni sen-
2écin 1% Boje, ktoré vypukli na hudobnoestetickom poli, nemézeme chi-
pat z fzkeho zorného uhla boja Rousseaua proti Rameaunovi, teda sen-
zualistickej tedrie proti racionalistickej, alebo franciizskej re&i proti
talianskej, éi melédie proti harménii. Hluény boj, znimy ako boj buffo-
nistov proti antibuffonistom, nebol ani &iste tizkym bojom dvoch oper-
nych typov, hoci prevazna &ast pamfletov sa toila okolo tohto problému.
Boj bol zdpasom starého proti novému, barckovej aristokraticko-feudalnej

hudobnej kultury proti Llasmlstlcke_] demokraticko-mestiackej, Islo tu
vlastne eite o nmepomerne viac — A]'eho pozadie tvoril ideologicky boj.
Tento davno skryty, vtedy vSak uZ otvoreny boj sa nie ndhodou odohraval
prive vo Francizsku, kde bol zrejmy z literdrnych prejavov u% od za-
diatku storo&ia (pozri paralelné spisy Raguenmeta — Lecerfa) a nie
nihodou tu plnou intenzitou vypukol okolo polovice 18. storoéia. Siaviselo
to so spolodenskym vyvojom a zostrenim ideologického boja vo Franchz-
sku, kde sa revoluéni néalada v Eurépe najviac vyhrotila. Taki situicia
nebola ani v zaostalom, pietistickom Nemecku, ani v Taliansku, kde sa
rozpory tak nevyhranili a novd demokratickd hudba nenarazila na viési
odpor, ba ani v Anglicku, kde sa u% v 17. storoéi odohrala kompromisna
burZodzna revolacia, a tym menej v inych zemiach. Vo Francazsku bol
hudobnoesteticky boj stéastou zostrujiceho sa vieobecného triedneho
boja. Napriklad d’Alembert potvrdzuje vo svojom spise Essai de la liberté
de la Musique, kde mimochodom dbérazne Ziada slobodu pre hudbu, Ze
»niektori I'ndia povaZuja buffonistu a republikéna, prakovnika a ateistu
za totoZného*.20 Tymto pozoruhodnym vyrokom d’Alembert potvrdil, Ze
nova hudobnia estetika mala aj politicky aspekt, ¢o dokazuje napr. aj to,
Ze roku 1754 rozhodnutim kral'a taliansku operna skupinu z PariZa vy-
povedali, éo dostatoine svedéi o postoji vladmicich vrstiev k movému
umeniu. Pre doplnenie uved’'me eite skutodnost, Ze v opere pilili Rous-
seauove obrazy. Toto vietko nepriamo potvrdzuje, prefo sa hudobnoeste-
ticky zapas viedol tak prudko, kde boj Rousseaua proti Rameauovi, buffo-
nistov proti antibuffonistom atd’. boli len symbolom a siifastou vel'kého,
v poslednom désledku vieobecného ideovopolitického zapasu.

Starnfici Rameau stil v tomto boji na druhej strane, zaujal proti-
kladné stanovisko a svojimi d’aliimi spismi (Erreurs sur la musique dans
Pencyclopédie, 1755 atd’.) bol stile menej Gstup&ivym, nezmieriteI'nejsim
a napokon vyslovil neudrfatel'né fixné idey (napr. to, e z ténovych vzta-

" hov vyplyvaj &iselné vztahy, na kiorjch sa zaklad4 matematika a iné

19 Pritom je zaujimav§ radlo zndmy fakt, e uZ roku 1746 hostovala talianska staggio-
ne v PariZi s tymto dielom, ale predvedeme bolo slabé a skonéilo sa tiplne bez poviim-
nutia,

200 H, Pischner, c.d., 126.

vedy). Histériu tychto bojov, poéniic Rousseauovon kritikou Rameauovej
teérie a jeho hudby, neméfeme tu podrobnejSie vysvetlit. Poznamena-
vame iba tol'ko, Ze akokol'vek by sa nim zdalo, Ze tento boj sa niekedy
to¢il okolo malichernjch a nie vemi péléivych problémov, &im neraz
vyuastil v osobné, nevecné osodovanie, a ked’ uznime aj Rameauov prinos,
bude to len dneiné hladisko — vo vtedajej dobe bol tento ,esteticky*
zapas vel'mi doleZity a zévainy, pretoZe rozviril dovtedy pokojni hladinu
a mal pre v§voj nového umenia mimoriadny dosah.

Vratiac sa k Rousseauovi, zmienime sa aj o jeho druhom vyznamnom
spise Essai sur Porigine des Langues (1753), ktory je pokrafovanim a d'al-
$im rozvinutim jeho nihl'adov. Teéria napodobnenia je tu znaéne tylizo-
vana, hudba sa prefiho stéva éoraz zrejmejiim prostriedkom na vzbudzo-
vanie citov. Pre konkrétnejsie spoznanie jeho niahI'adov si bliZiie viimneme
kapitoly 13—17, ktoré st velmi podnetné.20! Rousseau tu hovori, Ze
&lovek je bezpochyby modifikevany svojimi zmyslami. Zmyslové vnemy
nas viak ako také nepohni. Prive tak ako city, ktoré v nis vzbudzuje
maliarstvo, nepochidzaji od farieb, ani hudba nis nepohne iba ténmi.
Pekné, odstupiiované farby sa padia, tito I'ibivest sa vSak obracia iba
k zmyslom. Je to napodobnenie, kresba, ktord prepoZifiava farbim Zivot
a dusu. Pomocou nich s zobrazené objekty, ktoré nis pohni. Melédia
sposobuje v hudbe to isté &o v maliarstve kresba. Hudba (rozamej me-
16dia, p o zn. P.P.) teda zodpoved4 kresbe, ktord uréuje rahy a figary,
kym akordy a tény maji 14 istd funkciu ako v maliarstve farba. Prave
tak ako maliarstvo nie je umenim kombinovat farby tak, aby boli pri-
jemné pre oko, hudba nie je iba umenim kombinovat tény tak, aby boli
prijemné pre ucho. Keby to tak bolo, mali by sme jedno i druhé poéitat
k prirodnym vedim a nie ku krasnym umeniam. Do umenia ju zaéle-
nnjeme jedine pomocou napodobnenia. V maliarstve je to kresba
a v hudbe melédia, ktora vylvira napodobfiujiice umenie. Krasa ténov
pochadza z priredy; ich aéinok je &iste fyzicky. Vietei Tudia na svete,
ked’ poduji prijemné tény, maja pdZitok. Ak viak tento pdZitok nebude
ozivenj melodickymi ohybmi (inflexions mélodieuses), nebude vébec
skvostny a rozkosny.

Prechadzajic k harménii Rousseau hovori, Ze v Ziadnom pripade
nelichoti takym usiam, ktoré v tom nie s cvifené. Aby sme ju mohli
vnimat’ a vychutnat, treba mat’ velké skisenosti. Hovori: ,,V hudbe ne-
cvidené usi (les oreilles rustiques, ako ich nazjva Rousseau, éo je velmi
vtipny a trefny termin) potuji iba hluk v naSich sazvukoch.“202 V d'alom
odmieta harméniu, a to s tym, Ze vlastne kaZdy tén uZ obsahuje v sebe
vietky harmonické tény (rozumej alikvotné tény, p o zn. P.P.), a ked’ pri-

201 Jean Jacques Rousseaun, Traités sur la Musique, Oeuvres complétes XVI, Paris
1792, 241—258.
22§, J. Rousseanun,c.d., 246.
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dame terciu, kvintu alebo in& konsonanciu, u% ju vlastne nepridime, ale
iba zdvojime; vztah intervalu zostdva, nasilne sa viak meni, pretoZe zo-
silnenim jednej konsonancie na tikor injch sa porusuji proporcie. V snahe
opravit prirodu ju len pokazime. Takym zljm umenim sa usi a vkus
iba kazia. Nejestvuje Ziadna ini prirodzeni harménia ako jednohlas
(unisson). Rousseau potom‘priamo zanto¢il na Rameaua a nakoniec dodal,
se ,keby sa aj tisic rokov vypo&itavali vztahy ténov a harmonické pra-
vidla, nikdy by sa z toho nespravilo napodobiiujice umenie®, 203 kdeZe je
vraj princip tohto napodobnenia, éoho obrazom je harménia, o ma spo-
loéné s nasimi vasiami?

Rousseau v priam grandiéznej jednostrannosti odmieta harméniu,

ktord podla neho nevie vzbudzovat city a vésne, pri¢om zachidza pri-

daleko. Nesmieme to viak chapal nehistoricky. V tej dobe bola takito
prudk:é reakcia na barokovy ideil hudby velmi zévaini. Jasnejsie ako
ktokoPvek iny vyjadril princip klasicizmu, najmi jeho ranej fazy, v ktorej
nastal Gplny odklon od polyfénie a harmonickej zloZitosti baroka a uplat-
nila sa jedini melddia. Ze si Rousseau, ktorého odmietanie harménie bolo
iste vePmi originalne a vtipné, zrejme plietol fyzikdlno-akusticky fenomén
alikvotnych ténov so zvukovo-estetickjmi G&inkami, poznamendvame len
mimochodom. Je jasné, ze aj ked’ kaZdy tén obsahuje rad alikvotnjch
ténov (vtedy boli znime najmi prvé, teda oktava, kvinta, tercia atd’.),
potujeme predovietkym zikladny tén a nie ,harménin®, vytvorenit
z tjchto alikvotnych tonov!

Tento jeho postoj mdZeme elte Casto &itat na réznych miestach
zmieneného spisu, ale aj inde. Napr. vo svojom hudobnom slovniku z roku
1764 (Dictionnaire de musique) hovori, 2 Ze ani zvieratd, ani vtéci.
ani Ziadne iné Zivogichy neprodukuji iné akordy ako jednohlas (unisson),
poznajit teda iba melédiu. Stari Gréci, ktori mali takdi vyspeld hudobni
kultiru, tiez nepoznali harméniu, a treba vziat' do avahy, kol'ké starodia
narody poznajt a pestuji krdsne umenia, aviak nikdy nepoznali akordy.
Zo vietkjch narodov sveta, ktoré maju hudbu a spev, boli to iba Euré-
pania, ktori poznali akordy. Je pochopitel'né, Ze Rousseau uplne pre-
hliadol ta ,malickost™, aky kladny vydobytok préve eurbpskej kultary
a hudobného v§voja znamenalo vytvorenic harménie. Naopak, on ju uplne
zavrhol: ,, ... je vel'mi vazké nemat podozrenie, Ze celad na%a harménia
nie je ni¢im inym ako gotickym a barbarskym vynalezom .. .25 Har-
ménia nebola preitho teda prejavom vysokej kultirnej hudobnej vyspe-
losti, ale naopak, barbarskym a gotickym vynalezom (slove gotike u en-

cyklopedistov, najmi viak v Rousseauovom vokabulari, znamenalo

23 J.]. Rousseau, c.d, 247,
24 ). J. Rousseau, Dictionnaire de Musiq

1792, 262.
25 J,J. Rousseau, cd, 262——263.

ue 1, Oeuvres complétes XVIl, Paris

najva&in nadévku, eSte horfiu, akou bolo slove barbarstve, holo symbe-
lom pre reakény stredovek). A dalej: ,,... krasy &isto harmonické s
uéenymi krasami, ktoré nadchni vyluéne v umeni skisenych lFudi...”,
kym ,,... skutoéné krisy hudby, pechidzajice od prirody (t. j. ktoré sit
prirodzené —— mysli pod tym melédin, pozn. P.P.), si a musia byt
rovnakou mierou pochopitel'né vietkym 'ud’om, uéenym i neznalym .. 26
Harméniu a kentrapunkt Rousseau odmieta z hl'adiska poZiadavky demo-
kratizacie hudobnej redi; tato by mala byt univerzilna, teda pre vietkjch
T'udi a nie iba pre fzky okruh vzdelanych. Inde zasa fito&i na harméniu
a odovodiiuje to tym, Ze ... ,sama osebe nie je schopna vyrazu“.20?7 Har-
moéniu viak odsudzuje aj preto, Ze ni¢im neprispieva k tomu, aby urobila
z hudby napodobiiujice umenie, o je predsa najvzneienejSou vecou
v umeni; harménia podla neho nevyjadruje ani city, ani nevytvara
obrazy, zahffia iba fyzikilnu stranku ténov a poZitok, ktory nam posky-
tuje, je vel'mi obmedzeny, ma vel'mi mali moc nad Tudskym srdcom.

Z obdobnych pozicii odmieta aj generalny bas, ktory, ako vieme,
tvoril fundamentilnu zloZku barokovej hudby. Pod heslom Basse jonda-
mentale uvidza, Ze ,... tento Casto ... robi velmi zly dojem; pretoZe
je... pre rozum a nie pre ucho. Vyvolava prinajmenSom velmi nudni
jednotvarnost ... generdlny bas neslaZi na to, aby sa komponovala dobra
hudba...“208 Svoje tvahy spija s odsudzovanim Rameaua, s ktorym
viade polemizuje. . ~

Naproti tomu vysoko vyzdvihuje melodicki zlozku. Napriklad pise:
..Melédia napodobiiuje ohyby (infléxions) Fudského hlasu, vyjadruje Zial,
bolestné a radostné vykriky, vyhrazky, vzdychy; vietky hlasové znaky
vaini (signes vocaux des passions) si jej oblastou.“209 Ako uZ vieme, ne-
skér aj Diderot vyslovil a rozviedol podobné myslienky vo svojom Synov-
covi Rameaua. Rousseau tu viak isiel eSte d'alej, ked’ hovori, Ze melédia
~napodobfiuje prizvuky (accens) reti a vigne... aviak nielen napodob-
nuje, ale sama hovori a jej neartikulovand, ale Zivd, ohniva, vasniva reé
ma sto riz vidiin energiu ako samotni reé. Odtial’ prameni sila hudob-
ného napodobnenia; odtial prameni moc spevu na citlivé srdeia“.210

Opiitovne 1toéi na harmoniu, ked’ hovori, Ze tito odoberi hudbe
energiu, vasnivy prizvuk; odmieta tu aj naturalistické napodobnenie
hluku pomocou ,harmonického hluku®, to eite nié neznameni, nevzbud-
zuje zaujem a nerobi Ziaden dojem; nakoniec kapitolu uzatvéara slovami:
»nestafi, ked napodobiiuje, ale je potrebné, aby dojala a aby sa patila,

26 J.J. Rousseau, cd, 263.

27 J. J. Rousseau, Traités sur la Musique, 248.

28 J.J. Rousseau, Dictionnaire de Musique I, 262.
209 V uvedenom spise Essai sur Uorigine des langues, 1753.
28 ¥ J. Rousseau, Traités sur la Musique, 247.
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bez toho jej nudné napodobnenie nie je nanid; a ked’Ze toto nikoho ne-
mézZe zaujimat, nerobi nijaky dojem*.2t1 .

Ako vidime, Rousseau svoje skoriie nahlady d’alekosiahle rozvinul
a modifikoval. Nielen %e mu tu uZ nestadi naturalistické napodobnenie
zvukov prirody, ani naturalistické napodobnenie ohybov redi, ale sila
hudby (melédie) pochidza z nej samej a jej reé m4 nepomerne viidSiu
silu ako samé slovo; napodobnenie ako také nie je nakoniec také ddleZité
ako to, Ze hudba musi predovietkym dojat’ a sa padit. Rousseau sa dostava
k samym hraniciam ulenia o napodobneni a smeruje uZ k ideidlom teore-
tikov vyrazového principu v hudbe. V d'alZej kapitole potom rozvidza
niemenej podnetnft myilienku, toti% Ze ,,tény v melédii nepdsobia na nés
iba ako tény, ale ako znaky naSich va$ni, nafich citov; takto sa prejavuji,
éoho obraz tam nachidzame*.212 Toto v nds vyvoldva effet moral.

V nasledujtcej kapitole opit porovniva hudbu s maliarstvom (bola
to jeho obl'ibeni téma) a dochadza k d'aliim pozoruhodnym vysledkom.
Najprv oznaduje za absurdné to, akym spdsobom sa teoretici venovali
fyzickym (rozumej fyzikilno-akustickjm, pozn. P.P.) pozorovaniam
pri posudzovani krasnych umeni (zrejme tu mal opif na mysli matema-
tické vyskumy racionalistov na &ele s Rameauom). Pri rozbore ténov
a svetla vraj dosli k rovnakym vysledkom a takouto snahou po systemi-
z4cii sa vietko len poprevracalo. Ked'Ze skladatelia nevedeli malovat’ pre
ufi, pokasali sa spievat pre o&i. Pritom viak s ténmi je to tak, Ze ich
priroda neanalyzuje, nevybera z nich iba harmonické, ale naopak, tieto
sa skryvaji za jedinfm ténom (resp. unisson, teda jednohlasom). Ked'
ich priroda niekedy oddeluje tak ako v speve &loveka a niektorjch
vtikov, deje sa to postupne, jeden tén za druhym. Podobnit myslienku
u Rousseaua (o alikvotnych ténoch) sme uZ raz uviedli; je zrejmé, Ze to
musime chéipat z hl'adiska jeho polemiky proti Rameauovi, ktory vo
svojej nauke o harménii {1722) spoznal vyznam alikvotnych ténov v orga-
nizme a vo vystavbe nitho harmonického systému. Rousseau potom d'alej
hovori, Ze .priroda... inSpiruje piesne a nie akordy, diktuje melédie
a nie harménie*.213 Maliarstvo stoji blizéie k prirode, kjm hudba k I'ud-
skému pokoleniu. Hudba vyvolava vidSin idast, pretoZe pribliZuje ¢loveka
Zloveku. Maliarstvo je Zasto mftve, naproti tomm, ked’ potujeme hlas,
spev, to znamend, %e clovek — T'udsky tvor je nablizku. Velkou prednos-
fou hudobnika je, Ze dokd%e malovat veci, ktoré nemoZno potut, kym
v maliarstve nie je moiné mal'ovat nieto, o je neviditeI'né. Hudba zobra-
zuje pohyb, aviak najviiim zizrakom je, Ze dokiZe zobrazovat' aj obraz
pokoja — spénok, pokoj noci, samotu, dokonea ticho sa stiva hudobnym

1 J. ). Rousseau, cd., 249,
212 J.J, Roussean, c.d., 249,
213 1], Roussean, cd, 253,

Obr. 17. N. Lancret (1690—1743). Taneénica Camargo, pred 1730
(Leningrad, Ermitaz).

Aj tanec sa prendsa zo salénu do prirody. Slivna balerina tancuje za sprievodu
skupiny hudobnikov. Atmosféra naivity, prostoty, zrejmy vplyy Watteaua.
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Zakladny pramein pozndvania dobového nazerania, spoloény orgin myslenia osvie-
tenskyeh filozofov.

Hudobnoestetické ndhtady

-

obrazom. Maliarstvo neméze hudbe vritit tie napodobnenia, ktoré tato
od neho ziska.

Roussean teda stavia hudbu vysoko nad maliarstvo, prive tak, ako ju
stavia aj nad poéziu. Moc hudobnika je podl'a neho univerzilna, hudba
posobi na ¢loveka silnejSie ako ktorékol'vek iné umenie. (Naproti tomu
Batteux ju odvadza od maliarstva, ktorému ju podriad’uje, a d’Alem-
bert ju kladie spomedzi umeni na posledné miesto). Rousseau hovori, Ze
hudba je nielen ténomalebna (zobrazenie burlivého mora, ohiia, Sume-
nia vod, padania dazd’a, barky, vetra, hromu) — pritom, ako sme uz
uviedli, ani pri ténomalebnom zobrazeni nemysli na naturalistickii ké-
piu — ale dokéZe malovat aj strach z hroznej opustenosti, zatemnit
chmiirny Zalir, upokojit neéas. Pritom pri tonomalebnom li¢eni nemysli
na statické malovanie, ale na dynamicky proces, pretoze hovori, Ze hud-
ba vie rozbi¢ovat pokojné more, vie rozdichat plamene ohiia atd’. Rous-
seau z toho uzatvira, ze hudobnik ,tieto predmety nebude zobrazovar
priamo, ale v dusi bude vyvolavat tie isté pocity, aké zaZivame pri ich
pohl'ade®.214 Rousseau tu teda d’alekosiahle Stylizuje uéenie o napodob-
neni, pretoZe zrejme mysli na to, Ze hudba nenapodobiiuje bezprostredne,
ale zachytiva néladu, citovy stav, ktory vznikid pri poéavani alebo pri
pohlade na patriény predmet. Od skladatel'a preto Ziada, aby citove
stylizoval to, éo chce zobrazit. Niefo obdobné sice naznaéil aj d’Alem-
bert, ale menej jasne. Eite jednoznaénejiie to vyslovil Rousseau v liste
d’Alembertovi v tom istom roku (1753). Pisal: ,,Vskutku, vyjmic vel'mi
maly poéet veci, umenie hudobnika nepozostiva z toho, aby bezprostredne
mal'oval objekty, ale aby uviedol dusu do podobnej nilady, ako keby
skutoéne boli pritomné* (t. j. tie veci, pozn. P.P.).255 Je to teda ob-
dobni myslienka, aku firila anglickd asociativna estetika, ktora patri uz
do kategérie vyrazového principu v hudbe.

Samotny princip napodobnenia Rousseau teda obohatil v nejednom
ohl'ade. Veelku mézeme povedat, Ze mapodobnenie aj on rozdelil do
dvoch kategorii, a to do niziej, ktord pésobi na nafe zmysly iba zvukovo
(effet physique) — sem poéita harméniu a tény ako také. Naproti tomu

vySSim principom je citové pdsobenie hudby (effet moral), ktoré pohne

srdce — sem podita predovietkym melédiu. Vo svojom Dictionnaire de
Musique (1764, vyslo roku 1767) toto d'alej rozviedol. Pod heslom Mu-
sique pife aj o tom a uvidza, ze hudbu mozno rozdelit na musique na-
turelle a musique imitative, teda prive tak ako d’Alembert. (Pravda, pod
t¥mito terminmi ma na mysli nieo iné, moZno povedat, skoro opatné ako
d’Alembert.) Z nich prvi sa obmedzuje na &iste fyzické, zmyslové po-
sobenie a nepreniki do srdca (ne porte point ses impressions jusqu'au

214 J.J. Rousseau, cd., 257.
B H. Goldschmidt, cd, 102,
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coeur), poskytuje iba viac alebo menej prijemné pocity. (,Prvi, ob-
medzend na samotnii fyzikilnu stranku ténov a pésobiaca iba na zmysly,
neprenia vobec svoje dojmy a% do srdca a méZe poskytovat iba viac
alebo menej prijemné pocity.“)2!6 Druhy druh vyjadruje ohyby a pri-
zvuky redi, vaine, ale aj mal'uje obrazy, zobrazuje vietky predmety, celd
prirodu podrobuje svojim napodobneniam a ,takto vniia do srdca élo-
veka city, ktoré s spdsobilé dojimat“.2!7 (... porte ainsi jusqwau coeur
de Phomme des sentimens propres & Pémouvoir.) Celé napodobnenie,
teda aj niZsi druh, chipe &iste na senzualistickom podklade. V oboch
pripadoch hudba pésobi zmyslove, v prvom iba zvukove, v drahom vzbu-
dzuje city, vyvoldva vniitornd ucast.

Z dalsich hesiel v jeho diele Dictionnaire de musique, i ked' sa au-
tor Zasto opakuje, zmienime sa aspoii o tjch, pri ktorjch okrem uvadza-
nia u¥ znimych veci prinifa nové myslienky, resp. prehlbuje stardie.
Napriklad pod heslom Mélodie najprv._opakuje, Ze reéovy prizvuk ur-

éuje melédiu kaidého niroda (toto ostatne zdbraziiuje napr. aj pod hes-

lom Récitatif, kde hovori o v§zname jazykov — &m je prizvuénejii a me-
lodickej3i, tjm je recitativ prirodzenejdi, a preto si stari Gréci preitho

vzorom). Uzniva jedine vokilnu hudbu, lebo akikel'vek ina hudba nie je
;apodobfmjﬁcim umenim, nemédze ani dojimat, ani malovat, nechi usi
i srdce chladnymi. Obracia sa aj proti polylénii. Poukazuje na to, Ze ak
sGéasne zneji dve melédie, vzajomne sa anulujit a nerobia nijaky dojem,
nech by kaZdi sama osebe bola akokol'vek pekna. Tito myslienku do-
pifia pod heslom Unité de mélodie, kde okrem iného hovori, Ze ,,ak kazdy
part ma svoj vlastny spev, vietky spevy, ktoré podujeme naraz, vzajomne
sa rusia a z toho nemdZe vzniknat nijaky spev218 (Obdobné myslienky
vyslovil uz roku 1752.) Barokovi hudbu odmietave posudzuje pod hes-
lom Baroque, kde hovori, Ze je to taki hudba, .ktorej harménia je zmi-
tena, pretaieni moduliciami a disonanciami, spev je tvrdy a neprirodze-
ny, intonécia tazki a hnutia nitené.“29 Je to priam ,klasicka® dobova
kritika barokovej hudby z klasicistickych pozicii!

Vel'mi podnetné je napokon rozsiahle hLeslo Opéra. Hoci aj tu opa-
kuje uz znime veci, napr. Ze hlavnym predmetom hudby je napodobne-
nie, e hudba vie malovat vietky predmety, vzbudzovat vietky city a pod.,
dopifia svoje skorSie myslienky a prinasa vela nového, zirovei podtr-

huje a nepriamo roziiruje aj Diderotove tivahy o opere. Znova kritizuje

francazsku reé, ktora je vel'mi vzdialend od charakteru hudby, s ktorou

216 J, 1. Roussean, DiM'V ire de Musique (suite et fin), Oeuvres compleétes VII,
Paris 1906, 180—181.

217 J. Y. Rousseau, cd, 181,

218 J.J. Roussean, cd., 399. )

219 J. J. Rousseau, Dictionnaire de Musique 1, Oeuvres complétes XVII, Parie

1792, 48.

sa len taiko di spojit, a vébec hovori, Ze v Zivych refiach je pouZitie

hudby vo vztahu k reéi ovela neprirodzenejsie, Ze neuréiti prozédia sa
zle zhoduje s pravidelnostou taktu; vzorom prefiho st stari Gréci, kto-

ry"éhj‘_e‘(':# mala vel'a prizvukoy, i,cll/pqérzimudobné, a_hudba (ktori

viak nemohol poznat!) deklama¢ni. Pod heslom Récitatif to zasa vy-

jadril tak, %e Gréci mali melodicki reé a hovorili vraj spievéjﬁé: ) Po-

zoru_hé@nji,'sk?éle’ “vystihnutd je vSak ti Gast Elanku, kde prenikavo kri-

tizuje barékojﬁ7bp,_§,_r_u_,_‘_a_vhqyg_‘r‘i, #e ,ich tvorcovia... priili na nidpad pre-

nFst’iq_do neba alebo do pekia“ a ,rad3ej nechali spievat bohov a diab-
lov ako hrdinov a pastierov®.220 Z d'aliich myslienok, ktoré o tomto_vy-
slovil, vyberdme a zhfiiame: zdkladom pre operu sa stala mégia, ni¢ ne-
bolo prirodzené ani Pudské, skladatelia cheeli ohromit, prekvapir, aviak
vietko bolo chladné, nudné, sterilné, napodobnenie bolo nedokonalé, kon-
flikty vyriesili bohovia; maSinérie spdsobili ,,detskjy hrmot“, aparit bol
obrovsky, no vysledok maly, vétion zésluhou bolo nechat lichotivo pre-
hovorit kral'a ako posledného smrtelnika; opera len oslepila oéi a zata-
#ila usi, zobrazovala fantastické, neexistujiice veci, feériu. Postupne viak
prichadzali k poznatku, Ze¢ hudba nebola indiferentni k tomu, &o cheela
povedat, a Ze udinok samej hudby, ktora sa obracia k zmyslom, mbze
prenikat k srdcu. Melédia sa na tomto zhlastfiovala nemalou mierou,
pretoZe mohla ,dat absolitnu krasu &iste hudobna*,22l zdokonalen har-
ménia jej otvorila nové cesty, aby sa hudba padila a dojala. ,.Hudba...
coskoro dostala svoju vlastna reé, vyraz, obrazy, iplne nezévisle od poé-
ziet* (1)222 , Hudba sa nauéila maPovat a hovorit“,22 divadlo oéistili od
mytolégie; bohov, &arodejnikov, bakchantky, vybijenych fantémov vy-
hnali zo scény a nahradili Pud’'mi; vietko, ¢o sa obracalo k rozumu, éo
bolo vybédjené, z reéi srdea odstranili. Barbarsky hluk, prizdny lomoz
nahradili akcentmi hnevu, bolesti, hrozby, neinosti, pladu, nireku a vo-
bec vietkymi duSevnymi hnutiami I'udského srdca — ,,...hlavnym pred-
metom (t. j. opery, pozn. P.P.) je teda G&inna sila vietkych citov,
prudkost vietkych vaini...“?% Ako vzornjch skladatel'ov novej opery
menuje Vinciho, Lea, Pergolesiho, z basnikov obdivuje Zena..

Okrem skvelej kritiky vietkého negativneho v barokovej opere a cha-
rakteristiky toho nového je tiez zrejmé, 7e Rotsseau d’alekosiahle modi-
fikoval a Stylizoval svoje nihl'ady o napodobneni reti v hudbe a uzna-
val uZ od poézie nezavisld, Zpecifickt kriasu melédie i napriek tomu, Ze

v tom nebol konzekventny. Ved' aj na zatiatku uvedeného hesla o opere

220 J, J. Rousseau, Dictionnaire de Musique (suite et fin), Oeurvres complétes VII,
Paris 1906, 204.

2t J.J. Rousseau, c.d., 206.

22 1. ]J. Rousseau, cd., 206.

223 J. J.Rousseau, cd., 206.

24 J. J.Rousseanu, cd., 207.
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sme videli, #e sa, naopak, pridfial tedrie prareti a nevyhnutnosti napo-
dobnenia reti v hudbe. Toto modifikované nazeranie méZeme eite do-
plnir v savislosti s ngpkamigo_JLoYej_operg,._Uvédzal, %e hudba
sa spojila s poéziou, aby reprodukovala_jej myslienky a city, no hudba.
si posliiZi infm (teda osobitym) druhom reéi a hoci ich objekt je spo-
lotny, basnik a hudobnik vylvaraji dva podobné, aviak rézne obrazy,
ktoré sa mavzijem doplhaji. Niekedy je hudba v popredi, vtedy sa di-
vadlo meni na koncert; ani opalny pripad nie je viak vyhovujici, ked
libreto je dobré, ale hudba slaba. Rousseau napokon dogiel k zdveru, Ze
najlepsie je, ked obe zlozky — hudba i poézia — si rovnocenné, ked’
vytvéraji jednotu; vtedy opera ,sa stiva prave tak dojimavou ako aj
vznefenou, sacasne hodnou padit sa I'udom s vkusom i zaujat citlivé
srdcia.“2% Toto sa eite zosilituje, ked’ k tomu pristupuji priliehavé de-
koracie a pohyby hercov. Tu sa Rousseau dopracoval k myslienkam, kto-
ré vyslovili a uskutoénili reformdtori Gluck, po fiom Mozart a ostatni
vel'ki skladatelia.

" Rousseau viak nespoznal vyznam instrumentélnej hudby, o aj &asto
vyslovil. Toto sme uviedli napr. pod heslom Mélodie, kde vyluéne uzniva
vokalnu hudbu, resp. vokilnu melédin. Pod heslom Naturel pise, Ze ,,pri-
rodzena je ti hudba, ktori sa formuje z ludského hlasu, v protiklade
k strojenej (artificielle), ktora sa robi pomocu néstrojov.2% Pod heslom
Sonate hovori, 7e &istd inStrumentilna hudba je iba ,harmonicka®,
a preto znamend malo. Ked' sa chce padiv a nema byt nudni, ,musi sa
pozdvihnir do hodnosti napodobiiujicich umeni®, a to Ze sa jej podari
iba ,,pomocou dojimavych ténov Tudského hlasu®, ktory ,vzbudi v hibke
srdca cit, ktorj tam ma vyvolat*.2 Preto je o to pozoruhodnejsie, Ze
prive v hesle o opere pide, Ze ,samotnd symfénia (zrejme tu méa na
mysli opernit sinfoniu, teda predohrn, pozn. P.P.) sa naudila hovorit
bez pomoci slova a z orchestra &asto vychddzaji city, ktoré nie s0 o nié¢
menej 7ivé ako city z ust spevikov“.*® Rousseauovi véak ide vyluéne
o orchestrilnu zlozku hudby v opere. Nepriamo to vypljva aj z toho, Ze
inde piSe, Ze orchester nereprodukuje Ziaden cit, ktory by nepochidzal
z dufe spevika. Okrem toho zrejme najviac uzniva ténomalebnit a nie
tzv. absoliitnu hudbu, pretoZe pod heslom Sonate doslovne hovori, Ze
ked’ chceme vediet, o celé to haraburdic v sonitach vyjadruje, z kto-
rich je &lovek umoreny (fatras de sonates, dont on est accablé), bolo by
potrebné urobit to tak, ako onen neotesany maliar, ktory bol niiteny na-
pisat’ pod svoje obrazy: to je strom, to je élovek, to je kéi“.22 Rousseauno-_
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vo heslo o opere ina¢ patri k najlepSiemu, €o napisal. Svoje Vte(v)retickér
a estetické idedly uplatnil aj prakticky — uZ roka 1752-podFa vzoru ta-
lianskej | buffy napisal operu Le devin du village, ktora mala mimoriadny
aspech a stala sa vzorom pre podobné opery veo Francizsku.

Zéaver Rousseauovej hudobnej estetiky tvoria jeho Fragments d’obser-
vations sur PAlceste italienne de M. Le Chevalier Gluck (1774). Rous-
seau Coraz viac obmedzil svoju glorifikdciu talianskej hudby a stal sa
obdivovatel'om Glucka, i ked' jeho celkovy vyznam ako reformatora ne-
spoznal. Svoje predoslé ndhlady, v ktorych odbiiraval naturalistické prv-
ky, este d'alej vybudoval, i ked ani tu sa celkom nezriekol svojich starych
myslienok o prareti, vztahu re¢i a hudby atd’. Nové v tej pract je meno-
vite jeho vzfah k harménii. Harméniu, ktord prv vidy odmietal, teraz
uZz hodnoti vyiiie a hovori, Ze melédia je odkizana aj na harmoéniu. V tej-
to stvislosti uvadza, Ze ,,...melodické prizvuky... samé osebe sa me-
uréuji bez pomoci sprievodu®.230 Pravda, to neznameni koncesiu sme-
rom k Rameauovmu stanovisku;®! skér to musime chapar v savislosti
so samym hudobnym vyvojom. Tento spis vznikol v &ase, ked’ klasicis-
tickd hudba vstapila uZ do svojej druhej fizy, ked’ sa dostala na vySsi
v¥vojovy stupeii; vtedy uZ nebolo potrebné bojovat proti divno preko-
nanému kontrapunktu a barokovej harmonickej zloZitosti. Naopak, hud-
ba klasicizmu sa od pdvodnej simplifikicie prostriedkov a panstva me-
l6die &oraz viac diferencovala, obohacovala a stGpajicou mierou sa tu
pouZivali aj prostriedky harmonické na zintenzivnenie a zosilnenie vy-
razu. Rousseau zrejme tito skutoénost aj spoznal. Rozoznaval trojaki
harméniu, ktord predstavuje tri stupne: najjednoduchsia je harmonie
diatonique, potom nasleduje harmonie chromatique a napokon harmo-
nie patétique (tito zahffia zmenSené a zvidSené akordy). Uzndva daro
melédie (teda znalne nezavisla od reéi), len pomocou nej méze hudba
prenikat k srdcu. Dokonca ide tak d'aleko, Ze hovori: ,po6Zitok pre uSi
mi niekedy zviCazit nad pravdivestou vyrazu“,22 ¢im vyslovil idedl zmys-
lovej krasy klasicistického hedonizmu. Tymto nihladom o pravde sa
viak Rousseau dostava, obdobne ako sme videli pri jednej prileZitosti aj
u Batteuxa, do protiredenia s Diderotom, ktory vyznam umeleckej pravdy
v umeni vidy vysoke vyzdvihoval.

Rousseau najpodrobnejsie a najviestrannejSie hovoril o estetike na-
podobnenia v hudbe, vyjadril ndhl'ady a idedly raného klasicizmu a &ias-
toéne smeroval uZ aj do jeho druhej fazy. Pravda, jeho vyvody boli
neraz dvojznaéné, ako sme videli napr. v postoji k vztahu hudby a redi.
Uvedieme tu asponi jedno zjavné protireéenie. Kym v diele Essai sur Pori-
gine des langues hovori, Ze ,,hudba nie je... umenim kombinovat tény

M W, Serauky, cd, 41,
Bt Ako sa nazdaval W. Serauky.
B! W, Serauky, cd, 4l
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tak, aby boli prijemné pre u3i“,233 zatial' v Dictionnaire de Musique pod
heslom Musique pise, %e ,hudba... je umenie kombinovat tény tak, aby
boli prijemné pre ufi“.23% O tito druhi definiciu sa eite astejiie opiera
vo svojom slovniku. Vyroky, Ze mapr. ,prvym a hlavnym predmetom
vietkej hudby je padit sa uSiam®, si vel'mi asté. V celkovom kontexte
sa uvedené citity sice nevynimaju ako absoliitne protiredenia, aviak Rous-
seau ich ani neodstranil, ani ich bliZie nevysvetlil.®5 Uvidzame to len
ako ukaiku obéasnej nedéslednosti jeho myslienok, éo viak nijako ne-
zmensuje jeho mimoriadny zistoj v dejinich hudby a najmi jej estetiky.

Rousseanovu hudobna estetiku sme si vzhladom na jej vyznam
v&imli podrobnejiie ako u injch autorov, a to preto, aby sme konkrét-
nejsie poukazali na novitorstvo a smelost jeho myslienok vo vtedajiej
dobe, a tiez preto, Ze tu sme najlepsie mohli spoznat podstatné stranky
udenia o napodobneni. I ked' sme sa snaZili reprodukovat jeho najpod-
netnejiie nihl'ady, je len samozrejmé, %e sme jeho myslienky nemohli ani
zdaleka vyderpat. Z hPadiska hudobnmej historiografie sa zatial' jeho
prinos vyhodnotil aZ neuveritene slabo. 26

Spomedzi encyklopedistov, ktori_sa zaoberali_ hudobnou - estetikou,
vyraznou oscbhnostou 3e este Fnednch Me]chxor Gnmm (1723—1807)
cuzsku Spolupracoval na Encyklopedu a bol v dzkom spo;em s Helve-
tiom, d’Alembertom, Diderotom a s dakiimi encyklopedistami. Srdeéné
priatel'stvo ho viazalo najmi k Rousseauovi. I ked’ Grimm nebol filozo-
fom a nemal také hudobné nadanie, ani taky #iroky rozhl'ad ake Rous-
sean, jednako jeho spisy, hoci menej pévodné, ba vyslovene zavislé od
Diderota a najmi od Rousseaua, maji v onom velkom boji oboch hu-
dobnych 3tjlov, resp. franciizskej a talianskej hudby, velky vyznam. Od
roku 1753 pisal svoju Correspondance littéraire, philosophique et cri-
tique, ktora vychidzala nepravidelne, asi raz aZ dva razy mesaéne. Roz-
mno%ili ju rukopisne, pretofe cenzira by jej vydanie tlatou pre radi-
kilne mytlienky nikdy nebola povolila. Uréili ju najmi pre zahranidie,
v&itane ,,najosvietenejiich* dvorov a bola vernym zrkadlom, akousi ency-
klopédiou pohnutého parizskeho predrevoluéného Zivota, umeleckou kro-
nikou, lexikonom, Zasopisom, prinisala vietko moiné, od hudobnoeste-

233 7. J. Rousseau, Traités sur la Musique, 244—245.

B4 J. 1. Rousseau, Dictionnaire de Musigue (suite et fin}, 179.

25 QOba citity znejti takto: ,Comme done la peinture n’est pas L'art de combiner des
couleurs d’une maniére agréable a la vue, la musique n’est pas non plus I'art de com-
biner des sons d'une maniére agréable a P'oreille. Naproti tomu: ,Musique, s.f. Art de
combiner les sons d’une maniére agréable a I'oreille.*

26 Skolskym prikladom jednostranne zaujatého postoja je H. Goldschmidtova
prica (Die Musikisthetik des 18. Jahrhunderts), ktord pdsobi v tomto smere priam ko-
micky. O to aktuilnejiim sa javi monografické spracovanie ulohy J. J. Rousseaua v hu-
dobnej estetike.

tickych problémov po rézne klebety. Jej vydanie v plnom zneni umoZnili
a% roku 1829, podl'a H. Riemanna?¥ dokonca aZ v rokoch 1877—1882 (!)
v 16 zvizkoch (roku 1813 vyslo skritené, cenzirované vydanie) a mono-
grafické spracovanie tohto diela z hudobnoestetického hl'adiska by bolo
iste zasluZnym Einom.

Grimmov spis Lettre sur Omphale (1752) bol tou iskrou, ktorou vy-
buchla znima guerre des bouffons a nie je iste bez zaujimavosti, Ze tento
spis, ktor§, samozrejme, nezostal bez odpovede, vysiel eite dva mesiace
pred pamitnym predvedenim Pergolesiho La serva padrona. Tento pam-
flet, ktorjm Grimm zadal boj preti francizskej opere kritikou Destou-
chesovej opery Omphale, obratil sa aj proti Lullymu, aviak tak ako
ostatni encyklopedisti, ani on vtedy eite nebol zaujaty proti Rameauovi.
Radikédlny obrat nastal aZ po spoznani Pergolesiho opery, ktord potvr-
dila to, &0 Rousseau a Grimm ziskali uZ predchidzajacim teoretickym
stadiom novej talianskej hudby.

V daliej brozire Le petit prophéte de Boehmischbroda (1753)
Grimm odstdil u# nielen jednotlivé dielo, ale zosmiesnil franchzsku operu
ako umelecky typ a obritil sa aj proti Rameauovi ako proti symbolu
principu starej hudby. (Jeho postoj voi Rameauovi bol stile odmieta-
vejsi a nenavistnejsi, nakoniec sa nezastavil ani pred Spinenim jeho cha-
rakteru a sikromného Zivota.) Autori ziplavy broZir, ktoré branili fran-

cazsku operu, stali jasne na pozicii racionalizmu; nedokonalost talianskej -

opery videli v tom, Ze sa obracia vjluéne k zmyslom, e v nej rozhoduje
iba hudba. Napriklad Rochemont a Raynal hovoria: ,,PéZitok, ktory sa
zrodi iba zo zmyslového hnutia, sotva pretrviva“. 28

Vo svojej obsiahlej Correspondance littéraire Grimm siistavne a prud-
ko wtodil na franctzsku operu a bezvyhradne obdivoval operu taliansku.
Obhajoba talianskej opery a popieranie francizskej boli najvlastnejSim,
hlavnjm cielom Grimmovych hudobnoestetickych uvah, ktoré okrem
Correspondance littéraire teoreticky prehibenejiie vyslovil aj vo svojej
praci Du poéme lyrique (1765), napisanej pre Encyklopédiu. Grimm pri
svojich Gvahich vychiddza z uéenia o napodobneni prirody, ktorého je
zastancom, Napriklad hovori: ,,...existuje iba jeden bezpeiny prostrie-
dok, aby sa pa¢ili vytvory umenia, a to: napodobnenie prirody*.? Podl'a
vzoru inych teoretikov aj on napodobnenie rozdelil do dvoch druhov
a rovnako ich aj pomenoval: musique naturelle a musique imitative. Na
rozdiel od Rousseaua viak pod niZSou kategériou mysli napodobnenie
vonkajgej prirody a nie iba fyzické pésobenie ténov a akordov; pod vyssou
kategbriou rozumie napodobnenie citov a vasni Pudského vnatra. Odtial
mu vyplynuli poZiadavky prirodzenosti a pravdivesti v hudbe. Grimm

27 Hugo Riem ann, Grimm. Musiklexikon I, 11. vyd., Berlin 1929, 663.
238 Vladimir Helf ert, Jifi Benda II/1, Brno 1934, 114.
29V, Helfert, ¢d, 133.
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viak ani pod prvym stupiiom, teda pod napodobnenim priredy, nemyslel
naturalistické képiu, ale iluzérnu skutoénost, teda stylizdciu prirody, vy-
berovy princip. V tychto medziach sa pravdivost napodobnenia meni
v pravdepodobnost. Prive tak ako Rousseaw, aj Grimm druhy stupeit

napodobnenia pova%uje za napodobnenie redi. Hudba je podla neho
zvladtny druh redi, ktorou sa vy]adruju cxty a vaine; od Rousseaua sa -

viak lisi v tom, Ze nesiaha k tedrii prareéi, nevracia sa k povodnému
prirodzenému stava l'ndstva, ale oddévodiimje ju psychologickjm pozo-
rovanim re&i., Re& obsahuje melodické prvky; &im je vzruSenejsia, tym
ich_m4 viac. Pozoruhodny je ‘tu aj postreh, Ze tento jazyk je univer-
zdlny, Ye¢ mu rozumeji vietky ndrody a Ze je platny pre vietky casy.
Tjm prispieva k vysloveniu demokratického ideilu univerzilnej hudob-

‘ nej redi klasicizmu. Tento jazyk vraj bezprostredne pdsobi na naSe

vnitro; pravda, melédia je aj ufiho spojena s textom, pretoZe sama nie

je schopna uréitého vyrazu. V opere sa spev ako bezprostrednd re¢ visni _
a citov spaja s dramatickym umenim. Dalej domyila a parafrazuje mys-

lLeﬂnky_vencyklf)pedlstov o opere,

"V silade s jeho psychologickjm pozorovanim sa nazdéiva, Ze vietky
city maji svoje chvile pokoja a vzruSenia, preto podla vzoru prirody
sa to musi napodobiiovat aj v opere, o sa méZe diat dvojakjm spdso-
bom hudobnej deklamicie — pokoj vyjadruje recitativ, vzruSenie éria:
... vafeli mé svoje prestivky a svoje intervaly a divadelné umenie si
#iada, aby sa pri tomto sledoval beh prirody... Tu si teda dva celkom
rozdielne momenty lyrickej dramy, chvile pokoja a chvile rozvasnené.
Prvou staroston skladatel'a je patriéne obsta¢ pri vynajdeni dvoch druhov
podstatne rozdieluej a svojriznej deklamdcie, jeden pre predstavenie
pokojného hovoru, druhy pre vyjadrenie vasnivej redi v celej svojej
sile... Tato poslednd deklamacia sa vold &riou, prvi nazvali recitati-
vom*“.2% Recitativ musi napodobnit beint reé, musi pésobit prirodzene
a negmie sa preto pisal’ v prisnom takte (mésuré), teda tak ako vo fran-
chzskej opere. Naproti tomu dria sa musi podstatne 1iSit. Ma mat struény
text, hlavnoun vecou je tu vyraz citov a vasni. Grimm touto tedriou odé-
vodnil zdsady a oprivnenost talianskej opery, ked’Ze tito najlepsie zod-
poveda jeho psychologickej schéme pokoj (recitativ) — vi3efi (dria). Aj
on odsiadil nadprirodzené, mytologické litky, alegorické personifikicic
vo francizskych operich, mafinérie na scéne atd’.; poZiadavka prirodze-
nosti a pravdivosti (resp. pravdepodobnosti) sa aj v tomto smere podla

neho realizuje prave v talianskej opere. Takto pokracuje d'alej, jeho vy-

vody sd bojovne namierené proti umeniu feudilneho absolutizmu.
Nepretrzite Gtodi na francizsku operu a velebi taliansku, chvali
zmyslovii krisu jej melodiky a Ziada, aby opera bola pristupna kaZdému,

%0 Y, Helfert, cd., Poznimky ke spisu, 57 (poznamky sa &islované osobitne).

kto mé zdravé usi. Pre francazsku operu _pouiiva tieto- wrazy. snudna,
prazdna, nechutna, ]ednotvarna, tazka , francuzaka hudba je plocha,
Franctizi nemaja vkus, | sluch ba ani zmysel pte styl ‘nevedia text sﬁpra;ﬁh;»
zhudebnit atd’. Ustav pariZskej opery je preitho symbolom tpadku fran-
clizskej hudby: ,,...tento star§ krim béibok, ini& nazvany krilovskou
akadémiou hudby, ...hrozi zritenim zo vietkych strin, a to pre svoju
tibohost a zastaranost ..., tam ,,...sa robi najhor¥ia hudba z celej
Eurdpy“.%! I napriek vkusu obecenstva, ktoré ni nemébie vydrat nud-
nost a plochost hudby, ktora sa v tomto dstave pestuje, umele sa udrZuje
pri Zivote. Sihrn vietkej Skaredosti franciizskej opery a hlavného vin-
nika, ktory zapritinil jej apadok, Grimm vidi v Rameauovi. Jedini 4riu od
Hasseho si ceni viac ako vietky Rameauove opery. Kritike d’alej podro-
bil Destouchesove, Mondonvilleho, Mouretove, Herbainove, Rebelove,
Francoeurove, Labordeove, Dauvergnove, Floquetove a Rodolphove opery,
kym Philidora, Monsignyho, Grétryho a Gosseca uZ posudzoval miernej-
tie, ked'ze vychadzali z talianskej skoly, a, pravda, najmi Duniho, kto-
rého nadiene vital ako zichrancu francizskej opery (chvili ho najmi
pre jeho taliansky povod).

Revoluéné myslienky vyslovil koneéne aj o tvorivej slobode. Tak ako
d’Alembert, aj on Ziadal pre umelca neruieni slobodu a sluzbitkovanie

povazoval za najvi&iu prekizku pre vjvoj skladatel'a. V liste z roku 1769
piSe, e povinnosti pri dvore a tvoriva &innost sa nedaji zladit. Na to, aby
sa dostavili vzacne a silné myslienky, je potrebna samota. V predsiefiach
princov sa nijde niekedy vtip, &asto ,ni¢omnost, malichernost, vyumel-
kovanost a zloZitest™, a to Ze je vidy opak génia. 22

Veelku viak, i ked’ Grimm bol epigénom, vyslovil vel'a zaujimavych,
plodnych a bojovych, neraz stiplavo sarkastickych myslienok a novy ych
formulécii, ktoré tvoria v ramci francizskej estetiky délezity &linok.%4
Grimm si sice viimal v¥luéne operu a inStrumentilnej hudbe nevenoval
Ziadnu pozornost, ale v tejto jednostrannosti nebol sim, bola to charak-
teristicka &rta celej francizskej (a nielen franchzskej) estetiky napo-
dobnenia.

%V, Helfert, cd, 135.

%V, Helfert, c.d., Pozndmky ke spisu, 64—65.

%3 Ani H. Goldschmidt ani W, Serauky, ani dalsi autori si Grimma
vo svojich pricach napodiv vébec neviimli, az V. Helfert o fiom podrobnejsie ho-
voril vo svojom J. Bendovi.
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7.1.2. Vztah vokdlna hudba — instrumentdlna hudba

Uz z podstaty samej teérie napodobnenia vyplyvala jednostranni su-
periorita vokilnej hudby pred intrumentilnou. Panstvo jedinej melédie,
zdoraznené Rousseauom, ktoré sa stalo zdkladnym nazeranim celého sto-
rodia, znamenalo vokdlnu melodiku. Citova teéria uprednostnila textom
podloZent hudbu, pretoZe v poZiadavke zhody slova 2 hudby nachddzala
svoju najpevnejiiu oporu. Nepochopenie, resp. nedocenenie vyznamu no-
vej inStrumentilnej hudby, ktord sa prive vtedy uZ mohutne rozvinula
a hrala sa aj v Pari#i, bola akiste najviisou slabinou estetiky napodob-
nenia. Ked' uvaZujeme o tom, prefo to tak bolo, ked’ chceme vypatrar
pridiny tohto zaujimavého javu, zistime, Ze tych dévodov bolo viac,
najmi viak dva.

Po prvé je nesporné, Ze opera tvorila vo Franclzsku hlavni formu
reprezenticie feudalneho absolutizmu v hudbe, a preto bolo logické a pri-
rodzené, Ze estetické nihl'ady ma operu a boje na tomto poli tvoria
hlavny obsah dvah o hudbe, opera na seba siastred’ovala celd pozornost.
Preto hlavné ddery, ktoré uZ od zadiatku storodia stiipajiicou mierou
bolo potrebné zvifazit, aby sa uvol'nila cesta pre nové, demokratické hu-
dobné umenie. V tomto boji nezvitazilo iba talianske intermezzo alebo
opera buffa, ale vlastne klasicisticky hudobny§ ideal vébec, cela hudobni
oblast, teda i tzv. ,,absolatna®, ktora tak vydatne Zerpala prave z tohto
prameiia novej talianskej opery. Teoretici instrumentilnej hudby nie na-
darmo zdéraziiovali (najmi v Nemecku), Ze nastrojovd hudba musi byt
spevna, kantabilna, Ze musi napodobnit spev!

Druby dévod vyplyval z podstaty tzv. ,absolatnej hudby, resp. zo
zdkladnych kritérii ulenia o napodobneni, ktoré neumoZiiovali vysvetlit
jej existenciu ako rovnopréavnej zlozky hudby. Ako samostatné, svojbytné,
od vokilnej hudby a textu tGplne samostatné umenie inStrumentalnej
hudby, ,stala sa tzv. ,absolatna hudba’ estetickou hidankou osvietenstva®,
ako vystiZne poznameniva Schering.44 Pravda, v réznych obdobiach sa
tito otdzka rieila odlisnym pristupom k nej.

V stredoveku prevlidala vokalna hudba, pod ktorou rozumeli v pr-
vom rade hudbu cirkevni. Nie Ze by v 15. a v 16. storodi nebola jestvovala
vZ aj pomerne bohat4 instrumentilna hudba, ktort pestovalo najmé mes-
tianstvo, ako aj potulni P'udovi muzikanti, ale tiito hudbu oficiilne pova-
Jovali iba za podradné zlotka hudobného umenia, ba ani teéria jej
nevenovala primerani pozornost. Initrumentilna hudba nakoniec eite
vtedy nemala ti Zpecifickii tvarnost svojbytného Zinru, bola to zvicia

%4 A Schering, Die Musikésthetik der deutschen Aufklirung. ZIMG VIII, Leip-
zig 1906—1907, 226.

prenesen vokilna hudba, vytvarala sa v stvislesti s vokilnymi a taneé-

njmi formami. V obdobi osvietenstva sa tento pomer d'alekosiahle zme-
nil. V 17, storoéi inStrumentilna hudba stratila toto druhoradé postavenie
a stala sa rovnocennjym hudobnjm Zinrom, ktorjy stil uZ na vlasinjch
nohéch. Vytvirali sa vyspelé, Specificky indtrumentélne formy, ktoré vy-
chadzali z charakteru, z vyrazovych a z technickych danosti mastrojov.
Pred teoretikmi sa vynorila otazka, ako sa molilo jestvovanie tejto samo-

statnej, zrelej a bohatej inStrumentédlnej hudby teoreticky zdévodiiovat.

V prvej faze osvietenstva — v obdobi panstva mocného racionalizmu —
to viak nakoniec dobre umoziiovala prave afektova tedria. Rozumom

‘tvorena a opit rozumom pochopiteIma systemizovani reé vyznameovych
P Yy Yy

afektovych formuliek prenikala nielen vokalnu, ale postupne aj imstru-
mentilnu barokovih hudbu, Zoznam afektov sa dal nakoniec dobre po-
uZivaf aj tu. Zo zaliatku mohol posluchié mapr. v ritornele opery, teda
v initrumentalnej medzibre, bezpeéne zistit a predpovedat afekt nasle-
dujiicej irie a toto sa potom dalo bez taikosti prenisat i na celd instru-

mentilnu hudbu, ktorej afektovy obsah sa kodifikoval podrobnjm systé-

mom pravidiel (napr. Mattheson, ktory uviedol, Ze ,v3etky sklony srdca
mo¥no zachytlit prostymi akordmi a ich spojmi, bez slov¥, Ze moZno

.vzbudit afekty pahymi ténmi®, ,zobrazit pihymi néstrojmi®, vo svo-

jich spisoch presne uréil podl'a tempovych oznadeni, foriem, ténin, figar,
0zdéb atd’., aky afekt mala ti-ktord zloZka inStrumentilnej hudby ,.zna-
menat*), Teda prave otizka, o vyjadruje, &o obsahuje, ako sa mé vy-
svetlit pdsobenie tzv. ,absolitnej* hudby na posluchéida, zodpovedala sa
zo stanoviska rozumu, toti pomocou vypracovaného vokabulira afekto-
vej teérie. Takto sa dal rozvoj samobytnej ,absolitnej hudby, ktord
uplatnila 3pecificky instrumentilny, do istej miery od vokalnej hudby
nezavisly 5tyl a ktor§ zaznamenal v barokovej epoche znaény rozkvet,
v tomto obdobi aj teoreticky zdévodnit.

Ini situdcia nastala v druhej, vy3Sej faze osvietenstva, teda zaliat-
kom klasicizmu, ked’ sa hudba, aj inStrumentdlna, zadala oslobodzovat
spod jarma rozumu a jeho strnulych predpisov. Na prvy pohlad to znie
tiplne paradoxne, ze kym v obdobi starého barokového slohu bola instru-
mentéilna hudba teoreticky fundovani, zrodom progresivneho, demokratic-
kého hudobného slohu v teérii nastalo vikuum. Aviak 3iroko rozvinuti,
umelecky vyspeld polyfénna, ako aj virtuézna, bohato figurovani indtru-
mentilna hudba barokového obdobia musela narazit na silnj odpor novej
estetiky, ktorej sa zdala vyumelkovanou, pretaZenou, vzdialenou od pri-
rody a v jej prikrom odmietani prestrelila ciel — spolu s fiou odmietala
tzv. ,,absolatnu* hudbu vébec. Nova hudba, vyjadrujiica prirodzené city
a vaine volnej ludskej osobnosti, kde sa uZ pre patriény afekt nepred-
pisovali prisluiné tény a ktora mala byt kaZdému bezprostredne zrozu-
mitel'n4, zdala sa pomocou sprevidzajiceho slova ovel'a uréitejSou, I'ahsie
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stanovitel'nou ako v ,,8istej* inStrumentélnej hudbe. Tdto, naopak, uviedla
teoretikov do pomykova, narazila na rozpaky a na odmietnutie diktované
z nepochopenia, o, pravda, bolo v prikrom rozpore so samou kompozié-
nou praxon, s dosial’ nepoznanym rozkvetom novej, modernej inStrumen-
tilnej hudby klasicizmu (sonita, symfénia, divertimento, serenida, ko-
morn4 hudba atd’.).

Bezradnost, ktora v tomto smere nastala, primila teoretikov napodob-
nenia prirody k tomu, Ze sa uchyl'ovali k poZiadavke ténomalebného li-
Zenia, kde sa mohli opierat o mimohudobny model, o prirodu, ktorého
zvuky mala inStrumentilna hudba viac-menej napodobilovat; tu a len
tu sa dala teoreticky zddvodfiovat tieZ indtrumentilna hudba. Ako sa
viak malo vysvetlit opravnenie ,absolitnej* inStrumentéilnej hudby, &
mala tito zobrazovat? Z hladiska takto orientovaného ulenia sa to len
ratko dalo zdévodnit. Pravii iilohu hudby videli preto v tom, aby poma-
hala zosilnit vyraz slova, kym ,absolatna® hudba bola pre nich niefo
spiatoénicke, nepotrebné, nezrozumitel'né. Ni& necharakterizuje tito bez-
radnost lepsie ako klasicky Fontenellov vyrok: ,Sonate, que me veux
tu?* — sonita, &0 si mam o tebe mysliet? T§m vystiZne fixoval problém
absoliitnej inftrumentalnej hudby.2%® Treba mat viak na mysli skutoénost,
e v ovela viidSej miere, ako by sa nam dnes snad’ mohlo zdat, bola ,,ab-
solitna® hudba tej doby bezprostredne inZpirovana prirodou alebo mala
aj programovy obsah. Dnes to u# v tomto zmysle ani nemoZno postreh-
niit, lebo tito hudbu vnimame na ziklade odlisnych predpokladov a iny-
mi kritériami. Dobova estetika viak ani v tomto smere nezostala bez
vplyvu na indtrumentilnu hudbu, nehovoriac uZ ani o jej prirodzenosti,
prostote, kantabilite atd’. ako o désledkoch tohto Gsilia. Franetizski mysli-
telia sa len raiko mohli zmierit s novovydobytym vyznamom a auton-
miou novej injtrumentilnej hudby. Vo vokéilnej hudbe videli konkrét-
nejii, pristupnejii a esteticko-teoreticky uspokojivejsi druh hudby. A ked™
%e v opere okrem potutel'ného bol pritomny aj vizualay (scénicky) faktor,
ktory napomihal hudbe v jej posobeni aj optickou formou, bol to d'alsi
dévod, preto opera stila v popredi ziujmu. V uvedenom odévodneni
vidime teda hlavné pridiny obchidzania problematiky ,absolatnej“ hud-
by v dobovom francizskom estetickom mysleni.

25 Tymto vyrokom uzatvira napr. aj J. J. Rousseau svoje uvahy o sondte vo
svojom Dictionnaire de Musique.

7.1.3. Vztah reéi a hudby

Otazka instrumentilnej hudby, v ktorej sa tak vyrazne prejavilo
pritizke pochopenie hudby, savisela s d’alsim problémom, a to s otdzkou
vztahu reéi a hudby, kde tieZ vlidla uréitd jednostrannost, i ked ani
2d’aleka nebola taka vypukla ako pri predoslej otizke, aviak aj toto sa
odrazilo v pomere k inStrumentilnej hudbe. Problematika vztahu reéi
a hudby je, pravda, tief starid. Nazor na iiu bol v rbznych epochich
rozny. Aj barokova afektova teéria sa opierala o reé, no boli to prin-
clpy patetickej, slivnostne povznesenej deklamacie, rétoriky, ktora sa
okrem toho vidy drZala len jedného, nemenného afekta a pri zhudobneni
textu sa mohlo racionalisticky postupovat pomocou strnulej symboliky
hudobnych formuliek. Naproti tomn uéenie o mnapodobneni vychidzalo
z bezprostredneho hovoru, z emocionélne podloZenych inflexii redi (Rous-
sean), z prirodzeného vykriku visne (Diderot), z novej citovej poézie
a nie z teatrilneho, vyumelkovaného patosu afektovych schém. Medzi

nihladmi teoretikov barokovej a klasicistickej epochy, hoei tak jedni

ako druhi mali na ofiach ako uréity vzor reé, bol teda zisadny rozdiel,
ba tplny protiklad.. .

Pravda, encyklopedisti boli jednostranni v tom, Ze odsudzovali fran-
cuzsku reé a vychvalovali taliansku, ktora vraj jedini umoZnila vytvo-
rit novii hudbu, pretoze vychidzala z jej melodickejiieho spadu. Staéi
viak, ak poukaZeme na to, Ze prive barokova opera sa zrodila tieZz v Ta-
liansku, bola teda pisana prave na taliansky text a tam aj zaZila svoj naj-
viidsi rozkvet a napodobiiovala sa vsade inde (teda aj vo Franctfizsku)!
Vznik novej hudby nezapri¢inil taliansky jazyk, ktory sa zrodom klasi-
cizmu nezmenil, ale v prvom rade zmena sociilnej funkcie hudby! V tejto
sivislosti je zaiste pozoruhodni myslienka, ktort v tej dobe vyslovil
J. J. Quantz a ktort si dodnes nik neviimol. Vo svojom spise Versuch
einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen, o ktorom sa eite zmie-
nime, Quantz povedal uZ roku 1752, teda prave v dase, ked’ encyklopedisti
zadali svoje ndhlady len rozvijar, ktoré Quantz eite vtedy nmemohol po-
znat, toto: Vo vokalnej hudbe sa franchzski skladatelia ospravedliiuji
tym, Ze franchazsky jazyk sa vraj k talianskemu spevu nehodi, ale ,snad’
chybaja sikovni skladatelia a dobri spevaci, aby to naleZite uplatnili. Ved’
s velkym tspechom zhudobnili podl'a talianskeho vkusu aj nemecké
a anglické slova, ktoré sit u Franciizov eite menej obI'ibené, preéo by sa
to teda nepodarilo aj v tak oblibenej franciizskej reci?*“%é Quantz po-
tom navrhuje, aby pre odstrinenie tohto predsudku niektori zo sklada-
tel'ov, ktori vedia vyhotovit peknid driu v talianskom $tyle a ktori dobre
ovlidaja talianéinu i francazitinu, napisali driu na francuzsky text, ktorit

%6 Johann Joachim Quantz, Fersuch einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen, faks. vyd., Kassel-Basel 1933, 322.
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by zaspieval dobry taliansky spevik s dobrou francizskou vyslovnostou,
a dodéava: ,,Toto by mohla byt skaska, & vina je v reéi alebo v nevedo-
mosti francazskych skladatel'ov, ked’ sa hudba podl'a talianskeho vkusu
nechce hodit k francizskej re¢i“,47 &im Quantz udrel klinec po hlave.

Okrem tejto jednostrannosti, ktorej neudrzatenost u vtedy vystihol
Quantz, d’aliia, s tymto sivisiaca jednostrannost teérie encyklopedistov
bola v tom, e kjm na jednej strane uznali vyluéne taliansky jazyk za
vhodny na zhudobnenie, na druhej strane vysoko vyzdvihovali a zdéraz-
nili realizmus (napr. Diderot), demokratiziciu, vieobeenG zrozumitel-
nost (napr. Rousseau) a univerzalizmus, medzinirodnii platnost (mnapr.
Grimm) hudby pre vietkjch (a nielen pre isty nirod, stav, vistvu), &o
je v zrejmom rozpore s hudbou, viazanou na text iba uréitého, jednotli-
vého jazyka (ktorému mimochodom ani zd'aleka nie kaifdy rozumel).

Konetne d’aliou jednostrannostou, ktora sivisi s uvedenym, bolo aj
to, te myslienku, podla ktorej obraty a prizvuky reéi maju v hudobnej
intonicii, v hudobnom stvdrneni rozhodujici vyznam, chapali encyklo-
pedisti trocha pritzko; to bol napokon d’alsi dévod, preco nemohli spo-
znat vyznam samostatnej, absolitnej* hudby (teda bez textu). Tito
myslienka viak na druhej strane obsahovala aj vel'mi spravne a plodné
jadro, ¢o treba podtrhniit. Spoznali toti, Ze v intondcii redi sa prejavuji
emécie Pudského vnitra, a prave preto sa im spev, napodobiiujici Tudski
reé, zdal hlavnym &initel'om v hudbe, ktorym sa najbezprostrednejsie vy-
jadruje Pudsky cit. Encyklopedisti sa okrem toho aj stipajiicou mierou
odvracali od naturalistického napodobnenia reGovej intonicie a postupne
uznavali d’alekosiahlu hudobni 3tylizaciu. Tu uz — aspoit &iastolne —
ako-tak dochadzali aj k spoznaniu vyznamu inStrumentilnej hudby (hoci
nie celkom emancipovanej od refovych alebo programovych zretel'ov), Co
sme spomenuli napr. u Rousseaua a menovite u Diderota.

Dnes vidime jasnejsie ako kedykolvek predtym, Ze vztahy medzi
retou a hudbou si skutoine hlboké a je nesporné, Ze nahl'ady franciz-
skych encyklopedistov tu znamenaju zadiatok nového nazerania, ktoré sa
stalo podkladom pre jeho d'alii vyvoj a rozpracovanie nielen u teoreti-
kov, ale aj u skladatel'ov neskorsich &ias, i nasho storodia. V tejto stvis-
losti poukizieme napr. na Leofa Janicka, ktorj dbal na spojitost melo-

diky s prirodzenym vyrazom Zivej redi. Pre Janatka boli napevky reéi

$tudijnjm materiilom. Intonaény spad hovorovej reéi ako vzor pre hu-
dobnt deklamiciu ho zaujimal aj teoreticky, $tudoval psychologické pod-

mienky, ktoré uréuji charakteristické tvary napevkov. V nich videl pre-

svedgivy prejav dusevného Zivota, nélad, citov a vasni &loveka; napevky
reéi mu prezradili najjemnejgie zachvevy I'udského vnitra, co malo znac-

ny vyznam pre jeho skladatel'skéi éinnost, pre vytvorenie melodickych

%7 §.]J. Quantz, cd, 322.
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fraz, zobrazujacich konkrétny citovy vyraz. Tento problém eite viac zau-
jimal teoretikov (stadi, ked’ poukiZeme napr. na priace B. V. Asafieva
atd’.). Vyskumy v tomto smere si eite aj dnes aktuilne, lenZe este vela
otazok ¢akd na rielenie. Vyskumy sa, pravda, deji na modernom expe-
rimentilnom vedeckom podklade, si tu viak zrejmé sivislosti, ktoré ako
prvi naznaili uZ francizski encyklopedisti. Ich uréiti jednostrannost
v tomto smere teda plne vyvaZuje a nijako nezmen3uje celkov§ vyznam
osvetlenia tejto otdzky v rdmeci ich ufenia o napodobneni.

7.14. Zhodnotenie uéenia o napodobneni

Ako sme v priebehu vykladu videli, franctzski teoretici rozoznavali
v hudbe dvojaké napodobnenie, a to napodobnenie vonkajsej prirody, jej
zvukov, a napodobnenie vnitornej prirody, teda citov a vasni Pudského
vnitra. Dobre je to vyjadrené napr. v dasopise Mercure de France, ktory
uenie o napodobneni zhfiia takto: ,Hudba si berie za ciel' malovat
a vyjadrovat dva druhy predmetov: hmotné predmety (les objets phy-
siques), ich rozne akcie, pohyby, tiinky a vasne (les passions) alebo
vieobecnejiie vietky afekty (affectations) Tudského srdca.“%8 V jednej
aj v druhej kategérii sme mohli badat naturalistickd, ako aj Stylizujucu
tendenciu. Od kopirovania zvukov neoZivenej a oZivenej prirody, ako aj
od poZiadavky presného napodobnenia I'udskej reéi po d’alekosiahlu styli-
zaciu sme mohli pozorovat’ vyvoj, ktory foraz viéimi smeroval k vyrazo-
vému principu v hudbe, a tym do druhej fazy hudobného klasicizmu.
Dvojkol'ajnost ucenia o napodobneni nesporne v sebe obsahovala uréité
protireéenia, ktoré viedli k niektorym neddslednostiam a dvojzmyselno-
stiam, ¢o sa teoretici snaZili premdet tym, Ze nakoniec pojem napodob-
nenia roziirili do tej miery, Ze v konednych désledkoch jeho pdévodny
zmysel obratili a dostali sa na samy prah vysgej fazy estetiky klasicizmu.
V kaZdom pripade je vSak jasné, Ze uenie o napodobneni znamenalo
zlom vo vyvoji hudobnej estetiky (ed rozumu k citu), a to analogicky
k stylovému zlomu samej hudby (od baroka ku klasicizmu).

Toto ulenie vychidzalo zo senzualistického zdkladu, zddraziiovalo
teda pdsobenie hudby na zmysly (ucho) a city (srdce). Je sice nesporné,
Ze teéria napodobnenia eSte obsahovala niektoré racionalistické rezidua;
v prvom pripade toti% kategéria napodobnenia je eite do istej miery ra-
cionalisticky podfarbeni, pretoZe vztahy, podobnosti, analégie s proces-

mi a predmetmi vonkajsej prirody alebo T'udskej reéi treba hl'adat aj po-

mocou rozumovej zlozky; to viak znamenalo niedo tplne iné a proti-
kladné v porovnani so strnulymi formulkami vyumelkovaného starého
racionalizmu a jeho afektovej teérie — tu uZ panovala zasada prostoty

a prirodzenosti, zmenil sa aj objekt a najmi spdsob zobrazovania! Ko-

248 Mercure de France, november 1771.
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neéne senzualistické nazeranie neznamena tplné odmietanie akejkol'vek
rozumovej ¢innosti, iba jej podstatné obmedzenie v takych oblastiach,
akym bolo umenie, menovite hudba; encyklopedisti viak siifasne v inych
oblastiach, vo vede, ¢iastoéne vo filozofii mohli byt a aj boli racionalis-
tami (napr. Rousseauove tedrie a ideély o State ako rifi rozumu, d’Alem-
bertove matematické prace, Diderotove filozofické nahl'ady atd’.).
Vyssia kategoria napodobnenia bola v podstate zbavena aj tychto
stranok racionalneho myslenia, a preto nemozno prijat’ mylny postoj hu-
dobnych vedcov, ktori celé uéenie o napodobneni jednostranne a jedno-
znaéne zadelili do epochy racionalizmu (napr. H. Goldschmidt, W. Se-
rauky, R. Schiifke a ini), v podstate ho stotoZiiovali s afektovou tedriou
a dokonca ho dali do priameho siivisu s barokovou hudbou — akoby jej
teérie (najnoviie napr. F. Blume).2¥ Nielen nemecki hudobni vedci, ale
napr. aj u nas takto zmysl'al V. Helfert,20 ktory v savislosti s Grimmom
pise, Ze tento bol v estetike racionalistom a ako taky mal vlastne chvalir
franctizsku operu a Ze bol vel'mi neddsledny a dostal sa do slepej ulicky,
ked’ v rozpore so svojou teériou chvilil priave zmyslovii hudbu talianskych
opier. Tato myslienka sa u Helferta ¢astejiie vracia a vidy znova sa ¢u- )
duje nad Grimmovou nedéslednostou. Vzhl'adom na to, Zze nasu pricu
sme nechceli zamerat polemicky, nechceli sme ani podrobnejsie uviest’
a kriticky sa zaoberat doterajsim nazeranim muzikolégie na tato otizku
(neskér aspoii na ukazku uvedieme niektoré nesprivne siudy v inej si-
vislosti). Snazili sme sa vSak konkrétne ukéazat a doloZit charakter novych
nihl'adov encyklopedistov v rozpore a v protiklade k starému doktri-
nirskemu racionalizmu, k afektovej teérii a k barokovej hudbe, ako aj
to, Ze toto nové ulenie vyjadruje prave ideily hudby raného klasicizmu.
Na ziklade podopretia nasich tvah pramennym materiilom sme pouka-

g —

zali prive na senzualisticky charakter novej estetiky a tymto sme mohli — i
i ked’ nepriamo — korigovat' aj doterajsie nesprivne stanovisko v tejto i

. !
otazke.

Je nesporné, ze ulenie o napodobneni bolo pri zrode klasicisticke]

2%9 F, Blume, Klassik. MGG VII, 1958, 1032. Toto dodnes vieobecne roziirené na-
zeranie hudobné historiografia zrejme mechanicky prevzala z inych umenovednych
disciplin, kde celé 18. storoéie figuruje ako racionalistické; napr. v Pazdirkovom
Hudebnim slovniku, Brno 1929, je heslo ,klasicizmus® spracované v zavislosti a vo '
vztahu k racionalizmu. . Pfrogner i R. Schifke oznaovali — ako sme uz |
uviedli v inej savislosti — v citovanych pricach prisluini kapitolu ako ,.Racionalizmus {
a osvietenstvo®, v ktorom sa nachddzaji barok i klasicizmus. Alebo iny priklad: A. Ein-
stein vo svojej knihe Music in the Romantic Era, New York 1947, na zadiatku 18. ka-
pitoly, hovoriacej o hudobnej estetike romantizmu, pise: ,Obrat od racionalistického
osemnisteho storoéia k romantickému deviitnastemu nemohol by byr viési.® Takychto
prikladov by sa mohlo uvidzat hocikol'ko.

!
i
: . I Obr. 19. M.-Qu. de Lat (1704—1788). Encvk > * flembe
20V, Helfert, c.d. Toto konitatovanie, pravda, nijako nemd umensit vyznam od- P B LK wour (1704—1788). Encyklopedista d’ Alembert

P N . .
i —-1783) (Saint-Oue shidils T ¢
kazu toho pooredného muzikologa, ktorého dielo je vzorom i podnetom pre ceskoslo- (1717—1783) (Saint-Quentin, zhierka Latour).
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hudby najdéleZitejsim a najucelenej$im uéenim. Na ziklade jeho vy-
znamu nemo#no k nemu priradit Ziadne iné uéenie obdobného dosahu
potas celého 18, storogia (ba ani d’alej epochy.) Poziadavku napodobne-
nia prirody nesmieme v nijakom pripade chipat’ nehistoricky, ani pri-
tzko. Naopak, franciizska estetika vypracovala na svoju dobu vel'mi pro-
gresivnu ,realisticka® tedriu, ktora znamenala odvrat od vSetkého
ipekulativneho, strnulého, vyumelkovaného, nadnisaného, neprirodze-
ného, metafyzického, symbolického atd’., o v predchddzajicej epoche

i poznadilo estetické i hudobné myslenie. Pod napodobnenim prirody alebo
napodobnenim skuto¢nosti (Diderot) rozumela vlastne viac-menej ,realis-

tické* (v historickom zmysle) zobrazenie celej sskutoénosti“ — vonkaj-
Sej prirody, véitane vnitornej prirody, psychickej ,skutoénosti®, vniitra
&éloveka. Stylizovanym reprodukovanim ,,prirody* prilichavymi tvirnymi
prostriedkami mala hudba povznagar a potesit Siroky okruh novych po-
sluchéacov.

7.2. Galantna estetika. Nemecko

Do istej miery odlisna situicia bola na estetickom poli v Nemecku,

kde sa analogicky k francizskemu ueniu o napodobneni vytvorila tieZ
estetika raného klasicizmu (hoci nie napodobiiujica). Kym vo Francizsku
autori prispievali najmi k citovej zlozke ranoklasicistickej hudby, ako
aj k Birke a vzdoru (najmi Rousseau, Diderot), zatial' v Nemecku stali
v popredi viac galantné prvky rané¢ho klasicizmu, pravda, bez toho, aby
sa to presne dalo vymedzit a ohraniéit, ved’ aj v hudbe sa tieto prvky
viade prelinali. Charakteristickou &rtou nemeckej hudobnej estetiky bolo
jej silné kolisanie medzi starym a novym, a to ¢asto vo vel'mi vypuklej
forme. Bolo to priznaéné pre celi historicki situiciu, za ktorej sa vtedy

l v Nemecku odohrivala velka slohovi zmena v oblasti hudby. V spolo-
' éensko-hospodarsky zaostalom, v politicky rozdrobenom Nemecku a v zlo-
7itej socidlnej konsteldcii, a tym aj v ideologickej zaostalosti nebojovnej

| burZodzie, vystizne charakterizovanej ako ,mnemohiicnost, stiesnenost,
ubohost nemeckych mestiakoy, ktorych malicherné ziujmy sa nedokdizali
rozvinat v spoloéné nirodné ziujmy jednej triedy“,! nebolo mozné,
i aby sa revoluéné podnety mohli vyhranit tak ako vo Franctzsku, takZze

staré i nové myslenie stilo ¢asto nespojené vedl'a seba alebo sa prekrizo-
valo, a to bez toho, aby nastali vel'ké boje s pevne vyhranenym, jasnym ‘
koneénym ciel'om.

Na zdklade zaostalej spoloenskej situicie v Nemecku aj existenéné

Obr. 20. L. M. van Loo (1707—1771). D. Diderot (1713—1784). Ry- postavenie hudobnikov holo striktne viazané na dvor alebo cirkev, ktorych
I poziadavky museli plnit. Napr. J. J. Quantz bol uZ od roku 1741 az do

tina.

251 Marx—Engels, Spisy III, Praha 1958, 194. 1 161
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svojej smrti (1773) v sluzbach pruského kral'a Fridricha Velkého, ktory,
hoci cheel vzbudit zdanie ,,osvietenského™ panovnika, zmyglal vel'mi kon-
zervativne a celé ovzduSie berlinskeho a severonemeckého okruhu, kde
pbsobila va&ina tychto hudobnikov, bolo ideove vel'mi zaostalé (aj C. Ph.
E. Bach bol od roku 1746 do roku 1767 v tomto zatuchnutom ovzdusi).
Podobne aj L. Mozart bol v sluzbich krajne reakéného solnohradsksho

ar\gj‘gi_sl?u’;;; a ani jemu nemohlo prist na um, aby sa proti nemu po§tavil:
Toto mohol urobit a% jeho syn, ked’ vznikla znima rosztrika medzi
W. A. Mozartom a arcibiskupom H. Colloredom, v désledku goho sa
Mozart odstahoval do osvietenskej . Viedne, i ked’ si tito slobodu vykapil
stalon biedou. Konedne aj vo_ Franciizsku zastancovia prive barokovej
\6p({r§'bbli v sluzbach kral'ovského dvora, kym encyklopedisti neboli od

neho tak bezprostredne zavisli, mohli byr smel¥i, i ked za svoje né-
hlady boli fefaz prenasledovani. ‘

V Nemecku naproti tomu novi estetiku nevytvarali vedici revoluéni
filozofi ako vo Franciizsku, ale hudobni teoretici, ktori boli silasne aj
skladatel'mi (napr. Heinichen, Marpurg, Scheibe, Mattheson), a tief skla-
datelia, ktori sadasne prispievali aj k teérii (napr. J. J. Quantz, C. Ph.
E. Bach, L. Mozart). Tito neboli filozoficky tak vzdelani, aby stili na
ideologicky vyhranenej pozicii a aby z tohto postoja odvodili svoju
estetiku; uz aj preto je esteticky systém Nemcov kolisavy a menej
désledny. Na druhej strane viak bezprostrednejiie vychadzali zo samej
hudobnej praxe, takZe postrehy teoretikov si asto konkréinejsie ako vo
Francizsku, kde z filozofickfch niuk vziflé a ma hudbu aplikované
poucky boli hudbe neraz trochu vzdialené.

Kym v Nemecku v tomto prechodnom obdobi medzi dvoma epo-
chami dejin hudby stary kontrapunkt dosahoval svoje neprekonatel'né
vyvrcholenie, zatial saasne od zadiatku 18. storodia zacali klidit zarodky
nového homofénneho itylu. Tento u# velmi skoro, teda takmer od za-
¢iatku storodia, sprevadzali aj nové protiracionalistické a senzualistické
tendencie v esteticko-teoretickej oblasti. Nové nahlady sa prejavovali
paralelne so starymi.

7.2.1. Heinichen, Scheibe, Mattheson (II), Quantz,
C. Ph. E. Bach a ich okruh

V kapitole o afektovej teérii sme sa uZ zmienili o kritike jej extrém-
nych ziverov v radoch jej vlastnjch zastancov. Napr. Johann Kuhnau
(1660—1722), ktory vo svojom Hudobnom masti¢kdrovi u%z roku 1700
(resp. rukopis vznikol este o niekolko rokov skér) vtipne ironizoval auto-
maticky mechanizmus pdsobenia afektov, v predhovore k svojim Biblic-
kym histériém sa dopracoval k zdsadnej kritike afektovej tedrie v inStru-
mentilnej hudbe. V sivislosti s jeho vjvodmi o programovej hudbe

Kuhnau totiZ uvddza, Ze vo vokalnej hudbe sice pomocou podloZeného
textu moZno zobrazit niefo konkrétne, aviak v inStrumentalnej hudbe
nie je ,... v moZnostiach hudobnika, aby viedol mysel' posluchidov
podl'a svojej vdle”, aby ,nad posluchiémi mal jednoznaéna moc...“5?2
Na to by boli potrebné matematické principy, o éom v3ak pochybuje,
hoci niektoré &iastkové mo#nosti st dané. Uginky diela ako celok viak
podfa neho nemoZno vypofital a v inStrumentilnej hudbe nejestvuje
jednoznaéné pdsobenie afektov. Této dokaZe iba celkom vieobecne zobra-
zit radost alebo smittok, vietko ostainé musi vysvetlit sprievodny program
skladby, s vynimkeu naturalistickej tonomalby a Yahko pochopitel'nych
asociacii. Kuhnau teda uZ vel'mi skoro silne obmedzil pdsobnost rozumu.

V tejto sivislosti pozoruhodné miesto zaujima Johann David Heini-
chen (1683—1729), ktory, ako sme u% uviedli, ddva pokyny pre konstruk-
ciu tém pomocou matematickych permuticii jednotlivych ténov. Popri
takychto ultraracionalistickjch nihladoch v jeho Zkole generilneho
basu23 nachidzame aj vyrazné doklady o novom postoji. Heinichen sa
ako prvy dovoliva ucha a nie rozumu ako sudeu nad hudbou a uZ celkom
vedome stavia do popredia zmyslovy moment. Odsudzuje vietku ,,uéend
a Zpekulativnu vyumelkovanost nét (Notenkiinsteleien)” polyfonickej
hudby, hovori, Ze sii to ,papierové vrtochy”, ktoré s iba pre o¢i a nie
pre ui. Priamo vyhlasuje ,sluch za absolatneho vlideu hudhby®, pretoZe
»maliarstvo je pre oé&i, kfm hudba pre sluch“.%4 Ucho je pretiho ,,pravym
objectum musices“.255 Heinichen to&i aj na tradicin formulkovych
predpisov a hudbu povaiuje za prejav, ktory spontinne vyviera z vnutra
tvorivej osobnesti. To, ¢o vytvorili stari, je sice Gictyhodné, ale v dneingch
asoch u nepotrebné, pretoze medzi oboma principmi, ktoré tvoria ziklad
pre hudobnt prax, totiz ,Ratio und Auditus* (rozum a sluch), v ne-
pripustnej miere uprednostnili rozum, kym dnes v hudobnjch veciach
musi jediného sudcu znamenat ucho. Obracia sa proti papierovej hudbe,
v ktorej sii ,nevinné noty teoreticky vymerané podl'a matematickej miery
a proporcii*,%0 proti kontrapunktu, ktory je konStruovany pre oéi a Ziada
hudbu, ktora potesi ucho.

Ked' si uvedomime, ze Heinichen tieto nihlady vyslovil uz roku 1711,
az vtedy si méseme ich dosah a vyznam uvedomit plnou mierou. Napr.
jasné vyzdvihovanie prvenstva ucha Heinichen vyslovil celé styri desat-
rodia pred Rousseauom, ktorj sa dodnes tradiéne povaZuje za prvého
hlasatel'a tejto poziadavky. V. Heinichenovjch myslienkach je tolko

252 Musikalische Vorstellung einiger biblischer Historien in 6 Sonaten, Leipzig 1700,

cit. podla R. Schif ke, Geschichte der Musikisthetik, 297,

23 Neuerfundene und griindliche Anweisung. .., 1711; 2. vyd. ako Der General-Bass
in der Composition . . ., 1728.

2% R. Schiifke. Quants als Asthetiker. Af Mw VI, Leipzig 1924, 255.

25 A, Schering, cd, 317.

26 A. Schering, cd, 317.
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progresivneho, Ze v iom musime vidiet jedného z prvich (aspoin v Ne-
mecku) bojovnikov za novii hudbu. Tieto teoretické nihlady ostatne
realizoval aj prakticky, skladatel'skou &innostou, lenZe iba é&iastoéne, pre-
toZe vieme, Ze aj v tedrii bol do istej miery eSte zastancom starej epochy.
Tato rozpornost a protichodnost aj u jediného autora bola pre vtedajiie
pomery symptomatickon, bola ich logickym désledkom. Bez uvedomova-
nia si tychto danosti by sme fazko chépali podstatu dobovej estetiky
v Nemecku.

Vo Franctzsku tedria napodobnenia vychidzala predovietkym z na-
podobnenia prirody v maliarstve, ktorého poziadavky sa potom prenasali
na hudbu. Vo francfizskych spisoch sa preto popri vyraze imiter (napo-
dobnit) vel'mi Zasto stretdvame aj s vyrazom peindre {(malovat). V ne-
meckej estetike je va&i akcent na samej hudbe, ktora je menej zivisla
nielen od maliarstva, ale aj od textu. Problémy hudby, (teda aj tzv. ,,abso-
latnej*) sk@mali sa preto vo vieobecnosti, i ked’, pravda, poletné prispevky
sa zameriavali na hudbu vokélnu, resp. v nej videli model hudby vébec.
Uvahy o novej opere boli viak omnoho skromnejiie ako vo Franctzsku,
éo vyplyvalo aj z toho, Ze opera tu nemala taky centrilny vyznam ako
u oboch roméanskych nirodov. Prirodzene, boje buffonistov a antibuffo-
nistov vzbudzovali pozornost v celej Eurédpe, teda aj v Nemeckn, najmi
v hudobngch asopisoch Beytrige... a Wichentliche Nachrichten .. 257
vyvolali zvySenli pozornost, pravda, aZ po roku 1752, pri¢om prevlidala
snaha spojit dobré vlastnosti talianskej i francazskej opery. Otizka ne-
meckej opery zostala viak bolestnou a nezacelenou ranou.

Nemecki estetika, ktora vznikala nezivisle a ¢iastoéne skor ako vo
Franciizsku, ma s fion veelku vel'a spoloéného. Tak to bolo napr. pri
vyzdvihovani prirodzenosti, d'alej ucha ako orginu vnimania hudby
a najmi pri zdoraziiovani vyznamu spevu, vokilnej hudby, ktorad je
vzorom aj pre instrumentilnu hudbu. Napr. G. Ph. Telemann roku 1718
hovori: ,,Spev je zikladom pre vietku hudbu. Kto komponuje, musi vo
svojej hudbe spievat™, a dodiva, e sa to treba naudit u talianskych
punktuji, st viak bez invencie, ktori piSu pitnast i dvadsat obligitnych
hlasov, kde by viak ani star§ Diogenes so svojim lampa3om nenasiel ani
melodikov a u mladych Nemcov a ,nie u starych, ktori eite kontra-
kvapku melédie.“258 A inde uvidza: ,,Kto hra na nastroje, musi poznat
spev.“29 K¥m viak vo Francizsku bolo uenie o napodobneni, totiz jeho
nizsia kategoéria — naturalistickda koépia — odrazovym mostikom, pomo-
cou ktorého sa dostali do vyssej kategérie, teda k Stylizdcii (prive
»peindre la nature® bolo i napriek svojmu racionalistickému zikladu
vstupnou brinou pre prirodzenost a prostotu), kde uZ racionalizmus

257 Blizsie pozri pozn. 260.
258 R, Rolland, Hudebnikova cesta do minulosti, 64.
29 R, Rolland, cd, 65.

mohli zavrhnit, nemeckej estetike zatial’ chybala takédto teéria ako zé-
kladné vychodisko a nemohli sa ani Ien opierat o ideové zdvery revoluénej
filozofie. Takto stali na vratkejiej pdde, vychddzali predovietkym zo
samej hudby, z ktorej viak mohli ovel'a raZiie vysvetlit a podloZit pod-
statu a pridiny premien, ktoré sa v nazerani na hudbu a v samej hudbe
odohréavali. V tom bola d’alfia pridina kolisania medzi starym a novym
v Nemecku.

Niet sa preto Somu divit, Ze neskér, ked’ sa teéria napodobnenia vo
Franciizsku udomaicnila (nemecké estetika galantnej hudby sa vyvija
o niedo skdr ako franctzska), prevzali ju aj Nemci, pravda, toto sa
udialo a% po polovici storodia, ked’ vySli prvé preklady Batteuxovych
spisov. — prekladali ich sGdasne viaceri autori, mapr. J. A. Schlegel
a P. A. Bertram (obaja roku 1751), d’alej K. W. Ramler (1754), tento
do konca storolia vysiel aZ v Siestich vydaniach. Rousseauove nahlady
pertraktuji hudobné &asopisy, o vietko svedéi o mimoriadnom ziujme,
ktory vyvolala v Nemecku estetika napodobnenia. Pravda, tym nemecka
estetika, ktorti v d’aliom ovladal franchzsky duch, stratila svoju pdvod-
nost, ktorit mala v tridsiatych a v $tyridsiatych rokoch. O tejto epigén-
skej estetike nebudeme hovorit, pretoZe neobsahovala mové myslienky.
Zato viak skorsia estetika, ktort tak vyznamne zatal Heinichen, je vel'mi
podnetna aj u d'aliich autorov, i ked kolisanie medzi starym a novym
nazeranim nadobiida edte vyhranenejie formy.

Je to zrejmé napr. u Johanna Adolfa Scheibeho (1708—1776), ktory
od roku 1737 do rokn 1740 vydaval tyZzdennik Der critische Musicus an
der Spree (roku 1745 vyslo druhé roziirené vydanie). Bol to len jeden
z viacerjch &asopisov,?0 ktorych dodnes neuskutodnené monograficks
spracovanie by iste odhalilo mnoho mimoriadne zaujimavych stivislosti
s celkovym dobovym ovzduiim na hudobnom poli. Kym napr. E. Biicken
Scheibeho oznadil za ,pravého racionalistu (waschechter Rationalist),
... ktorého srdce patrilo barokovému viachlasu*,%! ... ktory patril do
starého tabora“%: a ohdobne o fiom stidia aj ostatni muzikolégovia (napr.
R. Sondheimer, V. Helfert a ini), zatial' by sme, naopak, Scheibeho na
ziklade jeho vlastnjch slov mohli zaradit' do protikladného tibora.

Jeho vyslovene protiracionalisticky, proti barokovej hudbe zaujaty
postoj je zrejmy mapr. z ostrého ttoku proti J. S. Bachovi roku 1737,263
kde negativne hodnoti jeho prinos prive z hl'adiska postulatov “galant-

%0 Dalsie fasopisy vydavali napr. J. A, Hiller, Wachentliche Nachrichten und
Anmerkungen die Musik. betreffend; F. W.. Marpurg, Historisch-kritische Beytrige
die Musik betreffend; L. Chr. Mizler, Neu eréffnete musikalische Bibliothek.

%1 E. Biicken, Die Musik des Rokokos und der Klassik, 9.

%2 E. Biicken, cd., 60, :

23 Der Critische Musicus an der Spree {v daliom len Crit. Mus.), & 6 zo dia
14, 5. 1737.
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nej* ranoklasicistickej hudby. PiSe: ,,Tento velky muz (t. j. J. S. Bach,
pozn. PP.) by vzbudzoval obdiv celfch nirodov, keby sa mu dostalo
viac prijemnosti a keby sa vo svojich skladbich nezbavil prirodzenosti
nabubrelou a spletitou bytostou a keby krisu nezatemnil prili§ velkym
umenim ... Nabubrelost viedla... od prirodzenosti k umelosti a od
vzneSenosti k temnu a obdivujeme... obtaini pricu a mimoriadnu na-
mahu, ktorG viak pouZival méarne...”%% Takéito prenikavad kritika
o vrcholnom reprezentantovi barokovej hudby dostatoéne sved&i o tom,
%¢ Scheibeho v Ziadnom pripade nemdZeme poéitat k teoretikom so
starym nazeranim. Okrem toho spominany citit sveddi o tom, Ze kritika
barokovej hudby sa zadala v Nemeckn ddvno pred polovicou storodia,
ked' tito edte bola v plnom rozkvete. Inde sa zmiefiuje o ktorejsi skladbe,
kde st aj kontrapunktické partie, ze ma ,,viazand, veru tazkopidnu pod-
statu*.265 Na inom mieste zasa hovori: ,Kto akokol'vek dobre ovlida
hudobné pravidla vzhPadom na &istotu a umenie, pritom vSak nemysli
prirodzene a riadne, svojou namahavou pracou vzbudi moZno obdiv,
v ¥iadnom pripade viak nedojme.“26

Scheibe nielen kritizuje vyumelkovanost, kontrapunkt starej hudby,
ale aj aktivne bojuje za novit hudbu, vyzdvihuje jej prednosti. Napr.
piSe, n7e odkedy sa skladatelia neopieraji o matematiku, hudobnd re¢
sa stala Ziviou, prijemnejsou, plynulejiou a dojimavejSou*.267 Dalej vel'mi
dérazne a rozhodne vyzdvihuje melodick§ prvok v hudbe a je toho
nézoru, ¥e v symfénii je melédia najvyznamnejSou a najdéleZitejSou zloz-
kou hudby, %e melédii rozhodne treba datf prednost pred harméniou
{ped harméniou Nemci obdobne ako Franciizi rozumeli aj kontrapunk-
ticktn faktiru), 7e je to melédia, ktora vyjadruje vietky vaine: ,Je to
melédia, ktord robi symféniu krasnou, dojimavou a vzneSenou. Melodia
vzbudzuje afekty a vasne, ktoré vyjadruje. Je to délefité svedectvo o tom,
%e melédia je najvzdcnejSou a najznamenitejou vecou v hudbe, preto ju
treba pred harméniou vel'mi uprednostnit. Tato veru vel'mi Zasto klada
nad fin a preukazuji jej Gctu, ktord patri jedine melédii ... Preto skla-
datel’ sam musi byt ohnivy a duchaplny a musi vlastnit melédiu. Nezélezi
teda iba na samom umeni, lebo jestvuje niedo, &o vel'mi prekonava vietko
umenie . . . Harmonia je li¢idlom.“25¢

Ako vidime, Scheibe vyslovil dlho pred Rousseauom prvenstvo melé-
die pred harméniou, takZe Rousseauovi ani v tomto nepatri primit, ako
sa vieobecne predpoklada. To je svedectvo, Ze sa otizka prvenstva me-

24 Crit, Mus., 62, cit. podPa R. Schifke, Quantz als Asthetiker, 218.

265 Crit. Mus., 598, cit. podla R. Sondheimer, Die Theorie der Sinfonie, Leipzig
1925, 16.

28 Crit. Mus., 880, cit. podPa R. Schifke, c.d, 218.

%7 Crit. Mus., 354, cit. podlTa R. Sondheimer, cd, 3.

28 Crit. Mus., 599, cit. podfa R, Sondheimer, ¢d, 19.

16die alebo harménie, v ktorej jednoznafne vyhrala melédia, pertrakto-
vala nielen-vo Francizsku, ale Ze to bol celoeurépsky problém vtedajsej
estetiky. Scheibe viak zaroveii nikoho nenechdva v pochybnostiach, o aky
druh melédie mu ide, ved’ krasa, dojimavost a vzneSenost tvoria trojicu
poprednych postulatov klasicistickej hudby. Dalej spomina duchaplnost,
ohnivost a obracia sa proti sirojenosti, éo eSte dopliia v savislosti s kriti-
kou starej hudby. Uvadza, %e ,melédia nebola takd voIni, prirodzeni,
Zivéa, plynula. Viacej sa dbalo na silné a dokonalé harmonické vypraco-
vanie (t. j. aj na kontrapunktickd préeu, pozn. P.P.}..., prili§ silne
tu vystupovala nitenost a najmi bola silnou harmonickoun faktirou za-
tienena melédia, &isty spev (mysli teda na spevni, kantabilnG melodiku
ako na ideal in$trumentilnej hudby, pozn. P.P.). A tak nebola schopnd
vyjadrit vietko to, éo je moZné v naSich silasnjch symféniich a v ¢om
je ich vlastny a opravdivy charakter.“%9 Scheibe viak ide v senzualistic-
kom nazerani ete d’alej a hovori, Ze .,dokonca hlavnym, koneénym cie-
Fom hudby je, aby bavila ucho®.2? Tieto citity, v ktorych by sme eSte
mohli pokradovat, iste dostatoéne svedéia o tom, Ze Scheibe bol vietkjm
inym, len nie &istokrvnym racionalistom starého typu.

Pravda, kvéli tplnosti a objektivite musime dodat, Ze flohy rozumu
sa efte celkom nezriekol; uZ v tivode k svojinu Der Critische Musicus sa
zmietiuje o Descartovi ako o autorevi, ktorému sa citi zaviazany. Rozum
je preiho usporiadajicim ¢&initel'om, ktory viac-menej dopifia senzualis-
tické vychodisko, a nie hlavnym principom v racionalistickom zmysle.
Napr. hovori, ,.2e sudcom v hudobnych veciach si jedine a vyluéne rozum
a priroda®“.27t Hoci sa o melédii a o hudbe vébec vyjadruje za prirodze-
nost, vol'nost, kriasu a Gtofi na vietko vyumelkované, na inom mieste
dodiva, 7e ,,... prava prijemnost hudby sa dosahuje pomocou veci pri-
meranej, presvediivej a dobre vymyslenej melédie®.272 Inde zasa spomina,
e skladatel’ ma ,,chopit sa vietkého s rozumom®,273 &o iba svedéi o tom,
e - ziada aj zachovanie presnych pravidiel a poriadku. Veelku viak
Scheibe u% inklinuje k novej, prirodzenej, citovej, melodickej hudbe, vo
svojej estetike je typickym reprezentantom tzv. galaninej hudby. Biicken
nemi pravdu ani v tom, Ze Scheibe atodil na taliansku hudbu ,tymi
istymi, z racionalistického arzenilu pochidzajicimi zbrafiami ako Fran-
cuzi*.2”% Obdobne Helfert hovori, e ,,hlavnou tribénou... protitalian-
skej a frankofilskej tendencie je Der critische Musicus an der Spree,
ktory ... vystupuje proti talianskej hudbe ... a vyslovuje sa za francizsku

%9 Crit. Mus., 597, cit. podlTa R. Sondheimer c.d.18.
270 Crit. Mus., 882, cit. podTa R. Schifke, c.d., 226 (pozn.).
Yt Crit. Mus., 38, cit. podTa R Schifke, cd, 229,

272 Crit. Mus., cit. podPa R. Schafke, ¢.d, 226.

23 E.Biicken, cd, 60.

2% E, Biicken, cd,9.
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hudbu. Cely tento Casopis sa potom nesie v tomte duchu*.2%% V skutoénosti
Scheibe skiimal a kriticky rozoberal s typickon nemeckou ddkladnostou
taliansku i franciizsku hudbu a nakoniec dospel k dsudku, Ze vylepSenim
jedného i druhéhe narodného #tylu sa méa vytvorit vySiia syntéza nemec-
kého ,,spdsobu pisania“. Je isté, Ze v boji za nemecki hudbu vystupuje
aj proti talianskej hudbe, tito viak nechce potldéar. Podobne ako Nem-
com vytykal vyumelkovany kontrapunkt, Talianom vytyka napr. prilisna
ozdobnost’, ktora pdsobi vyumelkovane, a prilismia I'ahkost, ktora stoji
v ceste vznefenosti. Tak na jednej strane (najmi v stvislosti s inStrumen-
tilnou hudbou) pise: ,.... Taliani nikdy neboli spésobili pre plnohlasné
initrumentalne skladby...“?"6 Inde piSe: ,... jé to vystredny nérod,
u ktorého by sme mérne hladali vzneSenost .. .”, dalej, Ze majd ... vy-
umelkované ozdoby, naliden@ krasu, nizkeho ducha®.277 Voéi talianskej
hudbe je teda kritick§, ale vébec nie jednostranne zaujaty. Na druhej
strane toti uzndva jej neZnost, prijemnost, dojimavost, Zivost, kanta-
bilitu, smelost a bohatsvo citov, zdéraziiuje prvenstvo melédie pred har-
méniou, ktord tvort zanedbatelny sprievod atd’. V savislosti s operou
hovori: ,Je vlastnostou talianskej hudby, Ze je predovietkym nezni,
prijemnd, dojimavi a predsa ma Zivii povahu. Mi rada Siroko klenuty
a jednako plynuly spev, ktory vSak nezniSa silny harmonicky sprievod.
Tento by mal byt skér slaby alebo priemerny. Vo svojich pocitoch je
bohati, cudzia i smeld a vel'mi ¢asto im diava prudka a snad’ i drsnd
vyzdobu, ktora sa viak jednako pédi. Vidime teda, Ze vyZaduje viac spevu
ako harménie. Spev je vidy obsiahnuty vo vediicom hlase a je taZké
zistit, &i by aj vedl'ajii hlas mal niefo spievat, skér je tu iba kvéli ne-
dbalému (!) sprievodu.“278

Scheibe tu podal na svoju dobu ozaj prenikavii, objektivnu, vecnit
a kladnt kritiku talianskej hudby (a% na trochu zlomyselny ziver, Ze
vedl'ajsi hlas je takmer nepotrebny), éo rozhodne mnesvedéi o tom, Ze
by chcel ,potierat taliansku operu“2”® Vo svojom d&asopise podrobne
hovoril aj o dobovej initrumentalnej hudbe. Tuto oblast obohatil pocet.
nymi spravnymi a bystrymi postrehmi, ktoré boli, pravda, viac zamerané
technicko-teoreticky ako esteticky.

Kym Scheibe sa ukazal ako délezity kliesnitel’ nového slohu, omnoho
vyznamnejfou osobnostou v tomto smere bol Johann Mattheson (1681 aZ
1764) (obr. 23 v prilohe), o ktorom sme uZ hovorili v savislosti s afekto-
vou teériou. Poukazali sme na neho ako na jedného z jej najvyznamnej-
Sich reprezentantov. Aviak prive Mattheson je viac ako ktokol'vek iny

25 V. Helfert, cd. 145, pozri aj 148.

218 Crit, Mus., 603, cit. podlTaR. Sondheimer, cd, 21
277 Crit. Mus., 87, cit. podlTa R. Sondheimer, cd, 21.
M E Biicken, cd, 60.

P V. Helfert, cd, 143.

typickjm predstavitel'om prechedu, teda kolisania medzi starfm a novym
principom: V encyklopedickom rozsahu a v charaktere jeho teoretického
diela, ktoré vytvoril v priebehu styridsiatich rokov (ca 1710—1750),
vynika viak predovietkym jeho smely, progresivny a vietkému novému
pristupny bojovy duch, ktory dal de sluiieb vykladu prechodného sloho-
vého obdobia. Pritom vel'mi skoro i zodpovedne ukézal, kam ma smerovat’
budici vyvoj. Postupne pochoviva stredoveké i matematické nazeranie,
ba od starého racionalizmu sa destiva k moderne fundovanémn empi-
ricko-senzualistickému nazeraniu. Matthesonov odkaz je takto jedinenym
zrkadlom hudobného myslenia raného obdobia 18. storotia. Bez déklad-
ného itidia jeho prinosu celd znalost tejto epochy zostala by iba ne-
aplnou. Je neuveritel'né, Ze doteraz nejestvuje Ziadna monograficka publi-
kicia, ktora by podla zasluhy podrobnejie a komplexne zhodnotila
historickj vjznam tejto osobnosti2® My sa, obdobne ako v kapitole
o afektovej tedrii, mdzeme len struéne zastavit pri niektorych myslienkach
z oblasti estetického myslenia, a to v savislosti s krytalizéciou senzualis-
tického nazerania epochy klasicizmu v Nemecku. Vébec ndm tu nepdjde
o tiplnost, ktord by bola mozna iba na ziklade podrobného rozboru jeho
teoretického diela ako celku, s ktorym je jeho estetika tizko spit.

Prave svoj najzavainejsi spis encyklopedického charakteru Der voll-
kommene Capellineister, 1139 (d'alej len Capellmeister), v ktorom, ako
sme uviedli, chee racionalistickou sistavou pravidiel dat pokyny ma vy-
volanie a zobrazenie afektov celkom v zmysle barokového hudobného
myslenia, uZ v vode zadina slovami, ktorymi silne obmedzil, ba vlastne
sa zriekol matematického nazerania, ktoré tzko savisi s racionalizmom.
Kym eéte v skorSom spise Kern melodischer Wissenschaften, 1737) hovori,
%e ... v podobnych hudobnych myslienkach treba presne zachovat’ nu-
merus musicus a geometricky vzfah“,2! zatial' o dva roky nesk6r vo
svojom Capellmeistrovi sice uzndva vyznam matematiky v prirodnych
vedach, ba aj pri zhotoveni hudobnjch nistrojov, pripadne pri harménii
a stanoveni casomiery. Podl'a neho viak nie je spravne ,.nazddvat sa,

. ¢ by matematika bola srdcom a dufou hudby a Ze vietky hnutia
mysle, vyvoldvané spevom a hrou, by mali svoje odévodnenie iba v roz-
nych vonkajsich vzrahoch.. 282 ¥ Jaliom rozvadza: ,Hnutie srdca nema

20 7 pric ma tomte poli v posled dlhiom obdobhi sa moino okrem drobmejSich

prispevkov, napr. F. Feldmann, Maitheson und die Rhetorik, Kongressbericht Ham--

burg. 1956, Kassel—Basel 1957, zmienit najviac o hesle H. Turnowa, Mattheson.
MGG VIII, 1960, 1795—1815, ktoré, hoci pomerne oblirne, je znaine nedplné a mélo

uspokojivé; dve nemecké rukopisné dizerticie nie sl pristupné, okrem toho hovoria

o vymedzenjch iastkovych (nie estetickjch) problémoch.

Bt 1, Barna, Orék muzsika, Budapest 1959, 164.

2], Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Predslov 16 (predslov je
&islovany osobitne).
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nikdy svoju pri€inu, t. j. svej pdvod v puhych zvukoch a v slovich...
tak ako sa... odmeraja, zadel'uja, poskladaju a napiSu..., pretoZe dusa,
duch je citlive dojaty. Prefo? Vskutku nie pre zvuk osebe a tak isto
nie pre ich velkost, tvar a samotnu figaru, ale skér pre ich Sikovné,
vidy znovu vymyslené a nevyderpatel'né spojenie, zmenu, pouZitie, miesa-
nie, vlastnost, odvedenie a uvedenie, zvyienie, hibku, kroky, skoky, zotrva.
vanie, zrychlenie, obrat, silu, slabost, prudkost, riadny a mimoriadny
pohyb, zmiernenie, zadrZanie, ticho a pre tisice inych veci, ktoré sa
nemdzu pochopit a pesudzovat podla Ziadneho kruZidla, Ziadneho pra-
vitka, Ziadnej miery, ale iba podla usl'achtilej vnitornej &asti ¢loveka,
ked’ ho poufili priroda a skusenost.“23 Mattheson tu nedvojzmyselne
odmietol matematicko-racionalistické vztahy a nie menej dérazne vyzdvi-
hol autonémne hudobné prvky, $pecifickost hudobného stvarnenia, ktoré
sa okrem toho obracia aj k citom, dusi, srdeu, ba aj k prirode ako k pod-
statnym é&initeFom. Je ostatne zaujimavé, Ze Mattheson tu anticipuje
nieo z Heglovej estetiky, ktory v suvislosti s hudbou charakterizuje jej
Specifickost analogicky, ako to uvedieme eite inde. Ba v tomto postoji
Matthesona je zrejmy aj zirodok fantazijného prvku pri hudobnom mys-
leni, ktoré v neskoriej faze klasicizmu nadobuida prevahu aj v teoretic-
kom reflexe. Mattheson d’alej eite rozhodnejSie odmieta matematické
myslenie: ,,Nech sa kvantitativne urdia matematické vztahy zvukov, ako
je len moZné, nikdy viak nebude moiné z nich samych pochopit pravy
sivis s vashami duse.“2%4  Dokonalé poznanie I'udskych hnuti, ktoré zaiste
nemoZno merat matematickou mierou, je pri melédii a pri jej vyhotoveni
omnoho zivaZnejsie... Nie tak na spravnych pomeroch, ako skér na
Sikovnom pouZiti intervalov a ténin sa zaklada v melédii a v harménii
krisna, dojimavi a prirodzeni podstata.“%5 Dalej zdéraziuje, Ze priroda
vytvira zvuk, kjm matematik sa snaZi vypatrat’ jeho vatahy, aviak hudob-
nik sa nemdZe riadit vypoltami, ale nech sa spyta svojho srdca; I'udské
hnutia nemo#no matematicky merat, ba tam, kde ,,prestiva matematika,
eite sa len zadina prava krasa“.28 Nakoniec znova podtrhuje: ,Eéte raz
a navidy zdéraziiujem: dobré matematické vztahy neznamenaji vietko;
je to star§, samovolny omyl. Z nich vbbec nevyviera vietka krasa...
Nekoneéné, nepochopitel'né, nesmierne mielanie, midre a obratné pouZi-
tie, nemenovany, vrodeny a nenauditel'ny povab,... vnitorné, prirodzené
a moralne vztahy, véitane ich dojimavého pouZitia, obsahuji pravé sily
melodickjch a harmonickych uéinkov na vyvolavanie najcitlivejiej I'd-
bivosti.*287

23 J. Mattheson, cd., Predslov 17,
% J, Mattheson, c.d., Predslov 18.
25 J, Mattheson, c.d., Predslov 19,
286 J, Mattheson, c.d., Predslov 20.
287 J. Mattheson, cd., Predslov 20,

Uz v avode tohto spisu je v kocke zrejmé polemicky proti starej ro-
zumovej Spekulacii postavené senzualistické nazeranie novej epochy. Tieto
a podobné nihl'ady si eSte na mnohych miestach. Napr. v kapitole o in-
tervale hovori: ,,Skratka: celé harmonické, pottarske a meraéské umenie,
ked’ do toho zahrnieme hoci aj algebru, nemdze splodit’ Ziadneho schop-
ného kapelnika; naproti tomu sotva vzali nasi najlep#i skladatelia do
rik meradlo pre svoju krasnu pricu.“?® Tieto myslienky, ktorych pod-
stata je z uvedenych citdeii dostatotne jasnd, netreba d’alej parafrizovat.
Aviak nové myslienky, s ktor§mi sa musime pre ich vyznam zoznimit,
prina$a tam, kde hovori o melédii, ved’ prave nova kantabilna melodika
je oproti kontrapunktickému a ,harmenickému® baroku najzrejmejsim
a najpodstatnejsim hudobnovyrazovim a hudobnotechnickym prvkom
ranoklasicistickej hudby a niet sa omu divit, Ze prave tu je Mattheso-
nova estetika najprogresivnejiia a najpodnetnejsia.

Viimnime si preto bliZsie estetické nazeranie, odvodené z jeho nauky
o melédii, ktorej osobitnit pozornost vemoval v 3pecidlnej praci Kern
melodischer Wissenschaften (1737). Tento spis sme viak mali k dispozicii
iba fragmentarne, aj to nie v originili, ale v mad’arskej verzii28? a auten-
tickost textu by dvojnisobnjm prekladom do slovendiny nesporne utrpela.
Vzhl'adom na to, e mnoho z uvedeného, najmi zdsadné veci, opakoval
a zhrnul vo svojom Capellmeistrovi, vyberieme z tohto spisu najdoleZitej-
Sie citaty, predovietkym z kapitoly O umeni zhotovir ‘dobrii melédiu,
ktorti Mattheson &iastoine doslovne prevzal a &iastoéne tiez doplnil a roz-
giril z Kern melodischer Wissenschaften. Obzviast prekvapivo a moderne
tu posobia jeho nahl'ady v porovnani s jeho racionalistickym myslenim,
o ktorom sme hovorili v kapitole o afektovej tedril. Vi&i protiklad si
uZ naozaj tatko modieme predstavit, hoci niektoré niznaky racionalizmu
a savislosti s afektovou tcérion nemohol iéplne prekonat. Jeho vedomi
snaha viemoZne sa vyslobodit z racionalistického zovretia viak nie je
vari nikde tak4 zrejma ako prave tu. Jeho spis Kern melodischer Wissen-
schaften, ktory vysiel v tom istom roku, ked’ A. Scheibe uverejnil svoju
ataku na J. S. Bacha, patri k najcennejiim dokladom, ktory sved¢i o tom.
ako skoro sa teoretici v Nemecku usilovali o propagiciu novej hudobne;j
reéi. V jednej z kapitol spomenutého spisu®® hned na avod zdiirazfmje,
¥e treba zhotovit’ taka melddiu, ,,. .. z ktorej vznika pdzitok pre ucho*.29!
Tito zakladnt senzualistickit pouéku poslania hudby pre zmyslovy pbZi-

28 J 'Mattheson, cd.,; 43.

29 ] Barna, cd., 157—165.

2% Von der Kunst eine gute Melodie zu machen. J. Mattheson, cd, 133—160;
ako sme ui spomenuli, je to Eiastofne prevzaté a dalej domyslené zmenie, pévodne
vyslovené v prici Kern melodischer Wissenschaften, 1731.

2t J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 133.
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tok, pre poteienie uii autor &asto opakuje aj ma injch miestach. Dalej
pokraéuje, Ze ,umenie urobit dobrii melédiu je najpodstatnejion vecou
hudby*“.292 Tymto sa sifasne dotkol najpodstatnejiej veci ranoklasicistic-
kej hudby na rozdiel od barckovej. Cuduje sa, 7e dovtedy este nikto na
celom svete nevenoval tejto déleZitej otdzke nijakit pozornost. Mattheson
sa dokonca uZ vtedy obracia proti Rameauovi a hovori, Ze on a jemu
podobni priznivaja, Ze vraj o tomto nemoZno vytyéit Ziadne pravidla.
Mattheson naproti tomu konStatuje: ,,predovietkym trvim na jednotlivej,
tistej melodii ako na najkrajSej a najprirodzenejSej veci na svete a bez
sporu som prvy, ktory to verejne opisuje a déva sprivny néavod...“2%
ktory ,,verejne Ziada pithu melédiu“.2% Zda se, e Mattheson, ktory bol
nickedy aZ prilii sebavedomy, v tomto pripade skutoéne neprehanal
a zrejme méa primat v tom, Ze tito otizku pertraktuje. Kritizuje sklada-
tel'ov, Ze ,.ka?dy sa hned’ vrha na plnozvuénost’ (rozumej viachlas, p oz n.
P.P.) a aj najsktisenejsim autorom v ich pracach ni& tak nechyba ako
melédia.. 295 V d'alsom priamo prechidza do tGtoku proti harménii.
Najprv hovori, Ze ,,melédia je zikladom celého umenia sadzby®,2% potom
popiera dobové nihlady, Ze by melédia vypljvala z harménie (napokon
u? v predhovore uviedol: ,to, Ze melédia ma pochadzat z harménie, je
falo$na, zvodna a Zkodliva veta...“297) a celkom v duchu Rousseauovych
nahl'adov, aviak rozhodne eite skér ako tento uvadza, Ze naopak, melédia
je povodom harménie, v ktorej jednotlivé intervaly, ktoré v melodii na-
sleduji po sebe, znejit tu sidasne, a dodéva, Ze ,,... mnohonisobna har-
ménia si berie svoje pravidla z melédie“.2%8 Na inom mieste eSte stupfiuje:
»e + - harménia nie je ni¢im infm ako spojenim rdéznych mel6dii“?%, a na-
koniec jeho mienka vyvrchol'uje tvrdenim, ,%e jednotlivy spev méZe
existovat velmi dobre aj bez sprievodu, ale takzvani harménia je bez
melédie iba prazdnym hlukom a nijakym spevom...“, preto ,,. .. znamen4
milo alebo nié...“%0 Inde v tejto stvislosti dokonca konStatuje, Ze
e -+ Gasto aj najkrajiia harménia je bez melédie nechutni“.301 Nakoniec
prichidza ,k nevyhnutnému zaveru, Ze pravy zaliatok komponovania
treba robit’ rydzou melédiou.302 Na inom mieste tejto kapitoly vyslovuje
myslienku, ktorou uvedeny citat dopliia, ked’ igel ,rydzej* melédie vidi

22 J. Mattheson, cd., 133.
202 J. Mattheson, cd., 133.
2471 Barna, cd., 158,

25 J. Mattheson, cd, 133.

. 2 J Mattheson,cd,133.
297 J. Mattheson, Predslov 22,
208 J. Mattheson, cd, 134,
29 J, Mattheson, c.d, 138.
30 J, Mattheson, cd., 134.
301 J, Mattheson, cd., 136.
302 J Mattheson, c.d., 136.

v zmyslovom pésobeni, a preto cielom skladatel'a ma byt ,ladnj spev,
v ktorom po sebe nasleduji sprivne a Ziadiice jednotlivé zvuky, aby dojal
citlivé zmysly“.303 Mattheson uZ vel'mi skoro a sprivne vystihol, Ze pod-
statou hudby je kantabilnd melodika plna citu, pri¢om harménia je hoci
aj celkom postradatel'nd; takito charakteristika sa, zrejme, viaZe k ranej
faze klasicizmu.

NajpozoruhodnejSou na svoju dobu je viak ta éast jeho vyvodov,
kde jednoznaine odmieta barokovi hudbu, polyféniu a dérazne vyzdvi-
huje novii klasicistickii melodiku na senzualistickom podklade. Tento
jednohlas je preiitho spasou hudby, je jej rozhodujicim E&initel'om. Skvele
to vystihuje slovami: ,,UZ samo osebe je nemozné, aby v mnohyjch hlasoch
bolo siéasne mnoho vskutku dobrych melédii, pretoZe tieto sa prilis roz-
del'uji, a tfm stricaji . . .savislost.“304 A o kasok d’alej pokraduje: ,,Shuch
naproti tomu &asto pocituje vacsiu radost z jednotlivého, dobre usporia-
daného hlasu, ktory udéva &istd meldédiu v celej prirodzenej volnosti,
ako z dvadsiatich Styroch, pri ktorjch tito, aby sa viade vyjavila, je
roztrhani do tej miery, Ze &lovek nevie, o to ma znamenat. Rydza me-
16dia pohne vo svojej vzneSenej prostote, ¢istote a jasnosti srdcia takym
spésobom, Je &asto prekonava akékol'vek harmonické (t. j. aj kontra-
punktické, p ozn. P.P.) umenie.3®3 V tejto prenikavej charakteristike
je vlastne v skratke obsiahnuté celé nazeranie tzv. galantnej hudby, resp.
aj hlavna zasada klasicistického hudobného idealu vébec, kjm po raciona-
lizme nezostala ani stopa. V d'aldich odsekoch sa potom odvoliva na
starjch Grékov, ktori, ako hovori, robili s melodikou hotové zizraky,
pri¢om viachlas vébec nepoznali. (Videli sme, Ze obdobné myslienky, aké
vyslovuje Mattheson, uvadza v prospech melédie — pravda, o poldruha
desatrodia neskér! — aj Roussean, a to napr. vo svojom Essai sur Uorigine
des langues.) Za vysledok skiimania vztahu medzi melédion a harméniou
by sme mohli povaZovat’ tento odsek: ,,Ked'Ze hudba sa nakoniec sklada
z melédie a harménie, prva je najvynikajicejiou Zastou, kym druhd je
iba umelym pozbieranim alebo zhromaZdenim mnohych melodickych
zvukov, jednoduchému spevu nemoZno priavom upierat prinajmenej vy-
znamnt uéast na déraznom hnuti citlivej mysle.“306 3067

33 F Mattheson, cd., 138.

30 J. Mattheson, c.d, 137; pozri ajI. Barna, c.d., 158.

%5 ] Mattheson,cd., 137—138; pozri aj I. Barna, cd., 158—159.

36 J Mattheson, cd., 139. :

37 Aby sme na jednom priklade konkrétne videli, ako rozsiril Mattheson niektoré
myslienky vo svojom Capellmeistrovi, ktoré pévodne vyslovil v Kern melodischer Wissen-
schaften (kym iné state hoci aj doslovne prebral), pre zanjimavost uvedieme verziu uve-
deného cititu zo skorSej prace: ,...celd hudba sa skladd z melédie a harménie, pri¢om
prva je ovela dblezitejsia, kym druhd je iba umelym pozbieranim mnohyjch melédii.*

(I. Barna, cd., 161).
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V d’alSom sa obracia k melédii a k jej opisu. Vo svojom Kern melo-
discher Wissenschaften podrobnejsie rozvidza, Ze je to predovietkym
»prostd melédia“, ,istd melodia®, ktord vie vzbudit city a dusevné
hnutia. Potom uvidza pravidla pre vyhotovenie spravnej melodiky; ked'Ze
tieto sa v jeho Capellmeistrovi rozpracované hlbsie a podrobnejsie, d'alej
budeme &erpaf z tohto spisu. Pravda, v prvom rade sit to technicko-teo-
retické navody (spestrené konkrétnymi ukizkami), ale i napriek tomu
sa pri niektorjch myslienkach zastavime, pokial’ sa z estetického hladiska
dajit upotrebit.

Mattheson znova zdérazhuje, ze melédia ma ,dojat citlivé srdcia
a spomina Styri zdkladné vlastnosti melédie, a to, Ze musi byt ,l'ahka,
jasna, plynuld a I'ibezna®,309 &o potom podrobne rozvadza. Dalej dodéva,
%e ,prava krisa® melédie ,,pozostiva z pohnutej alebo z dojimavej pod-
staty“310 a _uvedené Styri vlastnosti len slaZia a napoméhaji dosiahnut
tito dojimavost.*3!! Pri kaidej z tychto zikladnjch vlastnosti potom
v jednotlivich bodoch udava pravidld, kde rozvadza, o vietko ma podla
neho melédia obsahovat. Menovite prva a &iastoéne druhéd z uvedenych
vlastnosti ma pozoruhodny esteticky dosah, ked'Ze Mattheson tu menuje
mnohé zikladné kritériz ranoklasicistickej melodiky a tym aj hudby
tejto epochy. Posledné dve vlastnosti sit pre estetiku uZ menej vydatne
spracované.

1. Lahkose. Mattheson tu udava sedem pravidiel. Po prvé Ziada, Ze
,vo vietkjch melédisch musi byt niedo, fo je takmer ka¥dému zname" 312
alebo na inom mieste: ..... v dobrej melédii musi byt nielo,... &o tak-
reéeno pozni cely svet“,313 &im vyslovuje nieto typické pre celé obdobie
klasicizmu, totiZ o ,zdani zndmeho* v hudbe (Schein des Bekannten, ¢o
sa — pravda aZ neskdér — stalo okridlenym heslom); toto bolo znakom
{alekosiahlej demokratizicie hudby, totiZ aby sa ka¥dému ¢&loveku zdala
znamou, Yahko pochopitel'nou. Iste nebude bez zaujimavosti pripomentf.
e to isté, hoci o niekol'ko desatroli neskér, vyslovil J. Haydn, ked’ ho-
voril, e jeho hudbu pozna cely svet (o tom sa este zmienime). Po druhé
¥iada, Ze ,treba sa vyvarovar vietkého niiteného, zloZitého, tazkého* 3%

€308

po tretie, Ze ,najviac treba sledovar prirodu®,3%5 o potom v d'aliom
eite vysvetl'uje, a to v lom zmysle, Ze ,,skladatel’ sa pri zhotoveni melodie

’

musi obéas spravat ako pravy amatér, od ktorého sa mé uéit prirodze-

38 5 Matt heson, Der vollkommene Capellmeister, 138.
39 J Mattheson, cd, 140,
310 Mattheson, cd., 140.
311 ], Mattheson, cd, 140,
32 J, Mattheson, cd, 140.
313 . Mattheson, cd, 142,
3% J. Mattheson, cd, 140
35 J, Mattheson, cd., 140.

nosti, ktortt vo vel'kom umeni marne hl'add“.3!6 Je to opit délezity pri-
spevok v .smere poZiadavky prirodzenosti, vieobecnej zrozumitel'nosti,
demokratizacie a hudby pre Siroky okruh amatérov. Po #tvrté hovori,
Ze ,,vel'ké umenie nech sa odklada stranou®,3!7 & na prislunom mieste
rozvadza a dodava, %e je potrebné ,zavrhovat vyumelkovanost* 318 Dalej
svoj odklon od neprirodzenej, vyumelkovanej (teda barokovej) hudby
formuluje este ostrejiie: ,,Prilis velké a nitené umenie. .. je odpormou
vyumelkovanostou a berie prirode jej vzmeSend prostotu.319 Naproti
tomu v d’aliom bode radi, Ze je potrebné ,viac napodobnit Franedizov
ako Talianov*.3 Tito mienka je preto zaujimava, lebo je nielen v tpl-
nom protiklade napr. s myslienkami francizskych encyklopedistov, ktori
hlésali prav§ opak, ale nezhoduje sa ani s jeho vlastnfm nazeranim
v tomto smere, ktoré vyslovil iba o rok neskédr v inom spise (predhovor
ku Grundlagen einer musikalischen Ehrenpforte, 1740), kde ako jeden
z prvych hlisa ideal tzv. zmieSeného vkusu. Nemeckym skladatelom tu
odporida, aby ,,ée najlepSie napodobnili Taliansko, bez ktoréhe opravdi-
vych umelcov tatko moino v hudbe vykonat niefo vyznamné, a tie¥ pri-
rodzeny, prijemny spdsob Franetizov“.32! Mattheson vo svojom Capell-
meistrovi svoj postoj viak bliZSie vobec neodévodnil. V predpeslednom
bode Ziada, aby ambitus melédie nebol prilii velky a neprekraoval
sextu, najviac septimu; toto je prave tak typické pre melodikn raného
klasicizmu ako v poslednom bode vznesend peoZiadavka, aby melddia ne-
bola prilis dlha, ale naopak, aby bola kratka, éo tieZ zodpovedalo kritkym
melodickym Gtvarom ranoklasicistickej hudby.

2. Jasnost. Mattheson tu udava desat pravidiel, ktoré viak z estetic-
kého hladiska st uZ menej vyznamné. Okrem toho mdZeme tu nijst aj
racionalistické momenty. Hned’ na iivod konstatuje, Ze ,pri kaidej jed-
notlivej melédii hlavnymn cielom musi byt jedno (ak nie viac ako jedno)
hnutie mysle*,322 ¢o do istej miery zodpoveda este poncke afektovej teérie
o afektovej jednote v skladbe, pravda, modifikovanej, ved’ uzniva pri-
padne i viac ako jedno hnutie (okrem toho tu ide o jednotlivii melédiu,
a nie o celit Struktiru skladby). Dalej tu skiima vztah slovo — hudba
a vokalna hudba — inStrumentilna hudba, ako sme o tom u% pisali
v prisluSnej kapitole o afektovej teérii. Tu, v niuke o melédii, ide mu
o poziadavku presného sledovania textu, pretoZe, ako hovori, v slovich
st obsiahnuté duSevné hnutia a tieto treba zobrazit aj v hudbe (pozoru-

36 J, Mattheson, cd, 143,
347 J Mattheson, cd., 140. -
312 J Mattheson, cd., 143.
39 J Mattheson, cd., 143.
320 J Mattheson, cd., 140,
3 E Biacken, cd., 6l

522 J, Mattheson, cd., 145.

Skenovano pro studijni ucely

175



hodni zhoda s neskoriim nazeranim francizskych encyklopedistov!); dé-
le%ité je aj tu pripomenit, ¢ Mattheson toto tvrdenie vztahuje nielen
na vokilnu melodiku, ale prenisa ho aj na mnastrojovit hudbu. Pritom
mysli na kantabilni melodiku (teda nielen vo vokalnej, ale aj v inStru-
mentélnej hudbe). Tu sice o tom nehovori, ale inde sa vyslovil o to
jednoznadnejiie: ,,Nech je to akakol'vek skladba, ktora sa napiSe, vokilna
alebo inStrumentilna, vietko musi byt cantabile.“32 InStrumentilna
hudba mi teda napodobnit spev — tito myslienku vyslovili aj ini ne-
mecki teoretici. Esteticky podnetny je jedine ésmy bod, v ktorom hovori,
%e treba ,usilovat o vznefeni prostotu®.3% Tento dbleZity postulat klasi-
cistickej hudby, ktory Mattheson vyslovil uz roku 1737, pozaduje J. J.
Winckelmann pre vytvarné umenie klasicizmu roku 1755 a vo svojom
skladatel'skom odkaze ho prakticky realizoval Chr. W, Gluck a teoreticky
vyslovil roku 1769; teda aj tu vidime, ako skoro Mattheson prebojiva
estetické idedly klasicizmu. Tento termin wvznelenej prostoty, ktory
Mattheson zrejme vyslovil ako prvy teoretik vobec (a nie az Winckel-
mann, ako sa dosial’ traduje), spomina astejsie aj v inych stvislostiach
a my sme ho tie? niekol'kokrat odcitovali. Autor viak v tejto stvislosti
aj blizsie uvidza, &o je vzneieni prostota: ,,nieéo uslachtilé, neozdobené...
Tato prostota predstavuje najdéleZitejsiu vec tak v pisme a v reéi, ako aj
v speve a v hre... Uilachtilé myslienky vidy maji istd prostotu, niefo
nevyumelkované .. 32

3. Plynulosr. V 6smich bodoch sit na pretrase viac technicko-formové
ako estetické hladisks. Autor opir zdéraziinje analégiu s prozédiou,
hovori, Ze treba vziat do rik basnické umenie, aby sme ho porovnivali
s melodikou.

4. Litbivost. Zasa je to osem bodov zameranych hudobnoteoreticky
a ilustrovanjch notovymi prikladmi s pokynmi, ako treba vyhotovit me-
16din. Opisuje, aké intervaly sa maji pouZivaf a ako majii postupovat.
Z estetického hl'adiska je zaujimava poZiadavka, Ze ,sluch treba potesit
Zastejéimi zmenami, &m ... spev sa stiva nejlibivej3im“.3% Tato mienka
vlastne stoji viac-menej v protiklade s uvedenou poZiadavkou afektovej
jednoty. Prive toto hladisko zmeny v kritkych iisekoch bolo viak jednym
z dblezitych &nitelov, ktorymi sa rozdrobena galantna melodika najviac
lizila od barokovej jednoty. V tejto stivislosti iste nebude bez zanjimavosti,
ak uvedieme jeho nazor na sonatu, ktory vyslovil v inej kapitole svojho
Capellmeistra. Hovori, e ,,v sonitach musi panovat. uréitd prijemnost,
|| ktors sa hodi ku vietkému a ktord vyhovuje kaZdému posluchicovi.
Smutn§ najde v réznych zmenach sonity nie¢o #alostné a stcitné, rozkos-

32 R, Rolland, cd., 65. Obr. 21. Frontispice k Synovcovi Rameaua od D. Diderota.
3% J, Mattheson, cd, 141,

325 J Mattheson, cd., 149.
176 36 J Mattheson, ed, 153. Spis obsahuje zasady hudobnoestetického nazerania autora.

{Bibliothéque nationale Paris).
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Obr. 22. Neznamy autor. J. J. Rousseau (1712—1778). Medirytina.

Jeden z hlavnych reprezentantov uéenia o napodobneni.

nik nie¢o milé, nahnevany nie¢o prudké atd.“327 Tym dost jasne dava
najavo poziadavku pestrosti a mnohosti, &o bolo pre novii hudbu typické.

V sivislosti s Matthesonovym uéenim, ktoré sa tak vyrazne prejavilo
prave v jeho niuke o melédii, na doplnenie treba eite dodar, Ze v injch
kapitolach tohto spisu sa obracia proti prilif prudkym afektom, ktoré
boli typické pre pompézny, velkolepy, nadnaSany pateticky barokovy
sloh. O tom napr. hovori, Ze by sa mali ,,prili§ prudké a nasilné vasne
podl'a pravidiel zo systému hudby vykéazat*.328 Inde uvadza: ..... ochotne
by som ... dal svoj hlas pre to, aby sa prili¥ desné, strainé predstavy
z milej hudby vyradili“.3?® Nakoniec jeho poziadavky hlavnych vlast-
nosti melédie, o ktorych sme hovorili a ktorych najzikladnejSou podsta-
tou ma byt dojimavost, ako to vyslovene pozaduje, dostatoéne svedéia
o jeho postoji. Matthesonova niduka o melédii, ktora je prva svojho druhu,
obsahuje v podstate vietky postulity novej hudby. Starj racionalizmus
je tu takmer tplne eliminovany a pokial’ sa hovori o rozumovej stranke,
mé iny vyznam. Napriklad ked’ hovori, Ze ,,priroda a rozum potvrdzuji,
ze prosta melédia je vyborne spésobild na vyjadrenie dufevnych hnuti,
a tym na pohnutie pozornych posluchaéov®,3% alebo Ze ,,v melédii treba
zachovat’ prirodzenost, mieru a poriadok®3! je to skéor snaha o systemi-
ziciu zmyslového momentu a smerovanie k dialektickej jednote s rozu-
movym prvkom, ¢o je ostatne typicky nemecky postoj aj v neskorSom
obdobi, ba vo vrcholnom klasicizme je este evidentnejsi.

Veelku Matthesonovo senzualistické nazeranie patri k najprogresiv-
nejsiemu vdbec, ¢o sa na tomto poli vo vtedajiej dobe vykonalo. Pre
vyznam a dosah jeho postoja sme umyselne volili menej schodnii cestu
priameho citovania autorovych myslienok v takom Sirokom vybere a jeho
usporiadanie podl'a uréitych kritérii, aby sme jeho myslienky menej
interpretovali vlastnymi slovami, ale nechali prehovorit priamo jeho sa-
mého, a tak nizorne a bezprostredne spoznali jeho estetické nahlady,
ktoré sa vztahovali na novit hudbu (hoci pre zloZity vyjadrovaci systém
jeho dikcie a pre nesystematickost’ estetickych vyrokov, skrytych a roz-
trisenych po mnohych miestach medzi indé¢ zameranym textom, nebol
tento vyber prive jednoduchy. Téito konkretizicia sa nim viak zdala nevy-
hnutnou, pretoZe jeho estetické nazeranie v literatiire eite neosvetlili).

Svojim eminentnym vyznamom by sme ho mohli porovnat jedine
s Rousseauom, ktory svoje pozoruhodné estetické myslienky pertraktoval,
pravda, az po Matthesonovi. Je otazka, ¢i Rousseau poznal Matthesonove

spisy. Stadiac podl'a pristupu a formulédcii myslienok to tak nemuselo

"y

327 J. Mattheson, cd., 233.
3B E. Biicken, cd, 9.

329 J. Mattheson, cd., 194,
30 I, Barna, cd., 160.

Bl ] Barna, cd., 160.
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byt. Nakoniec je mo#né, Ze tak ako hudobny klasicizmus vznikal v tej
dobe stitasne na roznych miestach Eurépy, aj na poli estetického reflexu
bola akasi spolofni atmosféra, ktorid obdobné myslenie podnietila aj
od seba nezavisle. Vztahuje sa to nakoniec aj na mnohyjch inych autorov.
Mattheson dokonca pred Battenxom (hoci po Dubosovi) vyslovil poZia-
davku napodobnenia krasnej priroedy. Hovori: ,Umenie je sliZkou pri-
rody a je uréené na napodobnenie prirody. Prili8 velké umenie zahmli
krasu prirody.“32 Ked'ze Franciizi vychidzali z teérie vjtvarného umenia
a tento princip bol pre nich zikladom, odkial toto utenie transplantovali
na hudbu, Mattheson naproti tomu vychadzal z hudobnej teérie a tito
my3lienku vyslovil iba mimochodom, dé sa predpokladat, Ze skor ide
o spoloéné ,,podhubie® ako o prevzatie a kompiliciu myglienok.

Ako sme v priebehu nitho vykladu videli, Mattheson bol vo svojom
postaveni medzi dvoma epochami na poli estetiky veelku dualistom, o
zodpovedalo niekol'ko desatroti sidasne vedla seba jestvujicim slohom
vrcholného baroka i raného klasicizmu. Preto sme o fiom podrobnejsie
hovorili aj v kapitole o afektovej teérii. Tento dualizmus bol unho ana-
logicky zrejmy aj v inych otdzkach, napr. v jeho svetonazorovom po-
stoji. Hoci Mattheson vychadzal z néboZensko-cirkevného nazerania, zi-
roveii bol jednou z prvych autorit, ktord déva svetskej hudbe plné opod-
statnenie a aj teoreticky ju uplne zrovnopraviiuje. Mimochodom viac-
menej v tejto stvislosti mé¥eme poznamenat, Ze sa okrem toho zaoberal
aj socidlnymi problémami svojej doby. Kritizoval napr. skutoénoest, Ze
uéiiov mestskych piStcov vyuZivaji na telesnii pricu, Ze sa prilis prisne
a zle s nimi zaobchadza a e s edte aj zle zaopatreni.3®

I ked teda Mattheson vo svojom postoji nebol dosledny a snaZil sa
postavit hudbu aj na racionalisticko-afektové, ale eSte vi&mi na empi-
ricko-senzualistické zaklady, nam sa vcelku javi ako osvietensky, hlboke
fundovany hudobny teoretik, ktorj bol obdareny prenikavou inteligen-
ciou, viestrannostou a rozhladom, kiorj aj svojou estetikou podstatnou
mierou prispel k priprave pddy pre nastavajice obdobie dejin hudby.

V nahladoch nemeckych teoretikov prechodného obdobia pokraéujit
a tieto dopliiaja prakticki hudobnici; predovietkjm to bola trojica skla-
dateFov, z ktorjch kaZdj napisal po jednej ugebnici hry na niektory na-
stroj. Ide o tieto diela: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen (1752) od Johanna Joachima Quantza (1697—1773) (obr. 24
v .prilohe), d’alej o Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
(1753) od Carla Philippa Emanuela Bacha (1714—1788) (obr. 25 v pri-
lohe) a o Griindliche Violinschule (1756) od Leopolda Mozarta (1719—
1787)3% (obr. na titulnej strane). Najpozoruhodneisia a najpodnetnejsia

332 J, Mattheson, cd, 135.
333 Hans T urnow, Mattheson. MGG VIII, 1960, 1807.
3% Tieto publikicie vyili v poslednych rokoch vo faksimilovanej edicii.

z nich je nesporne Quantzova udebnica flautovej Bry — o jej ﬁspéchu
svedéi niekolkonédsobny néklad, ako aj preklad do francGzitiny este

.v roku vyjdenia prvého vydania. Ugebnice C. Ph. E. Bacha o klavirnej

a L. Mozarta o husl'ovej hre boli akiste in3pirované touto pricou, o com
sved&i. obdobny metodicky postup i celkovy koncept, ktory sa opieral
o Quantza. Tieto tri publikdcie patria k najcennejSim hudobnopedagogic-
kym udebniciam 18. storofia, pridom ani zd’aleka neobsahuji iba pro-
blémy nastrojovej hry, ale sii to univerzilne price, ktoré sa zaoberaji
hudobnoreprodukénou praxou svojej doby v celej Sirke a ktoré obsahuju
aj pocetné prispevky k dejinim hudby a hudobnej psycholégii. Nadto —
a to sa najviac tyka prave nis — st déleZitymi pramennymi spismi
z hPadiska dobovej hudobnej estetiky, takie tieto price maja d'aleko-
siahly kultarnohistoricky vyznam, ich nazvy sa nekryju so Sirkou obsiah-
nutej problematiky — napr. v Quantzovej uéebnici je flaute vo vlastnomn
zmysle venované iba desatina z jej celkového rozsahu. Pravda, my sa
nemodzeme zaoberat' s celou tu zachytenou estetikou — mnoho priestoru
zabera Speciilne estetika hudobnej reprodukcie — chceme sa zastavit
iba pri vyznamnejSich myslienkach, pokial' tieto dokresluju a dopliaji
estetiku galantnej hudby v Nemecku.

Aj v tychto pricach sa zradi prechodny charakter nemeckej dobovej
estetiky: od starého racionalizmu a afektovej tedrie k novému senzualis-
tickému nazeranin, kolisanie medzi oboma principmi (vcelku si menej
progresivne zamerané ako Matthesonovo teoretické dielo). Sveddia vSak
o tom, ako sa aj prakticki hudobnici okolo polovice 18. storoéia stiipaji-
cou mierou oboznamovali so vieobecnym duchovnym pridenim doby,
pridom sa opierali tak o rozumové, ako aj o zmyslové principy. Quantz
v tvodnej kapitole hovori o tom, Ze ,vietko, o sa v hudbe deje bez
rozmyilania a uvafovania, akosi iba na kratenie dlhej chvile, je bez
0%itku“3% a nastivajiiceho hudobnika upozorfiuje, Ze musi usilovne stu-
dovat, ked’ chce nieto dosiahnut, pretoZe mnohi siahajia po skladbach,
ktoré lichotia iba usiam, Steklia nervy, ale nebystria rozum, toto je viak
potrebna vec, lebo inad sa nedostavi dobry prednes a dobry vkus. Pre
dobrého skladatel'a je sice potrebna aj prirodzenost, nadanie, ale pri kom-
pozi¢nej préci, pri usporiadani. sivise a vybere myslienok je nevyhnutna
aj rozumova, vedecka zlozka. Vel'mi sa myli ten, kto by si myslel, Ze pri

kompozicii stadi akykol'vek nipad, pretoZe ,napady st sice nahodné, ne- |

mo#no ich dosiahnut pomocou navodov, aviak tribenie, olistenie, vyber
a mieSanie myilienok nie je nihodné, ale treba sa to naudit pomocou
vedy a skisenosti, ktoré si hlavnou vecou, &im sa majster 15 od
jiaka...“5% Quantz viak hned’ dodava, Ze pravidld kempozicie sa sice

3% Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu
spielen, 3. vyd., Breslau 1789, faks. vyd., Kassel—Basel 1953, 11.
%6 J. ). Quantz, cd, 14,
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moZno naudit, ale savis, miesSanie myslienok atd’. ,naproti tomu skoro
pri kazdej skladbe vyZadujit nové pravidli“.33 V tychto fivahich mohol
Quantza ovplyvnit Heinichen, ktorj povedal, Ze ,naturalista” sa uspoko-
juje s nadanim, kjm ,pedant“ s vedou a s hudobnou teériou, dobry
skladatel’ viak musi matf nadanie, vedecké znalosti a skiisenosti (teda
jedno i druhé). Je jasné, Ze hoci Quantz sa v kompozicii nezriekol ro-
zumovej price, nemoino to stotoZfioval so starfm racionalizmom, pre-
tofe nesporne kaidi (aj ,najsenzualistickejSia“) utebnica kompozicie
alebo néstrojovej hry musi obsahovat pravidli, teda rozumovou dvahu
vytvorené pokyny. Podobny postoj je zrejmy aj u L. Mozarta; v obdobnej
stvislosti kladne hodnoti aj prinos ,matematikov®, najmi L. Mizlera
a jeho hudobnovednej spoloénosti, ktord sa ,poctivo snaZi o vylepSenie
hudobnych vied“33 Z takého aspektu neméZeme v tom vidiet nejaky
tizkoprsy racionalizmus. Quantz tiez dodava, Ze nizka froven mnohych
skladieb vypljva z toho, e takmer kaZdy zadiatoinik alebo initrumen-
talista komponuje, ale tieto skladby maji nizku droveil, naproti tomu
v stariej dobe, ked’ si niuku o skladbe viac viZili, prevlidala poctiva
snaha po dékladnej kompozitnej prici — teda apelovanie na zachovanie
a osvojenie si pravidiel je zamerané skér na zvjienie profesionilneho
kompozi¢ného majstrovstva. V tomto smere mé Mattheson do uréitej
miery odli¥ny nazor, pravda, iba pokial' ide o volnejsie stvirnenie me-
lodiky, ked’ #iada — ako sme uZ uviedli — aby sa skladatel' obéas spraval
ako ,pravy amatér*. Quantz to patriéne domyslel, ked’ dodiva, Ze tym
netvrdi, 7e by Ziadal prisnu kontrapunktickd précu, to by bolo ,zavrh-
nutiahodné pedantstvo®, Ziada iba znalost pravidiel; k spevu sa ma ,,pri-
miefat vyumelkovanost“ tam, kde to spev dovoluje, ale tak, aby to
posluchéaé nezbadal, ,,. .. aby sa viade vyjavila priroda“.3 Kontrapunkt
viak veelku eite neodmieta, povaiuje ho za ufiteénj, ale jeho platnost
obmedzuje, obracia sa proti jeho pridastému pouzitiu. Hovori, Ze stari
sa prilis vhibili do hudobnych vyumelkovanosti a zadli v tom prid’aleko,
takZe pritom skoro zabudli na to najpotrebnejsie v hudbe, totiZ na doji-
mavost a prijemnost®.3% Uz v vode je teda zrejmy Quantzov postoj na
rozhrani medzi starou a novou epochoun. Zdérazituje vjznam matematiky,
filozofie, basnického a reénickeho umenia v hudbe,34! aviak prizvukuje
aj to, ze ked' sa zaéinajici skladatel’ nauéil niuku o harménii, ,,musi sa
usilovat o dobrj vyber a zmieanie myslienok podl'a Géelu ka¥dej sklad-
by“, aby mohol ,patrine vyjadrit citové hnutia a zachovat plynuly

37 ). J. Quantz, cd., 4. S . -

38 Leopold Mozart, Grindliche V iolinschule, 3. vyd,, Augsburg 1787, faks. vyd.,
Leipzig 1956, 7.

39 J. ), Quantz, cd,16.

30 J.J. Quantz, c¢d, 16.

%13, J. Quantz, ¢d, 19.

spev*.342 Obdobné stanovisko zaujima aj C. Ph. E. Bach. Napriklad v st-
vislosti s prednesom piSe, Ze ,,pre dojimavit hru sa vyZaduja dobré hlavy,
ktoré sa podrobia uréitym rozumnym pravidlim...“343 ale na druhej
strane vyslovne Ziada, %e ,treba hrat z duSe a nie ako vycvifeny vtdk*.34#
O virtuozite pise odmietavo, Ze tito sice .,prekvapi usi, aviak bez toho,
aby ich potetila, a omraéi rozum bez toho, aby mu vyhovovala“.3% Uspo-
kojit popri uchu aj rozum, kiory je takou typickou hudobnoestetickou
poziadavkou nemeckého osvietenstva okolo polovice 18. storotia, je zrej-
mi na nespodetnych miestach tychto ufebnic. Napriklad aj L. Mozart
gasto pouzival zvraty, ako ,rozum a ucho nis presviedéaji, ze...” a pod.

Podnetné je t kapitola z Quantzovho diela, kde sa hovori o dobrom
prednese v speve a v hre vébec3% Tu pide, Ze ,,hudobny prednes moZno
porovnévat s prednesom reénika“.347 V d'aliom porovniva obidva druhy
prednesu. Tu je zrejmé, Ze Quantz nadvizuje na tGvahy teoretikov, ktori
porovnéavali spev, resp. aj néstrojovit hru s refou, o bolo viedy rozsi-
renym nazeranim (napr. Mattheson, Francazi)., Hovori, Ze obe maja za
tidel podmanit si srdcia, vzbudit a utiSit viSne a uviest posluchidov do
roznych afektov. Dalej pokraduje: ,,Hudba nie je ni¢im injym ako ume-
lou reou, prostrednictvom ktorej lovek oznamuje hudobné myslienky
posluchadom “3%8 Ako vlastnosti dobrého prednesu uvidza — obdobne
ako to pozadoval Mattheson pre skladbu — Ze prednes musi byt &istf,

jasny, lahky, plynuly, rozmanity, vyrazng,a kaZdej vasni primerany; toto |

zodpovedalo prive poZiadavkim zatiatkov movej klasicistickej hudby.
O to racionalistickejiic viak potom znie poZiadavka, Ze hri& musi byt
pri prednese skladby v tom istom afekte, v akom je pisand skladba, resp.
ze reprodukujiici umelec sa musi do tohto afektu dostar, &iZe aby sam
bol pohnuty pri reprodukcii podla patri¢ného afektu, pretoZe len tak
dosiahne to, aby dojal aj posluchaéa. Tito, v réznych varidciach Casto sa
opakujiica myslienka, ktord prevzali aj C. Ph. E. Bach a L. Mozart,
svedéi, e sa tu pridfali eSte afektovej tedrie a zamiefiali v skladbe na-
podobneny afekt s reilnym afektom. Quantz hovori: ,Aby sa adagio
dobre zahralo, je potrebné, pokial je to moZné, dostat sa do mierneho
a skoro smutného afektu, aby sa to, o sa m4 zahrat, prednieslo v prive
takom stave mysle, v akom ho skladatel' napisal.“3% Alebo: ,Interprét
skladby sa musi snaZif, aby sa sam dostal do hlavnych a vedlajsich vasni,

%2].J. Quantz, cd,17. .
%3 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spie-

'len, 1, Berlin 1753, faks. vyd., Leipzig 1957, 117.

3% C.Ph.E. Bach, c.d., 119.

3% C,Ph.E. Bach, cd, 115

% J.J, Quantz cd, 100—11L
%7 J.J. Quantz, ed, 100.

38 J.J. Quantz, cd, 102.
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ktoré ma vyjadrit.39 Inde uvddza: ,,Prednes je zly, ak niekto hra bez

toho, aby sam bol pohnuty.“35t C. Ph. E. Bach pise: ,,Vzhl'adom na to,
Ze hudobnik neméZe pohnét inig, len ked’ je sim pohnuty, musi byr
nevyhnutne schopny sam sa prenasat do vietkych afektov, ktoré chce
u svojich posluchiZov vzbudit; tlmoéi im svoje pocity, a tak ich najlepsie
pohne k spoluciteniu. Pri matnjch a smutnjch tsekoch bude matny
a smutny. Vidiet to na fiom a podut to priamo. Tak isto to bude px;i
prudkych, veselych a pri injch druhoch myslienok, kde sa potom pre-
nasa do prisluinych afektov. Len &o jeden utiduje, druhy ui vzbudzuje,
teda neustile strieda vaSne... sdim musi pocitovat tie isté vaine, ktoré
mal pévodea cudzej skladby pri jej zhotoveni.“352 Celkom obdobne ho-
vori aj L. Mozart: ,,...nech vietko tsilie smeruje k tomu, aby sa hraé
dostal do toho afektu, ktory vliadne v samej skladbe, aby tymto spdso-
bom prenikol do mysle posluchiéov a vzbudil ich vaine“.35? Inde pise:
... treba sa prenasat do tohto afektu, ktory je potrebné vyjadrit .. .“35
alebo: ,,...vietko treba zahrat tak, aby &lovek bol z toho sdm dojaty*.333
Umyselne sme uviedli viac cititov, aby sme na tomto priklade si-
¢éasne videli, aké podobné, takmer toto#né myslienky sa objavuja vo viet-
kych troch udebniciach (teda aj v inych otdzkach). Nesporny primat ma
viak Mattheson, ktory v tejto stvislosti napr. nvadza: ,,...nik nebude
schopny vzbudit vaSefi v mysliach injch Pudi, kto by nepoznal prave
tito vaSen tak, ako keby ju sdm bol citil alebo eite pocitoval®“.356 Inde
pide, Ze ,,...skladatel'... sa musi opravdu snafit, aby v jeho diele pa-
novalo vybrané hnutie mysle. Ak viak toto sém nemi alebo ak ho nevie
prirodzene napodobnit, ako by ho u inych vzbudil?“357 A do tretice efte
jeden citat: ,Ked’ si niekto vel'mi namysla urditi vasen a akosi sa do
nej pohrazi, ako keby bol vskutku zboZng, zamilovany, nahnevany, vy-
smievaény, zarmiteny, poteSeny atd’., je to zaiste najlepSia cesta k cel-
kom neéakanym napadom.“358 To je len jeden z dokladov, ako Mattheson
ovplyvnil dobové hudobnoestetické myslenie v Nemecku. ’
Mimochodom skoro unavujiici dbraz, aky sa na thto otizku kladol,
stal vtedy aj v popredi hereckého umenia, odkial' sa to potom zrejme
prenésalo na hudbu. Quantz aj v Gvode svojho spisu piSe, Ze ,.kto obratil
zretel' na kompozicin, tomun dékladné nahliadnutie do hereckého umenia

350 J.J. Quantz, cd, 107,

31 A, Schering, cd., 319; podobne to opakuje Quantz aj inde, napr. c.d., 99,
110, 200. )

32 C, Ph.E. Bach, cd, 122.

3 L, Mozart, cd.,53.

3% L, Mozart, c.d., 258.

3% §,, Mozart, cd., 260.

356 R, Schifke, Geschichte der Musikdsthetik, 306.

357 J, Mattheson, cd, 145.

38 R. Schifke, c.d., 306

nebude neprospeiné“.3% V tejto savislosti Quantz kriesi aj staré uéenie
o temperamentoch (ktoré, ako vieme, tvorilo sidast afektovej tedrie)
a udava, ze podl'a toho, akj mi ¢&lovek temperament, mdZe zv1ast dobre
reprodukovaf tomu temperamentu zodpovedajace afekty; ohnivy &lovek
sa pri prednese skladby musi miernit v pomalej &asti, a zasa smutny
Zlovek musi nieo prijat z ohnivosti allegra, aby ho vedel dobre reprodu-
kovat. Najlepsie je, ked’ hraé¢ méd vrodeny zmieSany temperament, ¢o je
vel'kou prednostou3sd Od skladatel'a tiez Ziada to isté. Skladatel’ teda

musi byt v prisluinom afekte, ktory zobrazuje v skladbe, pri¢om idealom .

preiho je aj tu zmieSanj temperament, aby skladatel' vedel zvyraznit
vietky afekty a tym uspokojit kaZidého posluchaga, ktorjch tempera-
menty sa medzi sebou lifia. O tomto C. Ph. E. Bach hovori: , ... priroda

- obdarila hudbu. .. tolkou pestrostou, aby sa na nej mohol kaZdy ztéast-

nit, a preto je hudobnik povinny uspokojit, pokial' méZze, mnoho réznych
posluchagov*.361 Podobne pise Quaniz: ~Ked' sa s6lo ma padit kazdému,
musi byt uspdsobené tak, aby uspokojilo citovii niklonnost kaZdého po-
slucha¢a.“362 Inde zasa hovori o tom, %e smutného &loveka moZno uspo-
kojit hlbokymi, veselého Zartovnymi, cholerického skvostnymi skladba-
mi atd. V tomto ich, pravda, opidt predchddzal Mattheson, ktory napr.
hovori: ,,...aby sa vyhovelo kaZdému posluchidovi, v rdéznych oddie-
loch sonaty smutny najde niefo Zalostného a siicitného, ... zlostnj niego
prudkého atd™.363 ’

Quantz a ostatni dvaja stoja viak vo vii&Som rozpore k afektovej teo-
rit v poZiadavke &m vicSej pestrosti, rozmanitosti, striedania vasni v hud-
be ako Mattheson, a to bola, ako vieme, jedna z vyraznjch &ft novej
hudby oproti starej, ktora sa v sillade s poZiadavkou stistredenosti a mo-
numentalizicie drZala estetickej zdsady prevlddania jediného afektu
v skladbe (alebo asponi jej ucelenej &asti). Quantz hovori: ,,Prijemnost
hudby nie je v rovnosti alebo podobnosti, ale v réznosti. ..#364 Alebo:
+ ... vo vicsine skladieb jedna vagefi vystrieda vidy druhi .. .“365 A inde:
., Tak ako sa musi lisit jedna &ast od druhej, aj kaZda ast musi v sebe
obsahovat vhodné zmieSanie prijemnjch a brilantnjch myslienok...
Zmieganie rozdielnych myglienok... treba zachovédvarl vo vietkych hu-
dobnych skladbich . ..“36 Najlepsie to snad’ vystihol slovami: ,, ... kazdi

“skladba... mbZe obsahovat rozne zmiedanie patetickjch, lichotivych, ve-

selych, skvostnjch alebo Zartovnjch myslienok, &m sa treba takreceno

39 J.J. Quantz, cd, 20.

3% J.J. Quantz, cd., 109.

31 G, Ph.E. Bach, cd., 123."

%2 J. Quantz, c.d, 304,

33 R. Schafke, Quantz als Asthetiker, 234.
3%t J.J. Quantz, cd, 275.

35 J.J. Quantz, cd, 107

%6 J,J. Quantz, cd., 305.
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v kaZdom takte uviest’ do iného afektu.“3%7 Obdobne #iada C. Ph. E. Bach:
» .. aby sa mnohé afekty vzbudili a utisili kritko za sebou...“38 zlebo
v stvislosti s prednesom: ,,Treba sa pritom neustile pozerat na pred-
chidzajice a nasledujiice myilienky; treba pritom mat na zreteli celi
skladbu, aby sa zachovalo rovmaké zmieianie brilantného a prostého,
ohnivého a matného, smutného a veselého, spevného a néstroju prime-
raného...“%9 Tu je jasne vyjadreny esteticky ideil ranoklasicistickej
hudby, ktora svojimi nahlymi a &astymi zmenami stila v protiklade k ba-

- rokovej jednote a monotematickosti.

Trojica skladatel'ov-teoretikov prispela aj k d’alfiemu déleZitému
idedlu klasicizmu — ku kantabilnej melodike, podobne, ale nezivisle
od francizskej estetiky, V zrejmom nadvizovani na Scheibeho a predo-
vietkym na Matthesona d’alej rozvadzaji najmi poZiadavku kantabilnej
melodiky v inStrumentslnej hudbe, ktord mi napodobiiovat vokélnu
hudbu. I napriek tomu, Ze st to udebnice nistrojovej hry, vzorom pre
ne je hudba vokilna, ktort mé intrumentilna hudba napodobiiovat.
Quantz hovori, Ze ,,najkrajiie v kompozicii“ je ,,das untermischete Canta-
bile“.3% Na inom mieste uvddza: ,,KaZdy initrumentalista sa musi snaZit
cantabile predniest’ tak, ako to prednesie dobry spevdk. Na druhej strane
zasa dodava, Ze ,,spevak sa musi snaZit, pokial’ vokalny hlas je toho schop-
ny, dosiahnut’ v Zivosti ohnivost dobrjch inStrumentalistov*.37! Pri osvet-
leni problematiky instrumentilnej hudby toto stanovisko vyslovuje eite
jasnejsie. Hovori, %e ,,vokidlna hudba mi wurdité prednosti pred intru-
mentilnou hudbou. Pri prvej s slova, I'ndsky hlas... najvifSou pred-
nostou*.372 Toto je vraj zvlait zrejmé vtedy, ked’ sa niektord 4ria hra
na nastroji: ,Indtrumentilna hudba méa bez slov a bez ludskych hlasov
vyjadrit prive také... vaine a uvadzar posluchaéa z jednej vasine do
druhej ako vokalna hudba®, a dodiva, Ze ked sa to ma vyjadrit, nesmie
mat ani skladatel, ani posluch4é ,dreventt dusu“.3’3 Flautistom odpo-
rada, aby sa naudili aj spievaf, &o moZno len vel'mi schval'ovat. Quantz
najmi zo zorného uhla poZiadavky kantability v inStrumentilnej hudbe
dospieva k odmietnutin barokovej initrumentdlnej hudby — konkrétne
napr. Vivaldiho, Tartiniho, Torelliho skladieb, ktorych hudobna reé vy-
chadza z podstaty nistrojov a z ich technickjch danosti a nie z typu vo-
kélnej kantability. Podobne sa vyjadmje L. Mozart: ,,Treba sa usilovar
o spevny prednes; treba hrat prirodzene, nie prilis vyumelkovane a ta-

%7 J.J. Quantz, ed., 108,

%8 C Ph.E. Bach, cd,124.

39 C, Ph.E. Bach, cd, 133; pozri aj 55, 123.
30 1. 3. Quantz, cd, 169.

3 3. J. Quantz, cd, 110,

32 ], 5. Quantz, ed, 294.

313 1, 1. Quantz, c.d, 294,

kym spdsobom, aby sa pomocou nastroja, pokial’ je to moZné, vidy napo-
dobiiovalo umenie spevu. A to je to najkrajsie v hudbe.“374 Inde hovori:
A ktoZe nevie, 7¢ vokilna hudba mi byt vidy hlavnjm zretelom viet-
kych inStrumentalistov, pretoZe vo vietkych skladbich je potrebné pri-

‘blizit sa &m viac k prirodzenosti?“375 Vidime, ako Wizko spajali vtedy

kantabilitu s poZiadavkou prirodzenosti a v tejto sivislosti sa vi&Sinou
aj priamo odvolavali na ucho. C. Ph. E. Bach, ktorj naproti tomu pisal
uebnicu nie pre melodicky, ale pre akordicky néstroj, sice tieZ Ziada,
aby sa hralo ,spevnym spésobom", aviak to modifikuje v tom zmysle, Ze
pomocou spravnych o0zdéb, ktoré si vihodou néstroja pred Tudskym hla-
som, moZno sikovnym spésobom spojit’ instrumentalnu hudbu s vokalnou
.a v tomto bode nech sa bez rozpakov zachova rozdiel medzi spevom
a nastrojom. Kto pouZiva maniéry, nech sa nestari o to, ¢i moZno to, ¢o
sa hrd na nastroji, zaspievat“.3% Bach tu sprivne vyzdvihuje osobitost
néstrojovej hudby, pritom viak nezabida ani inde zddraznmit, ,Ze sa
nemi premeskat Ziadna prileZitost vypodut si najmi dobrych spevikov;
¢lovek sa tym nauti spevne rozmyilat a bude vhodné, ked’ si potom sim
predspieva nejaké myslienku, aby nasiel spravny sposob jej prednesu.37?

Otizka tzv. maniér, teda predriiok, trilkov, mordentov a inych
0zddb, ktorej sa v predoslom citste dotkol Bach, zaberd ostatne giroky
priestor vo vietkych troch uéebniciach a aj tu predstavuje typické naze-
ranie prechodu — hudba bez 0zddb je pre nich prilis jednotvirna, kym
bohato zdobeni, ktora prekvitala v baroku, prikro odmietajit ako nieco
vyumelkované, Ziadajé vySperkovanie melodiky v duchu rokokovych za-
<ad raného klasicizmn, zdéraziiuji mierne, fisporné pouZitie maniér ako
zmamky dobrého vkusu, pri€om jednotlivym ozdobim prisadili dost pres-
ne vymedzeni afektovii hodnotu. Vo svojich uvahéach sa teda pridfzali
hudobnovyrazovych formuliek ako vonkajsich znakov afektov a ich psy-
chickej funkcie. Vzrahovali to do istej miery podl'a dobovych zvyklosti
aj na tonalitu, intervaly, rytmiku, harméniu, tempové nadpisy, menovite
vZak na zmienenti ornamentiku. Kad4 z tychto maniér stelesiiovala uréity
afekt, pritom neraz nezabudli zdbraznit, Ze ,toto pravidlo ma svoje vy-
nimky*.378 Okrem toho iilo tu o také prvky, ktoré v barokovej hudbe ne-
boli znime, teda sa nepouzivali. Dalej sa z afektov zmienili — celkom
v duchu rokoka — len o ,miernych“, ,,galantnjych® (menovite zdbraziio-
vali prostotu, dojimavost, pdvab, hravost, Tubivost, jemnost, plynulost,
jasnost, lichotenie atd’.), a najmi sama kantabilna melodika, ktorn tak

vyzdvihovali, nebola viazani na nejaké formulkové predpisy. Stara afek-

3% L, Mozart, cd, 51

%5 L, Mezart, cd., 108109,

31 C.Ph.E. Bach, ¢d, 54.

377 C. Ph. E. Bach, c.d., 121—122.
38 3. J. Quantz, cd, 108
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t-ové tedria nemala teda s tjmto nakoniec uz vel'a spolotné a aj z tohto
je zjavny prechodny charakter spominanej estetiky. Na jednom mieste
sa Quantz dokonca priamo vysmieva niektorym afektovym vyznamovym
figiiram a symbolom, aké sa v barokovej hudbe pouZivali, a hovori, Ze
»napr. slova nebo a peklo vyjadrili krajnou vyikou a hibkou, &m sa vy-
skytlo vela smie¥neho*.379 '

NajzaujimavejSou &astou estetickjch avah je snid’ Quantzova roz-
mernd zavereéna kapitola Ako treba posiidit hudobnika a hudbu, kde
st okrem uZ zndmych veci obsiahnuté d'alsie cenné myilienky. Tak napr.
dobre vystihol nazeranie starej a novej genericie slovami: ,,Stari sa sta-
zuji na melodické vystrednosti noviich a novii sa vysmievajit suchej by-
tosti starych.“3%0 Pritom viak zdéraznil, Ze hudba je taka veda (!), ktoria
treba posudzovat nie podl'a vlastnej fantizie, ale podl'a uréitych pravi-
diel (!), dlhodobou skisenostou ziskanym dobrym vkusom — to je
opif typicky racionalisticky zafarbena myslienka prechodu. Podrohne
sa d’alej zaobera jednotlivymi hudobnymi Zinrami a formami. Okrem
iného hovori aj o opernej problematike, kde ¢iastodne pripravil pédu pre
Glucka. Od opernej predohry Ziada, Ze musi mat vztah k obsahu opery
alebo aspofi k jej prvému dejstvu. Tato myslienku roziiruje na inom
mieste, kde hovori o sinfonii (rozumej opernej sinfonii, teda predohre).
Kritizuje tu skladatelov (najmi talianskych), Ze postupuji povrchne
a nevenuji predohre pozornost, Ze to robia ako maliari, ktori pouZivaju
zvysky farieb na mal'ovanie $iat a vzduchu. Obracia sa proti stereotypnej
trojdielnej forme a predohram vytyka, Ze vidy sa kondia veselym menue-
tom bez ohl'adu na nastivajiice dejstvo. Pyta sa, prefo by sa predohra
nemohla kon¢it aj po prvej alebo druhej &asti, napr. ked’ prvé dejstvo
obsahuje hrdinské alebo iné ohnivé afekty, kym, keby sa vyskytli v pr-
vom dejstve smutné alebo zamilované afekty, skladatel’ by mohol predo-
hru uzavriet po druhej &asti, a tak by sa to dalo zariadir vidy podFa po-
vahy veci a sinfonia by sa dala pouZit' aj na iné udely.

Od recitativu pozaduje, aby bol prirodzeny, vyrazny a hovoreng,
arie aby boli spevné, viine vyjadrené primerane, slovi nemaja byt sko-
molené, ale podl'a prozédie a vyslovnosti spriavne a priliehavo zhudob-
nené. Skladatel’ musi prihliada? na celkovy siivis, irie majia byt vyrazné;
pritom aj tu Ziada pestrost, striedanie afektov: ,,Usporiadanie opery si...
kvéli stvisu celku vyZaduje, aby nie vietky arie mali rovnaki povahu
alebo silu, ale aby boli rézneho druhu a podstaty.“38! Podla rbznej po-
vahy toho-ktorého posluchiéa bude sa ta alebo oné éria viac alebo menej
pacit, tak¥e ka%dy v nej ndjde nieéo, o mu vyhovuje.

V instrumentilnych forméch sa zameriava viac na formy vrcholného

39 3.J. Quantz, cd, 325.

30 3.J. Quantz, ed, 278,
%t 3. J. Quantz, cd., 292.

baroka (napr. na concerto grosso), aviak za rovnopravny uznava tak poly-
fonicky, ako aj homofénny spdsob sadzby (gearbeiteter und galanter Stil).

Skasobnjm kamefiom pre polyfonickil pricu je prefitho kvarteto (Quantz

tu nemysli na sladikové kvarteto, ktoré vzniklo aZ o niekolko rokov ne-

_skér, ale na sonitu pre tri koncertantné hlasy a generilny bas); tu Ziada

dékladné kontrapunktické vypracovanie, vietky hlasy maja byt rovno-
cenné (,.&isty Stvorhlas“), majia sa vyskytnat riadne imiticie a faga, ak
sa tam vyskytne, musi byt spracovani majstrovsky. Sagasne s I'itostou
konitatuje, Ze tento druh sa pestuje foraz menej. Naproti tomu trio ma
byt galantnejiie, prijemnejsie, imitacie kritke, hlasy maju zniet dobre
a prirodzene a vedenie kaZdého hlasu ma byt nielen korektné podl'a
vietkjch kompoziénjch pravidiel, ale aj vkusné. O sélovej hudbe (s ge-
neralnym basom) piSe, e ma byt spevnd, vyrazna, inveninj, bas ma byt
prirodzeny atd'.

7 toho vidime, %e Quantz, ako to koneéne ukazal aj vo svojich sklad-
bach, kolise v hudbe medzi starym a novym slohom. Ako vzorného skla-
datela nie nihodou uvidza Telemana, ktorj okrem barokovjch skladieb
skomponoval aj mnoho ,galantnjch® v duchu zaginajiceho klasicizmu.
Pritom popri uznivani ,vypracovaného i galantného spésobu pisania®
ako dvoch rovnocennych slohov u Quantza je zisadny rozdiel aj v hod-
noteni kontrapunktického tylu obdobia prechodu oproti starému, vyslo-
vene barokovému kontrapunktu. Sim o starSich skladatel'och hovori, Ze
umelou faktiirou cheeli skér ohromit ako dojimat. Ani tu mu teda nejde
o vyumelkovanii, rozumovii pracu, ale o citové pdsobenie, priom na
rozdiel od Dharokovej estetiky eSte aj v polyfonickom 3tyle Ziada neustile
zmenu afektov, pretoZe jednota vzbudi ,unava a odpor®. Napriklad ho-
vori, e concerto grosso potrebuje ,Sikovné zmiefanie imitdcii v koncer-
tujacich hlasoch, aby ucho nefakane prekvapil raz ten, inokedy zasa
onen néstroj . .. tieto imiticie sa maja skladat z kritkych a z prijemnych
myilienok ... brilantné sa musia s lichotivimi neustile menit“.382 Tito
menlivost v concerto grosso nakoniec nazna&il uz Mattheson. Poziadavku
mnohosti, pestrosti, ktord Quantz tak Casto zddraziioval, neraz spaja
s jemnjm psychologickym postrehom. Napriklad hovori: -ked’ je prvé
(allegro, p o zn. P.P.) viine, posledné méze byt veselé. Ked’ viak prvé
je #ivé a rychle, posledné méZe byt mierne a ariézne.38 Q rdznych dru-
hoch taktov tie? hovori, ,,aby sa jedna ast (skladby, p o zn. P.P.) nepo-
dobala druhej“.3% Svoju stat o hudobnych forméich uzatvira opif mys-

_lienkou pestrosti, miesania protikladn¥ch hudobnych myslienok a do-

dava: ,,Ked sa skladatel'ovi toto (zmieSanie rozli¢nych niy§lienok, pozn.
P.P.) dobre podarilo, a tym pohol city posluchifov, moZno o fiom privom
32 J.J. Quantz, cd., 29%4.

38 J.J. Quantz, cd, 304,
3% J.J. Quantz, cd, 304.
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povedat, Ze dosiahol vysoky stupeii vkusu a nasiel, aby sme tak povedali,
v hudbe kameii madrosti.“385

Quantz napokon Siroko rozoberd rozdiel vo vkuse (3tyle) hudby réz-
nych nirodov. Podl'a vzoru ostatnjch nemeckjch teoretikov kriticky a po-
drobne opisuje vlastnosti talianskej a franctzskej hudby ako dvoch naj-
ddlezitejsich narodnych slohov. Uvadza, Ze obidva nirody sa stali sud-
cami a zdkonodarcami vkusu, pritom o zmenu vkusu sa najviac zaslazili
Taliani. Vytyka im privel'a ozddb a plant virtuozitu, najmi viak v in-
Strumentdlnej hudbe, ktord je vraj spletita a temnd. Vytyka jej predo-
vietkym to, Ze sa prili§ vzdialila od vokilnej hudby, v om vidi jej naj-
vi&si nedostatok. Castuje ju vyrazmi Pahkomyselnd, drz4, hlapa, oby&aj-
né, podla, hrubi, chyba jej skromnost, rozum, poriadok. Zo skladatel'ov
kladne vyzdvihuje najm# Capelliho, Pergolesiho, Vinciho, z libretistov
Metastasia. Naproti tomu Francizi st vraj opakom Talianov. S prili§
jednotvarni, otrocki, suchi, nudni, malo invenéni, érie sit viac zamerané
na vyraz slov ako na spevnost, nerozliuji sa od recitativa (chvali viak
zbory a tance), v poslednych 20—30 rokoch preil'apuji na mieste, libreta
sa zakladaj&i na bajkach a s neprirodzené atd’. Zo skladatelov vyzdvi-
huje najmi Lullyho, ale dodiva, Ze bol talianskeho pévodu a toto vo
svojej hudbe celkom nezaprel, i ked’ prijal franctzsky vkus. Quantz vdiva
aj to, e talianske opery a in$trumentilne skladby ,,maji dspech nielen
v celom Nemecku, ale aj v Spanielsku, Portugalsku, Anglicku, Pol'sku
a v Rusku*,386 &im dokumentuje roziirenie talianskej hudby v celej kul-
tiirnej Eurépe. Pri tejto prileZitosti musime zopakovat, Ze pri kritike
talianskej hudby myslel predovietkym na barokovii hudbu inStrumental-
nu, kfym vokilnu, i ked’ aj tu bol kriticky a &o-to vytykal, v podstate
chvali. Talianskym operim najviac vytykal mnoZstvo zbytoénych pasiii,
ako aj to, Ze hudba &asto prevlida nad libretami. Sveje Gvahy o hudbe
oboch narodov uzaviera ich porovnivanim; okrem zdporov viak vyzdvi-
huje aj klady. Hovori: ,,Taliani st v kompozicii neobmedzeni, skvostni,
%ivi, vyrazni, hibavi, v spésobe myslenia vzneieni, trocha bizarni, volni,
smeli, drzi, vystredni, v metre oblas nedbali; si viak aj spevni, lichotivi,
neini, dojimavi a bohato invenéni. Pisu viac pre znalcov ako pre milov-
nikov. Francizi st sice v kompozicii Zivi, vyrazni, prirodzeni, obecenstvu
prijemni a pochopitel'ni a spravnejii v metre ako oni; avSak nie st ani
hibavi, ani smeli, ale vel'mi obmedzeni, otrocki, sami sebe vidy podobni,
v spdsobe myslenia nizki, v invencii suchi; zohrievaja vidy myslienky
svojich predkov a pisu viac pre milovnikov ako pre znalcov.“37 Je to
na svoju dobu mimoriadne v¥stizni charakteristika, i ked’ nie je hez
nedostatkov (napr. 7e Taliani si hibavi alebo Ze pidu pre znaleov a nie

%5 J.J. Quantz, c.d, 305.

3% J.J. Quantz, cd., 321,
%7 J.J. Quantz, cd., 323.

pre milovnikov). Obdobne porovnava taliansky a francazsky spbsob spevu
i nastrojovej hry. Dalej sa zameriava na nemeckd hudbu. Nemcom pri-
znava dokladnost harmonickej sadzby, vytyka im vSak zly vkus a nedo-
statok melédie, %e sit plochi, suchi, chudi a hlapi, viac vyumelkovani
a harmonicki ako Pabivi a melodicki, viac piSu pre oéi ako pre usi, vasne
nevzbudzuja ani neutifuja, chyba im dobry vyber a spojenie myslienok;
staria inStrumentilna hudba vyzerala na papieri ,,pestro a nebezpeéne®,
ale znela ,,matne a ospalo® a ,,...snaZila sa skér vzbudit obdiv ako sa
pacir“.3%8 Odsudzuje tie% napodobnenie spevu réznych vtikov na néstro-
joch (odmieta teda maturalistickii ténomal'bu!), charakter mnohyjch in-
Strumentélnych skladieb oznaduje &asto za smieiny, allegro Ze pozostava
zo samych odpornjch behov atd’. Zo starsich skladatel'ov chvili Frober-
gera, Pachelbela, Buxtehudeho, Reinkena a najmi J. S. Bacha. Quantz
spravne vystihol aj to, Ze hoci Nemci nevytvorili svojsky narodny $tyl,
»Slt naproti tomu o to spésobilejii prijat’ in§, ked’ len ched, a vedia zu-
Fitkovat dobré strinky vietkjch druhov zahranidnej hudby“3%9 a Ze po-
stupne sa v Nemecku situdcia zlepSuje. V tejto stvislosti vyzdvihuje naj-
mi Kussera, Telemanna a Keisera.

Quantz, ked rozoberal hudbu tychto troch nirodov takto zoiroka,
dosiel k tomuto ziveru: ,,Ked’ mo#no s patriénym posidenim vkusu réz-
nych niredov v hudbe vybrat to najlepiie, z toho potom vyplynie zmie-
3any vkus, ktory by sme mohli vo vietkej skromnosti oznatit za nemecky
vkus . . .“390 :

Je zaujimavé, Ze toto je takmer jedini myslienka, ktord nemecki
hudobni vedci z celého Quantza pouzili pri podopreti nahladu, Ze obdo-
bie klasicizmu je predovietkym obdobim hegeménie nemeckej hudby.
Treba viak vziar do avahy aj historicka situciu, v ktorej Quantz tito
myslienku vyslovil a vo vtedy politicky roztrieStenom, hospodarsky za-
ostalom Nemecku chcel zddraznit kladné perspektivy a schopnosti me-
meckyjch hudobnikov, ktorjch hudobni re¢ bola dlho pod nadvlidou
a vplyvom hudby injch nirodov; preto u% v roku vypuknutia bojov buf-
fonistov vo Franciizsku dochadza k myslienke zmieSania talianskej zmys-
lovej a franciizskej rozumovej hudby a ich ,,vylepsenia“ nemeckymi skla-
datelmi. Treba viak podotkndt, -fe nazeranie niektorych nemeckych
hudobnych vedcov natho storofia (napr. H. J. Moser, E. Biicken, F.
Blume, R. Gerber a ini) — totiz Ze klasicizmus znamend ,nadvladu®,
»hegeméniu®, ,,svetové prvenstvo“, ,svetovii moc“ nemeckej hudby — je
jednostranné, pripadne aj prendSanim nacionalistickjch aSpiricii na ob-
last hudobnej histérie, o, Zial, pretrvavalo do nedivnej minulosti.3%!

38 J.J. Quantz, cd, 327.
3% J.J. Quantz, cd, 328,
2% J.J. Quantz, ed, 332
391 Pozri napr. MGG, hesld Béhmen und Mdihren, Deutschland a Klassik.
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Uz sme uviedli, e klasicizmus bol celoeurdpskym javom, na ktorom
sa zadastnili skladatelia takmer vietkjch zemi a ktorj nadto podstatne
ovplyvnila aj Tudovd hudba mnohjch nirodov; v poZiadavke univer-
zalnej hudobnej redi, ktori vyslovovali tolki dobovi autori, tito pod-
statu klasicistickej hudby u% viedy uznavali a vyzdvihovali. A napokon,
ked &ast zmienenej starSej nemeckej muzikologie oznadila nielen po-

getnjch Zeskych skladatel'ov, akymi boli Stamic, Benda atd’., za Nemcoyv, -

ale aj najvidich majstrov klasicizmu, napr. Haydna, Mozarta a vébec
cely tzv. viedensky klasicizmus povaZovala v uZSom zmysle za ,,nemecky™,
je to vecne nezodpovedajiice nazeranie.392 Napokon neiplne a skreslene
cituji aj samého Quantza, na ktorého sa odvolavaji ako na autora, ktory
novy $tjl, resp. zmieany vkus oznadil za nemecky, pretoZe na nasledu-
jiicej strane Quantz doslovme hovori: ,,...keby... Taliani a Francazi
cheeli napodobnit zmie¥anie vkusu tak, ako ich vkus napodobnili Nemci,
keby sa toto vietko, hovorim, viade jednomysel'ne stalo, éasom by sa mo-
hol zaviest vieobecny dobry vkus v hudbe. To nie je ani tak nepravde-
podobné, pretofe ani Taliani, ani Francizi, predovietkym viac milovnici
ako samotni skladatelia, nie s u so svojim narodnym vkusom spokojni.
ale u# nejaky &as sa im viacej padia uréité zahraniéné ako vlastné sklad-
by.“393 Quantz tu sprivne poukazuje na medzinirodny charakter novej
hudby a hoci na predoilej strane uvidza, Ze ,zmiefany vkus by sme
mohli oznatit za nemecky vkus“ (teda sim ho ako taky neoznacuje, len
priptita moZnost), v daliom hned’ pokraduje, Ze ide o ,vieobecny
dobrj vkus v hudbe“, a to niektori muzikolégovia zrejme prehliadli.
Quantz okrem toho na inom mieste uvéadza aj to, Ze ,.kaZd§ nirod, ktor¥
nepatri k barbarskjm, ma... vo svojej hudbe nieco, Zo sa mu padi pred
inymi...“3% a tym poukazuje na to, e aj iné nirody maji svoju hudbu,
i ked’ spravne dodiva, e francizsky a taliansky nirod ,sa v poslednej
dobe . .. obzvlast zaslazili o vylepienie hudobného vkusu®,3% takZe termin
,vieobecny dobry vkus“ mézeme uZ aj v jeho nazerani zovieobecnit na
celd vtedajsiu hudobni Eurépu.

Posiadavku tzv. zmielaného vkusu, ktortt naznaéili v Nemecku uz
aj Mattheson a Scheibe a ktord vlastne znamend poziadavku viel'udského
umenia, ziskaného mieSanim réznych nirednjch slohov, aby zodpovedala
vietkym narodom, stala sa zikladnym hudobnjm ideilom nielen raného.
ale este via&mi vrcholného klasicizmu. Popri Quantzovi obdobni mys-

39? Pravda, jestvuja aj objektivnejsie hodnotenia; napr. v NDR sa muzikologia stavia
proti tymto nihladom a zddvodnila ich nespravnost (napr. price E. H. Meyera,
G. Kneplera a inych), ale aj mladiia generdcia hudobnjch historikov v NSK
Ziastoéne odburala a prekondva azkoprsé nacionalistické hladiska.

393 J.J. Quantsz, cd., 333.

39 J. J. Quantz, cd., 306.

395 J.J. Quantz, cd., 306.

lienku vyslovil aj C. Ph. E. Bach, ked’ v sivislosti s ozdobovacou praxou
hovori: ,,Ked'Ze pri nafom dneinom vkuse, ku ktorému znaéne prispel
taliansky dobry spésob spevu, nemoZno vystadit iba s francazskymi ma-
niérami, musel som poznaSat maniéry viacerych narodov. A ja som pridal
niekolko novych. Myslim aj to, Ze... najlepsi spdsob néstrojovej hry
je taky, ktory dokaze Sikovhym spdsobom spojit &istotu a brilantnost
francizskeho vkusu s lichotivym (vkusom) talianskeho spésobu spevu.
Nemci st na to zvlast spdsobili, kjym zostdvaja nezataZeni predsudka-
mi.“36 Vari najlepSie a najvystiZnejsie to formuluje Quantz v zavere
svojej prace. Ako déleZity kultirny doklad citujeme cela tato stat: ,,Vo
vkuse, ktory tak ako terajsi nemecky pozostiva zo zmieiania vkusu réz-
nych nérodov, kaidy néarod najde niedo sebe podobné, &o sa mu teda
nikdy nemédZe znepadit. I keby sa vzhl'adom na vietky dosial uvedené
myslienky a skiisenosti o rozdiele vkusu musela dat prednost rydzemu ta-
lianskemu vkusu pred rydzim franctzskym, kaZdy uzna, Ze pretoZe prvy
uz nie je taky dokladny ako predtym, ale sa stal vel'mi drzym a bizar-
nym, naproti tomu druhy zostal prili$ prosty, preto vkus, zloZeny a zmie-
Sany z dobrych stranck oboch druhov. musi byt, nepochybne, vieobecnejsi
a prijemnejii. Pretofe hudba, ktord nie je prijati a uznivana za dobra
v jednotlivej zemi alebo v jednotlivej provincii alebo tym & onym na-
rodom samotnym, ale mnohymi nirodmi, ba z uvedenych pri¢in méze byt
jedine uznana za dobrii, musi byt, ked’ sa inaé zaklad4 na rozume a zdra-
vom citeni, bez sporu najlepsou.“37 Tato stal hovori za seba a dalii
komentir je zbytodny; tu vyvrcholuje nemecki estetika prechodnéhe
obdobia.

Je nesporné, %e zmieneni traja skladatelia-teoretici boli uz obrateni
k novej hudbe, ich estetika smerovala k novému senzualistickému naze-
raniu, ¢o dosvedéili aj ako skladatelia. Skutonost, Ze sa v danej situdcii
nemohli eite celkom zbavit' racionalistickych momentov, nis nesmie pre-
kvapit, nemohli sa dostat za hranice, ktoré im ich doba a zaostalé ne-
mecké pomery kladli; musime skér kladne hodnotit to, %e v Case, ked’
encyklopedisti vo Francfizsku eite len zadali svoj velky boj, nemecki
teoretici sa dostali na takjto stupen progresivneho nazerania. Na druhej
strane je zrejmé, %e ani tito, ani neskor$i prominentni nemecki autori ne-
dokazali zatienit Matthesona, ktory sa viiiinou otizok zaoberal a ich
rozoberal ui prv. Pravda, tito trojica na éele s Quantzom prinasala aj
niektoré nové a originalne myglienky.

V- podstate nemecka estetika i napriek svojmu istému dualizmu vy-
datne a pomerne velmi skoro prispela k formovaniu ranoklasicistickych
hudobnoestetickych ideilov. Viimala si a analyzovala mnohé otizky zo
specificky hudobného hladiska podrobnejsie ako franciizska estetika, jej

3 C, Ph.E. Bach, cd., 59—60.
397 J.J. Quantz, cd, 333—334.
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pozornost’ sa upierala aj na instrumentilnu hudbu a hoci sa jej zretele
zameriavali viac na kompoziénotechnické a interpretaéné ako na estetické
otazky, prinasala aj ku krystalizacii nového estetického nazerania sibor
podnetnych myglienok.

O d'alsich teoretikoch prechodného obdobia v Nemecku sa netreba
zmienit, ked'Ze bud’ vobec neprinisali niefo podstatne nové, alebo sa
pohybovali v ndm uZ znimom myslienkovom okruhu franciizskej estetiky |
napodobnenia, ktord sa &oskoro v Nemecku rozsirila. Hudobna estetika
sa postupne vyvijala vo vyS§i stupeii, ku ktorému neskér prispievali aj
Franctzi a najmd Nemci, tito nova faza sa viak rozvinula predovietkym
v Anglicku.

~Mudahoosstat! shd ndl Ladu

Obr. 23. J. J. Haid. J. Mattheson (1681—1764), 1746. Akvatinta
192 ; podl'a Wahlla.
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Sohann Joadim Duanbend,

Kinigl. Preufifhen Kammermuijifus,

Berfud ciner Anweifung

die

SIvfe fraverfiete

su fpiclen;
mit verfdhiedenen,

surBeforderung des guten Sefdmades
in der praftifden Mujie

Dienlichen Anmerfungen

Begleitet,
md mit Erempeln erlautert,

Nebt XXIV, Kupfertafeln.

Obr. 24. Titulny list uéebnice flautovej hry od J. J. Quantza (1697
az 1773), 1752.

Jedna z epochélnych uéebnic svojej dohy.

8. Vyrazovy princip

8.1. Vyraz. Anglicko

Vyssia alebo druba fiza estetiky klasicizmu, ktora mézeme dat do
analégie 5 obdobim vrcholného klasicizmu v hudbe, vyznaduje sa odklo-
nom od eite kolisavej, do uréitej miery dvojzmyselnej napodobiiujicej
(resp. ,galantnej“ atd’.) estetiky raného klasicizmu a priklonom k vy-
razu ako jednému z hlavnjch faktorov hudobnej Struktiry. To znameni
zéroveis odvrat od vietkjch racionalistickjch zvySkov v doterajich nd-
hladoch a prehibenie i vnitorné pretvaranie ich senzualistickych strinok
v smere zddraznenia principu vyrazu ako autonémne hudobného éinitel'a.
Preto sme si zvolili a zaviddzame (dosial’ v literatire nepouZivany) ter-
minus technicus vyrazovy princip, ped ktorym myslime viac-menej rovno-
cenny pendant k terminom afektovd teéria a ucenie o napodobneni, tvo-

riaci takto tretiu hlavnit kategériu v hudobnoestetickom nazerani 18. sto-

rodia. Hovorime o virazovom principe, ked'Ze sa zd4, Ze tento smer sa tak
tiroko a hlboko nerozpracoval v ucelené udenie (ako vo Francizsku)
alebo v tedriu (ako v Nemecku),3% aby sme ho mohli alebo mali oznadit
napr. za vyrazové udenie alebo za vyrazovii tedriu, aviak svojbytnym
estetickym principom rozhodne bol. Tato skutofnost hudobna historio-
grafia (nech uZ pod akymkol'vek nizvom) dodnes nestanovila a tjm me-
nej spracovala. Pri tejto prileZitosti tiez poznamendvame, Ze tu nejde ani
o tzv. virazova estetiku, ktori je ovel'a neskorSieho data a patri do d’al-
Sicho storocia. IsteZe tu jestvuje urdity sivis, lenZe vyrazovy princip ako
esteticki kategériu neslobodno v Ziadnom . pripade zamiefiat' alebo do-
konea stotoZiiovat s vyrazovou estetikou. Tol'ko na dved.

V estetike vyrazového principu zatali predovietkym diskusiu a po-
lemiku, smerujice proti ufeniu o napodobneni, ktoré sa podrobilo vie-
strannej kritike, vedenej s velkym elénom, na 3irokej platforme a z roz-
lignjch hladisk. Treba viak zdoraznit, Ze estetické nazeranie v ramci
vyrazového principu nebolo proti napodobiiujiicej estetike ani zd'aleka
tak bojovne a ostro vyhrotené, aby sme mohli stanovit aktkol'vek para-

38 Aspoii pokial moino sadit podla (fragmentirneho) pramenného materidlu,
ktorj sme mali k dispozicii; na druhej strane je viak dost’ obsiahly na utvorenie si cel-
kového obrazu a ziverov v hlavnych értach.
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lelu s faZenim (viitane pamfletov atd’.) ulenia o napodobneni proti afek-
tovej tedrii, Tam bolo sociologicks, filozofické aj hudobnostylové pozadie
od zdkladu rozdielne a protikladné a tieZ na hudebnoestetickom poli boli
rozdiely principidlneho charakteru, boli kvalitativne odlisné. Naproti
tomu rozdiely medzi uéenim o napodobneni a vyrazovym principom ne-
boli antagonistické, mali kvantitativny rdz, ved’ spolodenské danosti a so-
cidlna funkcia hudby zostali v podstate rovnaké a pokial ide o hudobno-
gtylové prvky, bol to vyvojovy rad, prechod od ramej k vrcholnej faze
v rdmci jedného a toho istého slohu — klasicizmu — s uréitymi rozdiel-
mi, nie viak so zdsadnymi rozpormi. Co do filozofického pozadia treba
znovu podotknat, Ze oba smery vychiadzali zo senzualizmu, iba s tym
rozdielom, Ze vyrazovy princip stil jednoznalnejiie na senzualistickej
platforme a odbiral zvysky racionalizmu starého typu (pokial’ sa objavili
vo vrcholnej stylovej syntéze rozumové momenty, mali od zikladu iny
zmysel a zameranie). Preto, ked’ diskusie boli v rameci vyrazového prin-
cipu neraz kriticky, ba nieckedy aj ironicky ladené, vychadzali vidy
z uéenia o napodobneni, na ktoré nadvézovali, az ho napokon aj preko-
nali. Vy38ia, Stylizujica fdza napodobnenia bola spojovacim Elankom
medzi uenim o napodobneni a vyrazovym principom. Stylizované napo-
dobnenie, napodobnenie vnitornej prirody ¢loveka sa totiz teraz pre-
tvaralo v zmysle virazu citov. Kym doteraz sa v estetickej terminolégii
tak &asto pouiivalo slovo ,napodobnit a jeho ekvivalenty (napr. kopi-
rovat’, zobrazit, 1i¢iv, mal'ovat, opiéit sa, imitovar’), teraz sa takmer na
kaZdom kroku stretame so slovom ,,vyjadrit®, ,,vfraz“ a s jeho vyznamove
spriaznenymi variantmi (napr. invencia, fantizia, originilnost a pod.).
Vyraz bol niedo Zpecificky hudobné, ziroveir aj niedo volnejsie, indivi-
dudlpejsie, subjektivnejiie ako stariie nihlady o napodobneni prirody,
redi, kde bola eite uréitd viazanost k objektivne danému vzoru, alebo
hYadanie podobnosti medzi urditou zostaveu hudobnych prvkov a zod-
povedajlicim duSevnym hnutim, ktoré boli zavislé od systému pravidiel
a analbgii. Teda menej objektivne, racionidlne podloZené prvky vytvaraji
hodnotu umeleckého diela, ako skér vzrahy, ktoré ho citove spajaji so
subjektom, vnimatel'om, &o sG &rty znaéne odlifné a nové v porovmani
s napodobiiujicou estetikou.

Hoci sa boj proti tedrii napodobnenia rozvinul aj vo Francizsku
a v Nemecku, najcennejsie prispevky k vjrazovému principu ako prvi
priniSali predovietkym anglicki autori, ktorym pripadala spodiatku ve-
diica Gloha. Odtial’ sa potom tito estetika Zirila na eurépsky kontinent.3%

399 Za spristupnenie tjchto vzéenych pramennych materidlov v sidasnej dobe vd'atime
H. Pfrognerovi anajmi K. H, Darenbergovi. Pravda, Pfrogner uvidza
iba dryvky nevelkého potftu autorov (v nemeckom preklade), kjm Darenberg ei-
tuje sice vidiie mnoZstvo pramefiov \v anglickom originili), aviak Darenbergovi
ide vyludne o napodobiiujicu estetiku v Anglicku, a preto, sko sim uvidza v Gvode

V Anglicku, vo vlasti senzualizmu, aj na poli estetiky hudby sa |

vskutku skoro vytvorila nové, senzualisticka teéria, ktord vel'mi vyznamne
prispela k d'aKiemu rozvoju nihl'adov na novit hudbu. Proti franciizskej
a nemeckej estetike ukazuje sa tu celkom originilne myslenie. Ved’ za-
kladné myslienky senzualistickej filozofie tu mali svoju kolisku a taktiez
idey franciizskeho osvietenstva tu mali svoj pévod.

Anglickés hudobn@t estetiku charakteriznje empirizmus, dalej vytvo-
renie estetického principu predstavivosti, imaginicie ako tvorivej sily,
d’alej princip krisna a smerovania k prirodzenosti — v tom mali spo-
lodné é&rty s estetikou napodobnenia, i ked’ ju u% skoro podstatne modi-
fikovali. Najmi vSak kategéria vyrazu bola niedim Specificky hudobnym,
pomocou ktorého sa prvykrat v dejinich hudobnej estetiky zdéraziiovala
autonémnost hudobného umenia. Je nesporné, Ze vplyv napodobiiujicej
estetiky, ktora sa tak zoSiroka pertraktovala nielen vo Franctzsku, ale
neskdr aj v celej zipadnej Eurépe, bol evidentnj aj v Anglicku, kde sa
o tejto otazke tief vela uvaZovalo a popisalo. Vel'mi asto sa viak na
jednej strane kritizovala bud’ niZiia, naturalistickd forma napodobnenia
prirody, alebo na druhej strane sa zasa poukazovalo na to, Ze hudba
vlastne v porovnani s ostatnymi umeniami dokiZe najmenej dokonale
napodobnit prirodu, a preto hudbu jednoducho zaradili medzi umeniami
na posledné miesto. Uz z toho je zrejmé, Ze v Anglicku autori pristupovali
k napodobfinjiicej estetike trochu z inych hl'adisk.A% Tu sa prave vytvo-
rila situacia, celkova atmosféra v estetickom mysleni, ktord bola vhodna
na prekonanie ufenia o napodobneni.

svojho spisu ,...hoverim z preskimanych a z excerpovanjch prameiov iba o tjch,
ktoré vykazuji dicta o mimesis alebe o inych problémoch, principoch a tebriach napo-
dobnenia... Kvéli dolesitosti jedného problému, akym je napodobnenie, vedome sa
vzddva (prdca, pozn. P.P.) podrobného opisania ostatngch problémov... teda praca
sa sastreduje na jednotlivy esteticky problém..* (K. H. Darenberg, Studien zur
englischen Musikaesthetik des 18. Jahrhunderts, Hamburg 1960, 7—8). Tolo sa autor aj
konzekventne pridrZiava — titul spisu nezodpovedd dostatoéne obsahu — a zo sirokého
spektra hudobnoestetického nazerania priam tizkoprso zverejnil iba aryvky a vety, ktoré
obsahujii myslienky o napodobneni a ktoré v druhej &asti svojho spisu potom komentuje.
Aviak vzhPadom na to, 3e v dobovej anglickej spisbe sa odzrkadluje Zivd polemika
proti napodobiiujiicej estetike, musel publikovar aj niektoré na ten predmet sa vztahu-
jice myslienky, ktoré boli vjchodiskom pre podporu a rozvedenie niasho vykladu vy-
razového principu. Pravda, Darenb erg sa sna%fi negativne hlasy voti napodobneniu
réznym spésobom ospravedlnit (napr. Ze ten-ktory autor nepochopil napodobniujiacu
estetiku atd’.), o vyplyva z platformy, z kiorej jednostranne vychddza, kjm my na
zaklade tychto materidlov prichadzame k inej interpretdcii a k odlisné hod i
40 To, zrejme, Darenberg nepochopil. O napodobilujicej estetike sa preto
zmienime potial’, pokial' autori prindsaji nové myslienky v savislosti s vyrazovym prin-

cipom.
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8.1.1. Addison, Lockman a prvi predstavitelia.
. Harris, Avison, Webb, Hawkins, Beattie, Twinning
a dalsi reprezentanti

Prvym vjznamnejiim estétom v tomto zmysle bol James Addison
(Essays moral and humorous). Najvyssim principom v umeni bola preiho
predstavivost (imagination). Odtial' aj odvodil estetickit hodnota napo-
dobnenia prirody, ktori je podl'a neho siznaénd s ,nevygerpateI'nou mno-
hostou*“.40! Podl'a jeho mienky umelec naridba so skutoénostou volne.
NajbliZ$ie k nej stoji socharstvo, najvzdialenejiie hudba. Esteticka hod-
nota napodobnenia je zavisla od rozdielnosti (!) medzi vzorom (prirodou)
a prostriedkami, ktorymi sa napodobiiuje. Ked’ je rozdiel maly a podob-
nost medzi vzorom a jeho napodobnenim vel'mi vernd, nie je moZna
vel'ks predstavivost, ¢im hodnota napodobnenia je velmi mald. O &o
je rozdiel medzi objektom a prostriedkami jeho zobrazovania vidsi, tym
vi&iiu vol'nost ma predstavivost a tym stipa estetickd hodnota. Addison
tu velmi vtipne zniitra rozkladi teériu napodobnenia pomocou pojmu
imaginicie. Z jeho nihladov vypljva, Ze &m menej kopiruje hudba
priredu, &im viac sa uplatiinje fantizia, tjm je aj hodneta hudby vidsia.
Vyznam Addisonovjch myslienok vynikne eSte viac, ked dodame, Ze
ich vyslovil uZ v ranom obdobi 18. storoéia.

Vyznam fantizie vel'mi skoro vyzdvihuje aj Alexander Malcolm
(A Treatise of Musick, speculative, practical and historical, 1721), ked’
uvadza, Je treba dbat na vieobecné principy, ktorym nas priroda priiéa,
aby sa dosiahli dobré @éinky v hudbe. Tieto principy slaZia ,,... na obo-
hatenie fantizie (Fancy) s mnohostou, ktord je pre naSe potefenie takd
nepostradatelna“.402 Ugel hudby vidi teda v potefeni — ideidlom hudby
v obdobi klasicizmu bola prave uslachtild zidbava. Okrem toho hovori
aj o vyraze, ked’ po¥aduje ,vyraz réznych hnuti a afektov®.s03

Pri tejto prileZitosti musime dérazne podotknitt, Ze slovo afekt sa
Zastejsie vyskytuje aj u neskorich anglickych autorov, u nich je to viak
iba ekvivalentny pojem pre vaSedi, hnutie a nema absolitne nié spoloéné
so starou afektovou teériou (na to poukazuje uf poZiadavka ,,vyrazu* afek-
tov. Aviak najmii svojim v§znamom slovo afekt stoji v celkovom kontexte
u anglickjch autorov v protiklade k postulitom afektovej teérie).

Skladatel' John Frederick Lampe (1703—1751) vo svojej hudobno-
teoretickej prici (The Art of Musick, 1740) hovori, Ze vo vjraze Tudského
hlasu panuje takd jemnost, Ze inStrumentalisti nemézu urobit lepsie,

w1 W, Serauky, Die musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitraum von 1700
bis 1850, 44.

42 K. H. Darenberg, Studien zur englischen Musikaesthetik des 18. Jahrhunderts,
Hamburg 1960, 19. .

@ K. H. Darenberg, cd, 49.

ako ho napodobnit a snaZit sa vyjadrit jeho krisu. Ludsky hlas dokaZe
primerane_yyjadrit ,najemfatickejsie slova“ a je schopny ,smelého vy-
razu“.4% Aj z tohto kritkeho tryvku vidief — i napriek vplyvom napo-
dobiinjiicej estetiky, pravda, davno pred encyklopedistami, ba aj pred
Batteuxom! — %e v Lampeho hudobnoteoretickom diele slova vyjadrit
a vyraz hraja déleziti dlohu. Okrem toho 8i viima aj krisno.

Estetickii kategériu krasna, ktord dosiahla v klasicizme (najmd vo
vrcholnom) centrilny vyznam, pertraktoval ui skér Hildebrand Jacob
(1693—1739). Vo svojom ‘diele Of the Sister Arts; an Essay (1734), kde
porovniva jednotlivé umenia, zrejme sa opiera o napodobiiujicu estetiku;
viade vyzdvihuje, e z prirody treba napodobnit to, &o je najkrajsie
a okrem toho z krasy vybrat to, &o sa pre to-ktoré umenie najlepsie hodi.
Dalej je pozoruhodné, Ze v savislosti s hudbou vyzdvihuje to, ¢o dokéZe
sama zo seba vytvorit a &o nie, injmi slovami teda o hudbe hovori z jej
imanentného stanoviska, hoci podl'a nizvu jeho prace by sa dalo unsadit,
7e mal na zreteli najmi vztahy jednotlivich umeni medzi sebou.

Pozoruhodné st aj myslienky dramatika a libretistu Johna Lockmana
(1698-—1771), ktoré vyslovil v savislesti s operou (Rosalinda, a Musical
Drama; kapitola Some Reflexions concerning Operas, Lyric Poetry, Music
etc., 1740). Najprv uvédza, ze hudba, poézia a maliarstve si napodobiiu-
jicimi umeniami, aviak v sivislosti s hudbou hovori, %e ,,v dramatickej
hudbe sa drsnejsie vasne napodobiiujii niekedy prive tak dobre ako naj-
jemnejiie.405 Podl'a neho teda hudba nenapodobiiuje prirodu, ale vasne.
Celkom obdobne, ale bez sporu skdr ako franciizski encyklopedisti d’alej
hovori, Z¢ .hudba pomocou zvukov napodobiiuje vzdychy a iné ohyby
(Inflexions) re&i, pomocou ktorych priroda vyjadruje rozne visne, iba
e neartikulovane®.f% Tu vidime zanjimava skutotnost, Ze eite pred
Rousseauom (,inflexie reéi“) a Diderotom (.neartikulovany vykrik
vAini®) uz anglicka estetika, resp. Lockman rozoberd tieto otizky. Potom
sa obracia proti prilisnému pouZitiu 0zdéb a prihovira sa za prirodzeny
vyraz vadni a citov.

Okrem hudby, ktord napodobiiuje vaseii, existuje aj takd hudba —
v spojeni s ,opisnymi verSami (Verses properly called descriptive)” —
ktora vyvzaduje ..nie napodobnenie vasni, ale sa sklada zo zvukov, ktoré
celé pochidzajit z l'udskej vynaliezavosti (which are wholly of human
Invention )47 Lockman tym vlastne vyzdvihuje autonémnost hudby (do-
konea v stvislosti s vokalnou hudbou!) a v tomte pripade musi byt skla-
datel' ,celkom zaviazany umeleckému vyrazu“.4%® Lockman ako prvy

. Darenberé, c.d., 53.

g

K.H
%5 K.H. Darenberg cd, 20,
46 K.H. Darenberg, cd, 2l
%7 K.H. Darenberg, cd, 2l
43 K. H Darenberg, cd, 2l
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anglicky hudobny estét uz roku 1740 stavia oproti napodobnenin prirody
nielen napodobnenie vasni, ale aj invenciu a umelecky vyraz v hudbe,
&o bola neobyédajne podnetna a progresivna myslienka.

Cenné si aj prispevky Marka Akensideho (1721—1770), ktorj vo
svojich Pleasures of the Iinagination (1744) hovori, Ze umenie ,,vyvolava
poteSujiice vnimanie, ktoré poskytuje najvyberanejsi pdZitok nezavisle
od objektov, ktoré ho pdévodne vytvorili. Tym sa rozvinuli napodobiiujiice
a tvorivé umenia®“.49 Akenside tymto okrem zddraziiovania hedonistic-
kého idedlu klasicizmu (péZitok, poteSenie z umenia) rozliSuje nielen
napodobiiujiice, ale aj tvorivé umenia, o bolo novym a délezitym krokom
vpred. Pritom emancipuje nielen tvorivé, ale aj napodobiiujice umenia
od objektov, ktoré mohli byt vzorom pre umenie a nesporne ovplyvnil
d’alsie hudobnoestetické myslenie (ako je to zrejmé eite aj u Herdera).
V d'aliom presne rozvidza, &o mysli pod napodobiiujicimi a o pod
tvorivymi umeniami. Autor totiZ rozdel'uje, a tym aj diferencuje jed-
notlivé druhy umenia. Maliarstvo a sochérstve sit podFa neho napodob-
fujicimi, naproti tomu hudba a poézia tvorivimi umeniami, priéom
hovori o viecbecne uznivanych a zrozumiteInych znakoch (zrejme pod
vplyvom Dubosovej znakovej tedrie z roku 1719). Z toho viak vyplyva,
ze Akenside uznival autonémnost alebo originilnost hudobného umenia,
ktoré nekopiruje prirodu, ale v smere jej Stylizacie prekomidva ucenie
o napodobneni a stdva sa ,tvorivym* umenim.

Hudobnti estetiku vyrazového principu vyznamne obohatil James
Harris (1709—1780) myzlienkami, ktoré vyslovil vo svojich Three Treatises,
concerning Art, menovite v druhej kapitole (Treatise the Second: a Dis-
course on Music, Painting and Poetry, 1744). Domyslel pouiiteI'nost na-
podobnenia v umeni, pri¢om jednotlivé umenia diferencoval podl'a ich
vyrazovych prostriedkov a v tejto savislosti sa kriticky staval proti napo-
dobneniu v hudbe. Tento spis, prave tak ako Akensideho, vysiel roku
1744, teda stlasne s Batteuxovou pracou, ktord prive vietky umenia,
véitane hudby, odvodzovala z principu napodobnenia. Harris sice uznal
napodobnenie a pri svojich tfivahach z neho vychadzal, obmedzil viak
jeho platnost, a to predovietkym v oblasti hudby. Hned zo zadiatku
jasne zdéraznil senzualistické nazeranie, z ktorého vychidza. Hovoril,
e vonkajii svet spoznivame pomocou zmyslov a ,,prave pomocou tjchto
zmyslovych dstrojov predkladajt umenia mysli napodobuenia a napo-
dobfiuji bud &asti alebo hnutia tohto prirodzeného sveta, ako aj viasne

. a iné hnutia mysle*“.41® Pravda, ,medzi tymito umeniami a prirodou
je rozdiel, a to v tom, ¥e prirodu vnimame vietkymi zmyslami, kym
v umeni pouZivame iba dva zmysly — zrak a sluch®.41t Preto moZno napo-

W K.H. Darenberg, cd, 21
‘0 H Pfrogner, cd, 218
4 K. H. Darenberg, ¢d, 22.

dobnit iba to, o moZno tymito zmyslami vnimat, a to sit ,,pohyb, tén,
farba a tvar“.$12 Zmyslovim orgdnom maliarstva je oko a tak maliarske
umenie na{podobﬁuje viditelné predmety pomocou farby a tvaru, kym
hudba, ktordi vnimame uchom (!), ,,méZe napodobnit’ iba pomocou ténov
a pohybov*.413 Toto lakonické konitatovanie, ktorym Harris d'alej do-
myslel, resp. obmedzil ulenie o napodobneni v hudbe, rozviedli a syste-
mizovali d’aldi anglicki estéti (Avison, Home, Webb, Hawkins, Beattie
a ini). .

Harris d’alej vymeniva vietky veci, ktoré si charakterizované ténom
a pohybom a ktoré méZe hudba napodobnit. Sé to naturalistické, téno-
malebné monosti napodobnenia zvukov nefivej a Zivej prirody, napr.
rozne druhy Sumu vody, hrom, vietor, barka, hlasy zvierat, najmi spev
vtikov atd., ako aj obmedzené mnoistvo zvukov a pohybov z Pudskej
oblasti, napr. pochodovanie obra, krik masy a konene citové hnutia,
najmi zirmutok a strach. Vzapiti to viak obmedzuje, ked dodiva, Ze
je to len vel'mi malo a Ze ,hudobné umenie dokonca aj tieto tény a po-
hyby napodobiiuje predsa len nedokonale“/44 kjym naproti tomu ,ma-
liarstvo je schopné s najvidSou presnostou napodobnit vietky farby
a tvary predmetov“,4l5 &oho je hudba ,iiplne neschopni;... treba...
priznat, e hudobné napodobnenie velmi zaostiva za mnapodobnenim
v maliarstve a %e je to iba vrcholne nedokonali vec. Co sa tyka teda
adinkov hudby, treba ich odvidzat z iného zdroja...“46 Obdobne rozo-
bera poéziu a prichadza k ziveru, Z¢ v porovnani s hudbou poézia je,
pokial ide o napodobnenie, vel'mi vo vyhode. Hovori, Ze ,;hudobné napo-
dobnenia, hoci sfi prirodzené, nesnaiia sa vzbudzovat tie isté, ale len
podobné a analogické predstavy, kym napodobnenia v poézii, ktoré sii
umelé, vzbudzujt presne tie isté predstavy — pokial' treba vidy dat
prednost presnému a urditému pred nepresnym a neuréitjm, obzvlasy
v napodobneni, kde hlavnou vecou je pdZitok zo spoznivania napodob-
nenej veci.417 Z toho potom uzatvéra, Ze »dokonca v predmetoch, ktoré
st vePmi dobre spésobilé na hudobné napodobnenie, napodobnenie bude
v poézii ete vynikajacejiie“.48 Poéziu z hl'adiska napodobnenia do-
konca nadrad’uje maliarstvu. Pokial teda ide o napodobnenie, hudba je
v porovnani s inymi umeniami nielen v nevyhode, ale mdZeme dokonca
povedar, e Harris uznal maliarstvo i poéziu za napodobiiujiice umenia,
kym hudbu za takato veelku neuznal. Harris sa v3ak nezastavuje pri

M H. Pfrogner, ¢d.,218; K. H. Darenberg, cd., 22.
43 H Pfrogner ¢d,218; K.H. Darenberg cd, 22
44 H, Pfrogner, cd, 220; K. H. Darenberg, cd, 23.
45 H. Pfrogner, cd.,220; K.H, Darenberg, cd, 23.
8 H, Pfrogner, cd, 220.

47 K.H. Darenberg, cd, 24.

48 K. H. Darenberg, cd, 24
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kritike napodobnenia v hudbe, ale poukazuje na zdroje, z ktorjch hudba
derpa svoju silu: je to ,,moc, ktori nie je v napodobneni a vo vzbudeni
predstdv, ale vo vzbudeni vasni, ktorym niektoré predstavy mézu vyho-
vovat*“.41% Nakoniec dodava: ,,A vskutku v tom a nie v napodebneni mala
by byt predovietkym kultivovan3.*420

Harris tym dospel k nihl'ada, Ze zdroj sily a pdsobnosti hudby nie
je v napodobneni, ale vo vzbudeni citov, vo vyraze I'udského vnitra.
Hudobné umenie vyvoliva najrozmanitejiie afekty, ,ktoré nis robia
veseljmi, smutnymi, bojovnymi alebo nefnymi; a tak je to takmer s kaz-
dym infm afektom, ktory citime“.%2! Siifasne spoznal aj to, Ze vzbudenie
citov umoZiinje v hudbe obsiahnuty vyraz, takZe tym uznava subjektivnost
umeleckej tvorby. Harris sa potom prihovira za spojenie hudby s poéziou,
%im sa mimoriadne zosiliiuje pdsobnost oboch umeni; vyjadruje tu vie-
obecny nihl'ad doby, Ze vokalna hudba’ je oproti inStrumentilnej vo
vyhode. I ked st v Harrisovjch nahladoch aj urtité nedéslednosti,
treba podotkniit, e v porovnani s franciizskou a nemeckou estetikou
svojej doby bol pokroéilejii a originilny, napodobfiujici princip uZ
v znadnej miere nahradil vyrazovym principom.s22

Po roku 1750 sa hudobna estetika vyrazového principu v Anglickn
vyhranila eite viac, obohatili ju nové myslienky. Otizka d'alSieho jestvo-
vania uéenia o napodobneni a jeho opdtovné a stale doraznejSie odmieta-
nie dava estetickym tivahdm a% do konca storofia ddleZith naplii, kde,
pochopitel'ne, nechybaja polemicky vyhrotené formulécie.

Podstatnd modifikdcin vyrazového principu dosiahla anglicka hu-
dobna estetika najmi zasluhou Charlesa Avisona (1710—1770), (obr. 26
v prilohe), ktorého musime oznadit’ za jedného z poprednych zjavov na
tomto poli. V jeho prici An Essay on Musical Expression (1752) sa (ako
uZ z jej nizva vypljva) estetike hudobného vjrazu venuje osobitnd po-
zornost.i% Svojimi fivahami okrem toho obohatil aj vSeobecnu estetiku.

M9 H, Pfrogner, ¢d.,222; K.H. Darenberg, cd., 25

420 K. H. Darenberg, cd, 25 )

2 H Pfrogner, cd., 221,

422 Naproti tomu Darenberg prichidza k podivnému zéveru, ked' uvidza, fe
Harris ,bezpochyby stoji bliziie k uleniu o afektoch ako k uéeniu o napodobneni®
(K. H. Darenberg, cd., 60), z éoho vyplyva, Ze autor, zrejme, nema ujasnené zi-
kladné pojmy.

43 Darenberg — tplne nedostatujicim spésobom — nie nihodou uvddza z tohto
vyznamného spisu iba nickolko riadkov (aj to nie zdvaZnejiie), len preto, Ze sa tu o na
podobneni v pozitivnom zmysle nehovori. Naproti tomu dava viac priestoru citacii
pamfletu, ktory proti Avisonovi roku 1753 uverejnil William Hayes, jedno-
stranne zaujaty zdstanca naturalistickej podoby uéenia o napodobneni. Hayes nie
velmi padnymi a mélo presvedéivimi argumentmi sa pokila o krittku Avisona, pri-
fom vychadza z pozicii barckovej hudby (Hindel). Avison nezostal Hayesovi
diiny odpoved’, v ktorej obhdjil svoje stanovisko.

Zaroven bol tie? vikonnym i tvorivym umelcom, &o badat na jeho skér
z praxe ako zo #pekulicie vychidzajliceho nazerania. Avison na niekto-
rych svojich predchodcov nadvidzuje v tom, ze zddraziiuje nevyhnutnost
vyrazu ako hlavného &initel'a v hudbe a zéroven kritizuje a d'alekosiahle
koriguje nihI'ady napodobiiujiice] estetiky. :

V prvej &asti eseje postupne vedie gitatel'a k svojmu charakteristic-
kému nazeraniu, k vyrazovému principu v hudbe. Nehovori uZ o napo-
dobneni, ale o vyraze vasni. Vyzdvihujé predovietkym prijemné vasne,
ktoré st najvhodnejsie pre hudobny vyraz. Sicasne sa dotyka aj vztahu
slova a hudby, kde platnost napodobnenia znatne obmedzuje, hoci sa
ho elte tiplne nevzdava. Hovori o vashach, ktoré dokéaZe vyjadrit hudba
a ktoré slova nie sa schopné vyjadrit. Je to déleZitd novinka, pretoZe
ked sa hudba uZ nemusi opierat o text alebo vychidzat zo slova, nejde
mu ani o prioritu vokalnej hudby, ako sa to vtedy vieobecne hlasalo,
a ked hudba priamo vyjadruje hnutia, ktoré nevyjadruje slove, tymto
zdéraziiuje Specifickost a zdrovefi aj autonémnost hudobného vyrazu.

Dalsim, nie menej vjznamnym prinosom je jeho nahlad, 7e dokonalé
hudobna skladba sa sklada z melédie, harménie a z vyrazu. Pritom vy-
slovne uvidza, e ninvencii (!) moino vd'adit za melédiu, ktora je pred-
pokladom pre harméniu a viraz*“.i% Melédia teda podl'a Avisona vyviera
z vol'nej invencie skladatela — je to celkom modemé nazeranie, ktoré
bolo podstatnjm znakom hudby vreholného klasicizmu, a prvykrat sa
vyslovilo uz v polovici 18. storotia, teda davno pred jej rozvojom! Vy-
zdvihovanim invencie ako aj zddrazilovanim svojbytnosti hudobného vy-
razu zmizli z hudobnej estetiky posledné zvysky starého racionalizmu,
ako aj zdvislost hudby od slovného textu, mimohudobnych faktorov na-
podobnenia prirody, véini alebo od akéhokolvek iného vzoru atd'.

V druhej &asti prace Avison potom bliZie a konkrétnejie rozvadza
tieto svoje originilne myslienkové pochody. Hovori tu o hudbe, ktort
mazfva nprijemnym“ umenim, a dodiva, Ze .je schopni mocne pdsobit
tak na na$u predstavivest, ako aj na nale vaine“.42 Teda okrem citovej
vyzdvihuje aj fantazijné zlozku. Uz samotni harménia a melédia maji
na naSe citové hnutia velky vplyv, nadchné naSe usi, spdsobuja nim
pozitok, oslobodia dusu od kaZdej nepokojnej vaine a poskytujii ticha
a utefenii radost, ktora sa nedd vyjadrit slovami a srdce uvadzaji do
itastnej a pokojnej pohody. V tychto myslienkach je obsiahnuty idedl
radosti, vyrovnanej krisy vrcholného hudobného klasicizmu. Dalej po-
kraduje: ,,Tento G&inok na predstavivost uZ maju, pravda, melédia a har-
ménia osebe. Ked viak k tomu pristupuje eite moc hudobného vyrazu 1.
tento uéinok sa mimoriadne zosiliiuje, pretoZe tieto vtedy nadobudni

4% Reprodukovani v k drovej ¢asti K. H. Darenbergs, cd, 60, z oddielu
Avisonovho spisu, ktory necitoval priamo.
5 H, Pfrogner, cd, 214
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schopnost vzbudzovat v dusi najprijemnejéie véaine.“4% Tu sa jasne vy-
zdvibuje moment vyrazu, spojeny s poZiadavkou prijemnosti — hudba
vie zvlast dobre vzbudit stastné vilne a protikladné preméct. Na inom
mieste tieto myilienky d’alej rozvidza a prehlbuje. Melédia a harménia
posobia prirodzene a uvadzaji duSu do prijemnej rovnovahy; tito potom
bude spdsobild prijat tie viine, ktoré sii pre fiu najprirodzenejsie a naj-
prijemnejsie. Naproti tomu protikladné hnutia, napr. hnev, pomstychti-
vost, Ziarlivost a nenavist’ st spojené s nevél'ou a bolestou. Kazdy druh
hudebnych ténov musi sliZit na odohnatie tychto zljch va3ni a musi
shiziv prijemnym, dobrym pocitom. Tolko hovori o melédii a harménii.
Dalej pokraduje: ,Tretia zlozka, totiz vyraz, vznika... spojenim oboch
predchddzajacich a nie je niéim inym ako ich prisnym a primeranym
pouZitim pre obsah, ktory mime pred sebou.“42? Inymi slovami vyraz
je podla Avisona vysledkom kombinicie melédie a harménie, ked’ obe
prisne a primerane reprodukuji ,,obsah®, to, éo mal skladatel’ v tmysle
vyjadrit. I ked’ tito definicia vcelku znie trocha hmlisto, uZ sam fakt
stanovenia kategérie vyrazu je v hudobnoestetickom mysleni viznamnym
krokom vpred. Okrem toho vyraz sa podl'a meho zakladd na melédii
a harménii, teda na &iste hudobnych faktoroch, &o je vel'mi pozoruhodna
myslienka.

V d’aliom tieZ hovori, Ze ked’ sa podnika niedo bez ich pomoci alebo
proti nim, prestal by to byt hudobny vyraz — odmieta najmi disonanciu
a slicasne sa obracia aj proti akémukol'vek napodobneniu, ba i'y‘raz a na-
podobnenie diva dokonca do pretikladu: ,,A tak ako strainit disonanciu
a protivné tény nemoZno nazval hudobnym vyrazom, myslim, Ze ani
ptihe napodobnenie niektorych veci nemoZno nim nazvat, ktoré predsa
mnohi vieobecne za toto povaiuji.*428 Uvadza sice, obdobne ako Harris,
ténomalebné pouzitie réznych zvukov (napr. smiech), ktoré na inom
mieste dopliia moZnostou. napodobnenia zvukov aj neoZivenej prirody
(napr. hrom, birka), ako aj réznych pohybovych asociacii (napr. rychly
pohyb pre analégin rychlosti alebo letu, klesanie a stipanie atd’.), aviak
toto odmieta, resp, silne obmedzuje: ., Vietko toto by som radiej nazval
napodobnenim ako vyrazom, pretoZe zimer, ako sa mi zd4, smeruje tu
skér k upieraniu pozornosti posluchééa na podobnost medzi tonmi a ve-
cami, ktoré majit opisat, éim podnecujii skér nas rozum, aby porovnaval.
ako by dojali srdce a vzbudili vaine duSe.“4?® Nakoniec elte dodava, Ze
kvdli ,bezvyznamnému napodobneniu“ sa »zanedbavaju melédia i har-
moénia, na ktorych jedine moze spocivat pravy hudobny vyraz.*430

28 H, Pfrogner, cd., 214,
4“7 H. Pfrogner, c.d, 216.
28 H Pfrogner, cd., 216,
‘9 H. Pfrogner, cd., 216217
40 H Pfrogner, cd., 217

Avison teda jasne vyslovil m)‘Elienkn uprednostiiovania vyrazového
principu, ktory sa zaklada na &iste hudobnyeh momentoch, pred princi-
pom napodebnenia, ktory je rozumovou zaleZitostou, ¢o bolo na vtedajsiu
dobu mimoriadne podnetnym postrehom. Pritom nie menej zaujimavé
je jeho odjﬂodnenie (je tu zrejmy Addisonov vplyv), totiZ Ze tonomalebné
napodobnenie sa pre svoju podobnost s napodobnenjm predmetom obra-
cia k rozumu, &o nechdva primaly priestor pre predstavivost, takZe napo-
dobnenie nembZe dojat srdce, ani vzbudit vaine, fo je predsa ciefom
hudby! Vyrazové umenie je teda nadradené, ba postavené do protikladu
s akymkol'vek napodobiiujicim umenim. Avison tu znova hovori o hudbe
vieobecne a na rozdiel od injch autorov tym vlastne uzniva svojbytnost
aj tav. ,,absolatnej* hudby.

V daliom sa obracia na hudbu vokilnu, kde napodobnenie, t. j.
stivis medzi slovom a hudbou celkom neodmieta, aviak aj tu jeho platnost
silne obmedzuje. Siiasne doplia udaj, &o je vlastne hudobny vyraz vo
vokalnej hudbe, kde nadvizuje na skoriie vyslovené myélienky o vyraze
v hudbe vo vieobecnosti. Na otizku &o je ,,pravy hudobnj vjraz*, odpo-
veda, %e ,je to taky sihlas melédie a harménie, ktorj nas najsilnejsie
dojima a vzbudzuje tie va¥ne a duSevné hnutia, ktoré chce vzbudit
basnik“.43! Hned' vsak upozoriiuje, Ze ,skladatel’ nemi zotrvivat pri na-
podobneni jednotlivich slov, ale ma zhmét celkovy zimer basnika
a podla toho uspdsobit svoju melédiu a harméniu, a to bud’ pomocou
napodobnenia, pokial mu to méZe byt na prospech, alebo pomocou
injch prostriedkov*.432 Eite jasnejiie to vyplyva zo skoriieho odseku, kde
sa staZuje, resp. sa vysmieva z loho, Ze ,niektori vynikajici skladatelia
sa nazdavaji, ze vyferpali celd hibku vyrazu tym, Ze Sikovne napodobnili
vyznam niekolkych osobitjch slov, vyskytujicich sa v hymnach alebo
v piesiiach, ktoré skomponovali“.43

Avison sa teda obracia proti napodobneniu jednotlivych slov, najviac
uznava napodobnenie celkového obsahového zimeru, pritom este dodava,
%e sa to mbe dosiahnut aj inym spésobom. A aby bolo celkom jasné, Ze
aj toto obmedzené napodobnenie chipe v zmysle d’alekosiahlej stylizacie,
pokraduje: ,Efte musim dodat, Ze ked chee (skladatel, pozn. P.P.)
vzbudit viine pomocou napodobnenia, musi to byt tak umiernené a Si-
kovne zariadené napodobnenie, aby posluchiovi pribliZil predmet®, a nie
také napodobnenie, ,ktoré by {posluchaéa, p ozn. P.P.) nitilo porovna-
vat predmet s ténmi, pretoe v poslednom pripade sa jeho pozornost
celkom zameriava na umenie skladateFa (totiz napodobnir, p ozn. P.P.),
&im sa vé¥el nevyhnutne vel'mi oslabuje®.%3%.

1 H, Pfrogner, cd, 21
32 H Pfrogner, cd, 217
43 K. H. Darenberg, cd., 26.
4% H. Pfrogner, cd, 217
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Ako vidime, Avison zbavil hudobni estetiku aj v otazke vzt'ahu slova
a hudby akychkol'vek racionalistickych a naturalistickych zvyskov, ktoré
v tej dobe a eSte aj neskédr boli do znaénej miery zastdpené v nahPadoch
encyklopedistov — tu tieZ bol zdstancom vyrazového principu. Ani umier-
nené napodobnenie nema teda pdsobit asociativne, ale ¥pecificky hudob-
nymi, zmyslovymi prvkami. Avison dokonca dodédva, Ze ,moc hudby,...
ked’ chee byt Géinna, musi pdsobit tajomnjm a nebadanym spésobom*,4%3
&o uZ takmer anticipuje romantické nazeranie.

Na zaver dodava, ¥e ,preto jednym z najlepSich pravidiel, ktoré
mo¥no poskytnit pre hudobny vyraz, je... nenitené pozorovanie prirody
a prostoty“.53 Od vykonnych umelcov tieZ vyZaduje, aby ,,vyrazovy pred-
nes bol primerany skladatel'ovi“, aby sa ,vietky krisy diela zachovali
a spravne vyzdvihli.437

Nie div, Ze inStrumentalne skladby barokovych majstrov (Vivaldiho,
Locatelliho atd’.) poéita ,,do najniflej triedy“, ktorym chjba invencia,
hudobny vkus, ba vysmieva sa skladatelom, ktori maji zilubu v napo-
dobneni hlasov zvierat, napr. volanie kukucky, kodkodikanie sliepky
a #tekot psov (napr. u Vivaldiho), Ze ,.chei tymto spdschom preukazar
svoj talent”.438 Naproti tomu novi hudbu chvali a vyzdvihuje krasu jej
melodiky (napr. diela Vinciho, Pergolesiho). V tretej Casti svojej prace
tieto nahl'ady dopliia eite opitovnym zdéraziiovanim, Ze ,treba pokarhat
toho skladatel'a, ktorj kvéli slabému a bezvjznamnému napodobneniu
zanedbéava krasu vjrazu“.3 Je jasné, e zavrhuje akékol'vek napodobne-
nie, ked’Ze toto nemdze byt pravym vyrazom.

Avison sa nam teda javi ako prvy vyznamny hudobny estét druhej
fazy klasicizmu, ako reprezentant vyrazového .principu, ktory celkom
jednoznaéne stavia pojem vyrazu do protikladu s napedobnenim, ba nad-
rad’uje ho nad nim a okrem toho poZaduje svojbytnii, zmyslove krasnu
hudbu. Pritom Avisonova prica vy$la uz mimoriadne skoro, zhodou okol-
nosti roku 1752, teda v tom istom roku, ked’ vyili prvy vyznamnejsi
Rousseauov spis (Lettres...) a Quantzovo dielo (Versuch...). Nové vy-
danie a podrobné zhodnotenie Avisonovej price by bolo zdsluZnym €inom
v muzikolégii.

Alexander Gerard (1728—1793) sa zaoberal rbznymi otizkami estetic-
kého charakteru (Essay on Taste, 1759). Kompilaénou formou tu uvidza
rézne myslienky, ktoré vychaidzaji z udenia o napodobneni i z vyrazo-
vého principu. SnaZi sa o obohatenie novej mladej estetiky o d’aliie kate-
gorie, najmi hovori o vznefenosti a krasne. Najviac vyzdvihuje ,,prijemné

45 H. Pfrogner, cd, 217,

36 H. Pfrogner, c¢d, 217,

437 H. Goldschmidt Die Musikdsthetik des 18. Jahrhunderts, 167.
48 K.H. Darenberg, cd, 27.

@9 K. H Darenberg, ¢d., 27.

pocity®,50  najjemnejsie city srdca“. 2 Gerard, ktory je v ostatnjch ume-
niach zastancom napodobiiujicej estetiky, v sivislosti s hudbou inklinuje
k vyrazovému principu. V kapitole, kde sa dotkol hudobne;j estetiky,
zdéraziiuje, %€ ... najvynikajicejiou prednostou hudby je jej vyraz*. 542
Tjmto podPa neho hudba dosahuje schopnost pohniit duiu pomocou
vaine, ktort vybral skladatel. Hudba svojou harménion vyvoliva pri-
jemnt naladu duge, ,priredzenym vyrazom* vzbudzuje primerané vasne
v srdei. Tymito myslienkami autor prejavuje v hudobnej sfére svoju
blizkost k citove]j estetike.

Vo svojom, o poldruha desatrodia neskér napisanom spise (An Essay
of Genius, 1774) Gerard pise, ako u% z nadpisu vypljva, o géniovi, ako
aj o imaginacii. Hovori, Ze umenie mé vyjadrit vasne a afekty, &o dokéZu
len ti umelci, ktori vedia prijat v sebe vageni (teda ktori sii citove zalo-
%eni), &im davaji bezprostredny impulz svojej imaginicii. Zddraziiuje
aj vjznam fantézie, ktord vytvira umelecké diela pomocou principu aso-
ciacie. Pravda, tito myilienka obsahuje protiredenie, pretoZe pod aso-
ciacion mysli zvi&a na verné napodobnenie, ktoré prive nevymedzuje
dostatoény priestor pre fantdziu; tym Gerard napokon stoji v protiklade
k injm autorom, ktori otizku fantazie videli prive v odklone od napo-
dobnenia a asociacie. Za hlavny predpoklad génia povaiuje vkus, ktory
ukazuje umelcovi cestu. Vcelku sa Gerard dplne nezrieka uenia o napo-
dobneni, i ked’ hudbu potita k menej presne napodobiinjicim ume-
niam.

Na tomto mieste sa zmienime o teoretikovi, ktory, i ked’ sa hudbou
nezaoberal priamo, svojimi nihladmi ovplyvnil aj hudobnoesteticki
spisbu v Anglicku. David Edward Young (1683—1765) sa vo svojej praci
Conjectures on Original Composition (1759) prihovira za pdvodnost
v umeni. Rozlisuje dvojaké napodobnenie: napodobnenie prirody, ¢o
nazyva ,originilom“, a napodobnenie autorov, &o mazyva imitdciou®.
Vyzdvihuje najmi prvy spésob. To, o je originilne, &o priroda dala
&loveku, ma sa pestovat. Ludia, ktori to robia, si podl'a neho géniami.
Tvorba génia je pévodnd, pretoZe je v§razom jeho tvorivich schopnosti.
Génius je akosi ziakom prirody, aviak nenapodobiiuje prirodu priamo,
ale posobenie tvorivej prasily prirody. Young odmieta rozum, ulenost
a génia stavia do protikladu s racionalistickymi silami, podstatni preiiho
je schopnost vynaliezania. Jeho nazeranie md uZ priam predromantické
érty. Young dokonca hovori, Ze génius je nieto boiské a hlasa idey, ktoré
rozvinula romanticki estetika. Je viak nesporné, Ze zdéraznenie pdvod-
nosti, subjektivneho momentu v umeleckej tvorbe je velmi podnetné
a i napriek tomu, %e Young hovori sprvu o napodobneni prirody, stoji

% K.H. Darenberg, cd, 29.
“1 K. H Darenberg, cd, 30,
42K H. Darenberg, cd,30.
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v diametrilnom protiklade priave k uéeniu o napodobneni, ktoré sa
obmedzovalo na pithe napodobnenie javov.

V myslienkach Johna Mainwaringa, obsiahnuté v pamitnom spise
o Hindlovi (Memoirs of the Life of the late George Frederic Handel,
1760), autor prichidza k niektorym pozoruhodnym zisteniam. Hovori,
%e jestvuji dve skupiny skladatelov. Jedna sa drii pravidiel, kym hlavnou
zisadou druhej je, Ze ich umenie je zaloZené mna ,invencii alebo na
vkuse®“,443 aviak invencia a vikus, ako dodava, znamenaji odklon od pra-
vidiel. Hudba tjchto majstrov sa bude padit tym viac, &éim vidmi sa
odklon od tradovanych pravidiel stava zikladom pre nové pravidli. Tymto
poukézal na novi hudbu v protiklade k starej, ktori zachovéva ustilené
pravidli. Mainwaring viak ide eSte d’alej, ked’ hovori, Ze génius nis pote-
fuje nepravidelnostami, ktoré vytvaraji jeho originilnost. V d'aliom ho-
vori o ,invenénom géniovi“ a o ,smelych értich alebo o rozlete fantizie.““

Mainwaring bol takto jednjm z tych teoretikov, ktori do hudobnej
estetiky zavadzali Youngove nihlady o originélnosti, géniovi a o fantazii,
%o si vietko &rty novej estetiky autonémneho hudobného vyrazu, ktory
sa neviazal na staré pravidla, mimohudobné vzory a pod. Pokial’ sa zmie-
fiuje o napodobneni v sivislosti s vokalnou hudbou, obdobne ako Avison
odmieta prilis presné opieranie sa o niekolko zvlastnych slov, pretoZe
tym sa odvidza pozornost od vieobecnejsieho vyznamu textu. Inaé hlas
vo vokélnej hudbe povaZuje za tlmoénika prirodzeného vyrazu emocii
Pudského srdca. Je zaujimavé, e tieto progresivne myslienky vyslovil
v stvislosti s ivahami nad Hindlovym dielom. :

Podnetny je aj prispevok Olivera Goldsmitha (1728—1774), ktory
sa pridrZiava napodobiinjiceho principu v umeniach (Essays, 1759-—-1761),
pridom kritku pozornost venuje aj hudbe, kde vysoko vyzdvihuje Pergo-
lesiho, kjm Hindla hodnoti negativne. Hovori, Ze ,Pergolesiho hudba
bezpochyby zaujima prvé miesto... najviéiim umenim tohto velkého
majstra bolo, Ze vedel, ako mé vyvolat nafe vaine pomocou ténov .. 4445

Zaujimavé viak je najmi jeho (alsie vysvetlenie: ,Nie sme schopni
y

povedat, prefo nés takéto tény pohni; zdé sa, Ze nie sa vobec napodobne-
nim véa$ni, ktoré by cheeli vyjadrit, ale jednako na nis pdsobia nevyslov-
nou sympatiou, ktorej péved moZno prave tak vazko vypatrat ako ta-
jomné zdroje samého Zivota.“¥6 Toto je krisny priklad znitra
“rozkladaného utenia o napodobmeni, dokonca jeho vysiej fazy (napo-

- dobnenie va$ni). Tato myslienka takmer anticipuje uz romantické naze-

ranie o tajuplnych, nevysvetlitelnych pri¢inich a silich pdsobnosti
hudby (obdobnit my&lienku struéne naznaéil uz Avison). Naproti tomu

43K H. Darenberg, cd., 74.
4 K. H. Darenberg, cd, 75.
45 K, H. Darenberg, cd.,32.
# K. H. Darenberg, cd,32.

sa kriticky stavia k barokovej hudbe, a to odmietanim Hindlovho umenia
mienkou, #¢ malokedy dosiahol vyraz urtitej vasne a len zriedka v tom
uspel. Potom dodéva: ,,Miesto vyrazu vaini bol niitenj napodobnit slovid
pomocou ténov. Toto napodobnenie sice vyvoliva pdzitok, ktory napo-
dobnenie vidy vyvolava, aviak nepodari sa vyvolat trvalé hnutia, ktoré
in4¢ tény rozhodne dokaZzu spdsobit.“47 Autor teda napodobnenie ako
nieto menejcenné stavia proti virazu a demonitruje to na konkrétnych
prikladoch dvoch skladatelov, z ktorjch jeden patri do barokovej (Hén-
del) a druhy do klasicistickej (Pergolesi) epochy.

Aj Henry Home (1696—1782) sa vo svojej estetike vyrazového prin- -

cipu hlasi k myslienkam avisonovského typu (Elements of Criticism, 1762)
a zdéraziiuje najmi viraz vaini, eméeii, citov a pocitov, rozobera kate-
goriu krisna, vzneSenosti a vkusu; novym momentom je najmi vyzdviho-
vanie kontrastu (déleZitého &initel'a klasicistickej hudby). Zo vietkych
krasnych umeni za napodobfiujice uzniva iba maliarstvo a socharstvo;
v opierani sa o Harrisa sice spomina, Ze aj hudba vie napodobnit, ale
najviac zvuky a pohyby, preto zddraziiuje najmi origindlnost' v hudbe
a vravi, %e originly vznikajé len vtedy, ked’ sa nekopiruji vzory; veelku
sa teda stavia negativne k napodobneniu v hudbe.

John Brown (1715—1766) vydal spis (4 Dissertation on the Rise,
Union, and Power, the Progressions, Separations, and Corruptions, of
Poetry, and Music, 1763), ktory eklekticky traktuje vyrazovy princip,
opierajiic sa pritom o ufenie o napodobneni. Jeho myslienkové pochody
st vSak znaéne komplikované a neschodné, preto len struéne naznalime
vytahy z jeho nazorov.

Brown v savislosti s hudbou hovori, Ze ked’ umelec presne napo-
dobiiuje zvuky prirody, tieto budi nehudobné. Ak sa od prirody odkloni,
aby zvuky urobil hudobnjymi, napodobnenie bude nedokonalé. Hoci hu-
dobnik nenapodobiiuje presne a teda napodobnenie bude chybné, jednako
do znainej miery pohne. Inde si viak autor sam protireéi, ked hovori.
Je &¢im melbodia menej kopiruje prirodu, tym sa stiva komplikovanejSoa
a vyumelkovanejSou, a tym strica svoju moc, aby pohla, a preto sa pri-
hovéra za prosti melédiu. V d'aliom sit jeho myslienkové pechody este
neprehladnejsie. Veelku viak moino povedat, Ze podla neho dokonaly
hudobnj vyraz mono dosiahnut iba nepresnym, teda nedokonalym na-
podobnenim prirody, ka?da képia je po vyrazovej strinke nehudobna

a - naopak, kaidi menej presni kopia md hudobnj vyraz; na druhej

strane viak podla neho nedokonald képia sa prehrefuje proti prostote.
Jeho tedria kulminuje v zaveretnom konStatovani: ,,... hudobné tony,
ktorjch poslanim je vyjadrit vaSne... prostrednictvom nedokonalej imi-
tacie, &asto viac pohnii ako prirodzeny alebo dokonaly hlas tychto vagni,

47 K. H. Darenberg, cd, 32
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ktory je vyjadreny bez hudobnej intonicie“.#8 Je viak jasné, Ze aj
Brown, vychadzajic z udenia o napodobneni, toto znadne narusil z hl'a-
diska vyrazového principu, ktory stavia proti napodobneniu. V inej prici
sa v stivislosti s hudbou zmiefiuje o tom, %e hudobné nastroje st iba na-
podobnenim I'udského hlasu, &m podtrhuje znime dobové myslenie
o priorite vokédlnej hudby oproti inftrumentélnej.

Zivainejsi je zdstoj Daniela Webba (ca 1735—1815) s jeho v§znam-
nym spisom Observations on the correspondence between Poetry and
Music (1769), kde, opierajc sa o Harrisa a Avisona, skiima najmi vztahy
medzi basnickjym a hudobnym umenim a rozoberi tiez napodobnenie.
Veelku sa k uéeniu o napodobneni stavia kriticky z hl'adiska vyrazového
principu, i ked’ jeho nihlady st miestami efte zafafené star§im nazera-
nim. Webb od hudobnika Ziada, aby sa neuéil od maliara, ale od basnika.
Hovori, Ze ,predmetom hudby je, aby vyjadrila vaine tak, ako pri-
chidzaji z dufe”.%9 Maliarstvo naproti tomu &aka, a% tieto vasne prejda
v dej, v skutok. Iba poézia md prednosti oboch. O melédii hovori, Ze
»ked’Ze uZ sama osebe je prijemnd, musi prirodzene sihlasit s takymi
vasiami, ktoré majd za zdklad prijemny pocit“.450 Hudba ma podl'a neho
napodobiiujicu silu a stavia sa aj za modifikovany, umiernene napodob-
fujdci princip. Hudba napodobfiuje vaseii; silu alebo slabost’ ténov treba
zariadit podla sily alebo slabosti vasne. Psychicky pohyb vasne je preiiho
analogicky k hudobnému pohybu. Vyplyva to napr. aj z iného citatu,
kde hovori: ,,Ked hudba vd’a®i za svoju existenciu pohybu a ked si
ani vaine nemo¥no bez neho predstavit, privom meoino povedar, Ze
stithlas medzi hudbou a vaiiiami ma svoj pdvod v sahlase pohybev.“45t
(Je tu zrejmy Harrisov vplyv.) Dalej porovnava hudbu s hlasom, ktory
pri vyjadreni nihl'adov rovnako vyviera z emécii. Tento ,je silny a Zivy,
ked’ chceme vyjadrit silny cit, a mierny a lahodny, ked’ chceme vyjadrir
mierny cit.*452 Obdobne je to aj v hudbe.

Zaunjimavy je Webbov nahlad, ktory vyslovil.v sivislosti s inStrumen-
tilnou hudbou. Tato podla neho vzbudzuje vaine, aviak posluchaé nevie,
Ze ide o napodobnenie, pretoZe nemysli na ti vased, ktora skladatel’ na-
podobnil: ,,Pri vypofuti si Jomelliho predohry alebo Geminianiho con-
certa sme ... unaSani, nadSeni, poteSeni... V tychto chvil'ach... nemame
presnii predstavu o nejakom sihlase alebo napodobneni; priginou je to,
Ze nemame presni predstava o vasni, na ktort sa ma tento sihlas vzra-
hovat.“453 Tym sa v initrumentélnej hudbe jasne distancuje aj od vySieho
spdsobu uéenia o’nap(‘)do}meni.

“8 K. H. Darenberg, cd, 34
49 M. Pfrogner, cd., 223,
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451 K. H, Darenberg, cd, 34,
&2 H, Pfrogner, cd, 225.
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Obr. 25. Neznamy autor. C. Ph. E. Bach (1714—-1788). Akvarel.
(Wien, Portrit-Sammlung der Osterreichischen Nationa!bihliothek).

Autor dolezitej uéebnice klavirnej hry, 1753.



Webb sa snazi jednotlivé umenia posudzovat podl'a ich napodobiiu- |
jucich schopnosti. Kym maliarstvo a socharstve iba napodobiiuja, ,.hudba
posobi dvojakym spdsobom, sprostredkuje dojmy prave tak dobre ako
napodobniuje®.%%4 Kym tu sa prvy raz stretime s nahl'adom, Ze hudba
sprostredkuje dojmy (impressions), v d’aliom sa hovori o vyraze (expres-
sion) v savislosti s vokalnou hudbou, ktort tak ako aj ostatni nadrad’uje
inStrumentalnej hudbe. Konstatuje, Zze ,hudba ma vyraz iba vd’aka jej
akcentom, aviak akcenty nemaji napodobnujicu silu, iba ak pochadzaji
od pocitov. Vskutku hudba preberi pocity od poézie a za to jej prepo-
zi¢iava hnutia®.%%5 Podl'a Webba teda hudba, ked’ ma mat vyraz, potre-
buje podporu poézie. Vyraz nadobiida iba pomocou akcentov, ktorych
napodobiiujica sila je jedine v pocitoch prevzatych z poézie. Tym Webb
vysvetl'uje vzajomnu zavislost’ a vztah medzi hudbou a poéziou. S obdob-
( nym nazeranim (akcent re¢i atd’.) sme sa ostatne stretli u francizskych

encyklopedistov. Webb sa vSak obracia proti Rousseauovi a jeho nahladu,
ze hudba vie mal'ovar. Webb tvrdi, Ze hudba, naopak, vobec nevie ma-
Iovar vidite'né predmety, pretoZe by musela vedie? mal'ovat hnutia, a to
{ by sa vraj rovnalo &arodejnictvu. Tymto sa Webb jednoznaéne stavia
proti téonomal'be. ,,Hudba nema int moZnost' predstavit viditeny pred-
met, ako Ze vyvoliva v naSej dusi tie isté hnutia, aké by sme citili ‘
prirodzene, keby predmet bol pritomny.“%6 Takato hudba viak nemal'uje,

( ale vyjadruje alebo opisuje. Na inom mieste obdobne hovori o spojeni
hudby s poéziou; treba vraj pamitat’ na to, Ze hudba méze napodobiiovat
{ iba tak, Ze sa sama stiva tou vecou, ktortt napodobiiuje, ¢im sa prirodze-

nym spésobom spoji s poéziou.

Vidime teda, ze Webb vcelku hlisa vyrazovii prax, i ked’ este uzniva
aj napodobnenie a analégie s uréitymi pohybmi (klesanie, stipanie atd’.),
vysmieva sa vSak ,skladatelom, ktori dokonca celkom vizne nechaji

! usmievat’ sa liiky a spievat idolia® a v takom pripade ,,v hudbe je lepsie |

nemat ziadne idey, ako mat faloiné”.%57 Tento faloiny realizmus v téno-
malbe odmieta slovami: ,Je vidy istejSie spol'ahnit sa iba na jedno-
duchy uéinok dojmu ako ma plané hratky niteného napodobnenia.“%8

{ Je zrejmé, ze Webb podstatne obmedzil (hoci eite neprekonal) zistoj |

uéenia o napodobneni v hudbe v prospech vyrazu. ]

{ Na vyrazovii estetiku Avisona nadviazal aj Anselm Bayly (A4 practical |

Treatise on Singing and Playing With Just Expression and Real Elegance, l

1771). Na rozdiel od Avisona Bayly (§1794) vSak zastiva stanovisko, |

i @ K. H. Darenberg, cd, 35. !

@ K.H. Darenberg, cd, 35. |

Obr. 26. Neznamy autor. Ch. Avison (1710—1770) (Newcastle, St % K.H. Darenberg, cd,35.
Nicholas Cathedral). 46 K.H. Darenberg, cd, 35.
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Popredny¥ reprezentant vyrazového principu.
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ze harménia sice zvySuje hudobny .vyraz, aviak tento moino dosiahnut
aj ptihou melédioun (teda bez harmonie); to je d’alsim pokrokom v smere
vyzdvihovania samostatnej melédie ako nositel'a virazau v anglickej este-
tike. V tejto savislosti poznamendva, ¥e hudobny vyraz moino dosiahnut
najmi vol'nou improviziciou. Vyraz vo vokilnej hudbe dosiahneme tym,
Ze noty skladime prijemnjm a Péabivym spdsobom na taky text, ktory
vyjadruje pocity alebo predstavy. Dalej blizsie rozoberid Hindlovu a Pur-
cellovu hudbu z hl'adiska svojej estetiky.

Pozoruhodny prispevok v smere kritiky napodobiinjacej estetiky
pochidza tieZ z pera Williama Jonesa (1746—1794), ktory sa podrobne
zaoberal touto otizkou (Essay on the arts, commonly called imitative,
1772). Hovori, %e by bolo aroganciou protireéit vietkjm autorom, ktori —
nech sa v jednotlivestiach akokol'vek medzi sebou lif§ia — sthlasne po-
vaZuji umenie za napodobiiujiice, ,za iba (!) napodobfinjice: aviak
kaZdému, kto skiima, musi byt jasné, &o sa odohrava v jeho vlastnej dusi,
%e je najkraj§imi bésiiami, hudobnymi skladbami a obrazmi pohnuty
principom, ktory sa, nech je uZz akykol'vek, od zikladu lifi od napodob-
nenia“.49 Kritiznje Batteuxa, ktory chcel odvadzat vietky umenia od
principu napodobnenia, to ¥e moZno vztfahovat najviac na maliarstvo,
kym poézia a hudba mali pravdepodobne ,,vzneSeny pévod“480 (nevznikli
teda napodobnenim). Inde dodéava, Ze ,najvacii adinok” hudby a poézie
»nevznikd pomocou napodobnenia, ale pomocou celkem iného prin-
cipu.*“461 Aky to je princip, priamo neudava, ale nepriamo moino usadit,
¢o pod tym mysli, pretoZe v obdobnej situécii to neskér ilustruje prikla-
dom. Hovori, e v poézii sa prudk4 vasen vyjadruje silnymi, presne ryt-
mizovanymi slovami, prednasa sa obygajnym hlasom, spraivnymi akcentmi
a s prislusnou kadenciou. Keby sa takdto ,,pravd poézia“ zhudobnila, €o
by mimoriadne zvysilo vyrazovii silu slov, bola by te ,.istd a originilna
hudba, ktori by sa padila nielen uchu, ale pohla by aj srdce; to by
viak nebolo napodobnenim prirody, ale hlasom samej prirody*“.%2 Teda
umelec, ktory komponuje také &istd a originilnu hudbu, nenapodobiiuje
prirodu, ale je tvorcom priredy, originilnym géniom, o je nakoniec
youngovska myslienka, aj ked’ v pozitivnom riefeni jeho vyvedy si
omnoho hmlistejiie ako v kritike napodobnenia. V d’aliom kritizuje
pretaZenti harméniu, obracia sa proti polyfénii, ,figam, protifagam,...
ktoré moderntt hudbu skér Spatia ako zdobia“.463 Dalej zosmieifiuje tono-
malebné Géinky, napodobnenie réznych zvukov neoZivenej a oZivenej pri-

‘rody, o ktoré sa, ako hovori, pokasali aj vynikajaci hudobnici, o oznacuje

49 K.H. Darenberg, c.d., 38.
40 K. H. Darenberg, cd, 38.
41 K. H, Darenberg, cd, 38.
42K H. Darenberg, cd, 39.
43 K.H. Darenberg, cd, 39.

za ,neospravedlnitelny nevkus sa o to len pokasat; pre tieto smiedne (!)
napodobnenia nevyhnutne znid¢ia ducha a ddstojnost’ najkrajsich basni,
ktoré moino lepsie ilustrovat pévabnou a prirodzenou melédion“.464 Za-
rovefi autor zhifia svoje kritické tivahy, ktoré st namierené proti napo-
dobneniu, a hovori, Ze ,,Ziaden umelec nedosahuje svoj ciel’ napodobnenim
prirody, ale tym, Ze si osvoji sily prirody, éim docieli ten isty aéinok na
predstavivost (imagination), aka vyvolava priroda svojimi vnadami
v zmysloch*“/465 Autor teda poZaduje nielen puhe pdésobenie umenia na
zmysly, ale aj na predstavivost. Nakoniec vyzdvihuje prostt krisu, ktora
vyvolava trvalejiie udinky ako vyumelkovani. Jones teda veelku vel'mi
rozhodne odmieta, ba ironizuje napodobnenie prirody v umeni i v hudbe
a formuluje — hoci trocha nejasnym alebo nepriamym spdsobom -— svoj
ideal vyrazového principu, originilnosti a imaginicie ako ciel'ov ume-
leckého snaZenia, a to predovietkym v oblasti hudby.

Dva znime cestopisy hudobného historika a kritika Charlesa Bur-
neyho (1726—1814) (obr. 27 v prilohe) The present State of Music...
(1771 a 1773) svedéia o prislusnosti autora k vyrazovému principu. UZ vo
svojej prvej cestovnej sprave principidlne odmieta akékol'vek napodobne-
nie. Napr. hovori: ,,...ni¢ by sme neziskali napodobnenim“,% a vy-
zdvihuje hudobny vyraz, pri¢om, ak sa ma vyjadrit vasef, Ziada prostotu
a struénost’. Tazké ozdoby naproti tomu odmieta. V jeho druhom cesto-
pise je zaujimavé pozorovanie a charakteristika v savislosti s 'C. Ph. E.
Bachom, ktory ako reprezentant citového slohu klasicizmu urobil naitho
silny dojem. Hovori, Ze by bolo tazké povedat, odkial’ si Bachov syn vzal
vzory, kde ziskal vkus a vzdelanie, ako si vytvoril svoj 5tyl, ale Ze urdite
to neprevzal od svojho otca J. S. Bacha, ktory predsa bol jeho jedinym
uéitelom! A teraz nasleduje kritika umenia J. S. Bacha z hladiska kri-
térii vyrazového principu klasicizmu, a to do uréitej miery obdobne, ako
to robil pred nim J. A. Scheibe zo stanoviska galantnej hudby. Burney
totiz o J. S. Bachovi hovori, %e ,,...tento ctihodny hudobnik i napriek
svojej neporovnatelnej uenosti a ostroviipu povaZoval za potrebné za-
chytit celit harméniu, ktorit mohol uchopit’ do dvoch rik, &im nevyhnut-
ne musel obetovat melédiu i vyraz. Keby syn bol hladal vzory, iste by
ich bol nasiel u svojho otca, ktorého si vel'mi ctil. . “ aviak ,, ... tie kras-
ne city, mnohost novych napadov a vyberanost zvlaStnych pasizi, ktoré
st v jeho (t. j. C. Ph. E. Bacha, pozn. P.P.) skladbich také zrejmé,
musel odvodzovat iba od priredy*.%” Struénym, ale vel'mi vystiZnym spé-
sobom Burney tu osvetlil podstatu slohového prelomu okolo polovice 18.
storodia charakteristikou umenia J. S. Bacha a jeho syna C. Ph. E. Bacha,

% K. H. Darenberg, cd., 39.
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ktory uZ patril do inej slohovej sféry. Podl'a Burneya harménia v baro-
kovej dobe bola také silni, hutnd, %e nevyhnutne museli trpiet melédia
i vyraz (Avisonov vplyv!). Ked'ze C. Ph. E. Bach neprevzal svoje umenie
od svojho velkého otca a nenapodobnil ani injeh vel'kjch majstrov, Bur-
neymu sa zdalo, Ze sa musel orientovat k prirode, aby dostal melédiu
i vyraz. Pod prirodou mysli v podstate prirodzenost, pretoZe nikde sa
neprihovira za napodobnenie prirody ako principu, ale prive naopak.

Druhy vyznamny anglicky hudobny kritik 18. storodia, John Hawkins
(1719—1789) napisal k svojim dejindm hudby (General History of the
Science and Praktice of Music, 1776) obsaZneji esteticky uvod. Z jeho
mySlienok jasne vypljva jeho spolupatriénost k avisonovskej vyrazovej
nauke; autor sa, pravda, zaoberd celym radom estetickych problémov,
ktoré tu neméZeme rozviest, cbmedzime sa len na tie, ktoré sa dotykaji
nasej témy, najmi vyrazového principu. Hudba podl'a neho posobi na
dusu, v ktorej vzbudzuje hnutia a obrazy (!) (images) pomocou ténov.
Voéi napodobneniu sa Hawkins stavia krajne kriticky. Hovori, Ze tam,
kde je ,jamyslom hudby napodobnenie, ako spev vtakov alebo vyraz réz-
nych ohybov (inflexions) hlasu, ktoré sprevadzaji vasne alebo vykriky,
plag, smiech a iné afekty®, ...sa pravom hovori o ,,...hudbe iba napo-
dobiiujiicej*,588 &o mysli v pejorativnom zmysle. Uvidza eite rad konkrét-
nych prikladov napodobtiujicej hudby, nakoniec viak dodava: ,Ale tito
moc. napodobnenia . .. predstavuje iba vel'mi mali ¢ast’ vynikajicej hud-
by... V skutoénosti napodobnenie prinaleZi ovela viac poézii a maliar-
stvu ako hudbe®%9 preto sa odvoldva na Harrisa, ktory napodobnenie
v hudbe oznaéil za vel'mi nedokonalit vec. Je zaujimavé, Ze Hawkins aj
poéziu spolu s maliarstvom poéital k napodobfinjicim umeniam. Videli
sme, ze mnohi autori poéziu dali do jednej kategérie s hudbou. Tym Haw-
kins podtrhuje autonémnost hudby. Eite jasnejiie to vyplyva z jeho
myslienky, ze pévab (charms) hudby je v samej hudbe, kym tych nie-
kolko veci, ktoré hudba dokaZ%e napodobnit, je takjch nezaujimavych, aZ
sa zda, Ze najlepSia Sast hudby je v jej ,vniitornej, absolitnej a v in-
herentnej podstate”.470 Je jasné, ze Hawkins, ktory nebol vieobecnym es-
tétom, filozofom alebo literitom, ale hudobnjm teoretikom, zdodraziuje,
je sily hudby pochidzaji z nej samej a aj napodobnenie odmietol z tohto
hladiska samobytnosti hudby. Hawkins odmieto]l napodobnenie dokonca
v recitative, ked v tejto stvislosti uvidza — v zrejmom protiklade k en-
cyklopedistom — %e ,hudobné tény neméiu napodobnit obyajnit ret;
...veelku krasy recitativneho slohu hudby nie st schopné napodobnir
tény a tym menej rozmanité ohyby hlasu hovoru, ale jeho krisy st
v mnohosti akcentu a melédie, pretoZe tieto nepodlichaji metrickjm za-

43 K.H. Darenberg, cd,41.

9 K. H Darenberg, cd.,4l.
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konitostiam“.471 Nakoniec dodava: ,,Skritka vietko, &0 sa tu uviedlo
o hudbe vo vieobecnosti, moZno aplikovat’ aj na recitativ, t. j., Ze jeho
napodobiiujica moc je tplne bezvyznamni a vietok pdvab, ktory obsa-
huje, mi absolatnu a inherentnii podstatu.“472

Vidime ' teda, %¢ Hawkins je zdstancom imanentnosti hudobného
umenia, nevynimajic dokonca ani recitativ. To bol d'ali vjznamny krok
v smere autonémnej hudobnej estetiky, hoci ani Hawkins nerozviedol
blizsie, o konkrétne rozumie pod touto absolitnou a inherentnou pod-
statou. -

Skét James Beattie (1735—1803) vo svojom objemnom estetickom
diele Essays On Poetry and Music, as they affect the mind (1716) sice
analyzuje otizky, o ktorjch diskutovali aj ini autori, jednako viak jeho
vyvody zasluhuja pristupnostou Stylizicie a jasnostou myslienok, kde
nielen vhodne zhfiia vtedajsie estetické nazeranie, ale prinasa i nové ori-
ginalne myslienky, nasu podrobnejiu pozornost, zvlast ked’ berieme do
tvahy, %e prica bola dohotoveni uZ roku 1762, teda takmer poldruha
desatrotia pred jej publikovanim a v rukopise, prostrednictvom predna-
tok bola u znima okruhu zaujemcov. Autor sa podrobne zaobera ucenim
o napodobneni, ktoré v stvislosti s hudbou (na rozdiel od inych umeni)
podrobuje prenikavej kritike a vyzdvihuje princip vyrazu a samobytnosti
hudby. Preto z jeho diela vyberieme najzaujimavejsie myslienky.

Najprv vo vieobecnosti hovori o napodebneni, udava, Ze spdsobuje
potelenie atd’.; tu nepriniSa v podstate nié¢ nové. Nové nie je ani ozna-
Zenie poézie a maliarstva za napodobiiujice umenia, pri¢om dodéva, Ze
,samé napodobnenie, ktoré je dielom umelca, je prijemné prave tak ako
napodobneni vee, priroda“47 Ini& sadi o hudbe, o ktorej podava vel'mi
diferencovanit a postupne sa stupfiujiicu kritiku napodobiiujicej estetiky.
Hovori o tom, #e sa pridava ku kritikom napodobiiujicej estetiky, ktori
sa odvratili od nihPadu, e hudba spolu s maliarstvom a s poéziou sit
napodobiiujicimi umeniami, ked’ si objasnili podstatu napodobnenia,
a dodava: ,,Ked'Ze tym ddvam na znimost, %e hudba nie je napodobfiuji-
¢im umenim, nemyslim s neiictou na Aristotela, ktory na zatiatku svojej
Poetiky tvrdi opak, ako sa zdi. Nie je to celd hudba, ale jej vigiia Cast,
ktorit onen filozof nazjva napodobiiujucou. Sthlasim s nim potial’, po-
kial pripastam, Ze tito vlastnost plati pre niektory druh hudby, nie viak
pre celi. On vsak hovori o antickej hudbe, kym ja o modernej... 7
Hoci Beattie pripiita moznost, Ze niektori &ast hudby méZe byt napo-
dobiiujica, tymto sa stavia do vedomého protikladu s Aristotelom — ,,mo-
derna® hudba ako celok nie je podla neho napodobiiujicou. Tato mys-
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lienku, resp. jeho argumenticiu v stvislosti s Aristotelom neskorsi estéti,
ktori zavrhli napodobnenie v hudbe, Castejéie opakovali. Beattie vSak
svoj odmietavy postoj eite viac vyhranil, ba dokonca iadal — hoci sim
sa toho do poslednych désledkov nakoniec nepridriiaval — aby hudbu
vymazali z radu napodobiiujacich umeni: ,,Nemyslim, ¥e je to neécta
voli hudbe, keby som ju vyskrtol (!) z listiny napodobiiujicich umeni.“475
Vzapiti ilustruje prikladom, Ze neméZeme povedat, akti prirodu hudba
napodobiiuje: ,Ked' sa ma spytaj, aka &ast prirody je napodobnena na-
priklad v Hindlovej Vodnej hudbe alebo v Corelliho Osmom concerte
alebo v ktorejkoI'vek anglickej piesni alebo v Zkétskej mel6dii, myslim,
Ze nemdZem dat’ nijakd urditi odpoved’.“4’6 Len vel'mi mala &ast hudby
uzniva za schopnti napodobnit. Hovori: ,,Hudba je napodobiiujica, ked’
nam jhned’ pripomina vee, ktori napodobiiuje. Ked’ je potrebné vysvet-
lenie a keby sme okrem toho eite tarko mohli spoznat nejakit presnii
podobnost, nenazval by som taki hudbu napodobnenim priredy.“477 Je
zrejmé, Ze Beattie uzniva jedine naturalisticky kopirujicu hudbu ako
napodobiiujicu, aviak aj tato v d’aliom eite obmedzuje, ako svedéi o tom
jeho porovnanie hudby s maliarskym umenim, poukizanim na pomer
obrazu k svojmu modelu: ,,...medzi napodobnenim v hudbe a napodob-
nenim v maliarstve je podstatny rozdiel: zlj obraz je vidy zlym napo-
dobnenim prirody a dobry obraz je nevyhnutne dobrjm napodobnenim;
aviak hudba méZe byt presne napodobiiujiica a predsa neznesitelne zl4,
alebo vébec nie napodobiinjiica a predsa dokonale dobrd“.478 Opit to do-
klada prikladom: ,,Dozvedel som sa, ¥e ,Pastorale’ v Corelliho Osmom
concerte (ide o finale A. Corelliho concerta grossa g-moll, tzv. Vianoéného
koncertu, p ozn. P.P.) bolo zamyilané ako napodobnenie spevu anjelov,
vznasajiice sa nad Betlehemom a postupne pribliZnjice sa k nebesim ...
Nie je jasné, & autor mal v tmysle napodobnit’ &okoFvek; & tak urobil
alebo nie, nie je rozhodujtce, pretofe hudba sa bude nad’alej padit, aj
ked’ sa na tradiciu uZ nebude viac pamitar... Nenazval by som tieto
(harménie, pozn. P.P.) napodobiiujtcimi. Myslim skér, Ze si krajsie
ako akéikol'vek napodobiiujica hudba na svete.“4” K tomu nakoniec
eite doddva — pod zrejmym Harrisovym vplyvom — Ze ,,tény osebe ne-
mé%u bezprostredne napodobnit nié iné ako tény a so svojimi pohybmi
iba pohyby. Aviak jestvuje iba milo priredzenjch ténov a pohybov,
ktoré smie hudba napodobnit“.48 Odmietanie napodobnenia je tu ilu-
strované vel'mi vtipne a konkrétne, pri¢om Beattie sa u% zrejme bliZi

5 K.H. Darenberg, c.d, 43.

% K. H. Darenberg, cd.,43.
47 K.H. Darenberg, cd., 43.
48 K.H. Darenberg, c.d., 43—44,
W K.H. Darenberg, cd., 4.
40 K. H. Darenberg, cd. 4.

k imanentnému chipaniu hudby. Je pritom zaujimavé poznamenat, Ze
Corelli pisil svoju skladbu v obdobi nadvlidy afektovej teorie, aviak
v obdobi nadvlady uenia o napodobneni nevnimali tito hudbu uZ viac
na zaklade poutiek starébo (afektového), ale nového (napodobiiujﬁceho).
ugenia, a ked’ toto bolo zasa prekonané (vjrazovym principom), vnimali
th istii skladbu opédt z inych hladisk, ako sprivme postrehol Beattie.
V tejto savislosti si pripomefime, o sme uviedli v kapitole o afektovej
tedrii, totis Ze barokovit hudbu dnes vnimame z fplne odlisného zorného
uhla, ako ju vnimali vo svojej dobe a ked aj sicasny posluchaé nema
7iadne znalosti o afektovej tedrii, nemeni to nié na intenzite jeho este-
tického za¥itku, hoci sa tento zakladd na odlinjch kritériach.

7 toho, & Beattie uviedol, je jasné, Ze nepomerne vysiie hodnoti
t& hudbu, ktord ni¢ nenapodobiiuje, ba ide eite d'alej a odmieta edte aj
iné napodobnenie: -,Je tu este iny druh napodobnenia pomocou .ténot',
ktoré by sme nikdy nemali v hudbe potut alebo vidiet: vyjadre'me stl-
pania predmetov zodpovedajicimi vysokymi notami a ich klesam’e h’lbo-
kymi alebo nizkymi notami, &o nie je o ni¢ sprivnejsie ako akdkolvek
ini slovna hracka. 48! Vidime teda, Ze Beattie tu neuznédva nielen napo-
dobnenie, ale ani symboly, mimohudobné asociicie a iné hermeneutické
predstavy, &o znova sved&i o jeho imanentnom stanovisku vo vztahu
k hudbe. Namiesto toho Beattie ciel' kazdej opravdivej hudby vidi v tom,
aby istym afektom umoZnila pristup do Fudskej duge (pricom, pocl.m-
piteI'ne, aj on slovo afekt pouziva len ako synonymum pre city). Nak?mec’:
sam hovori, o aké afekty mu ide: ,,...vietky afekty, nad ktorymi ma
hudba akikolvek moc, sa prijemné“.482 Toto je prive klasicisticky ideal,
»prijemné* afekty proti silnym, prudkym, v barokovej epoche. Nagodobt
nenia s prefiho pripustné jedine potial, pokial »inSpiruja prijemneé
afekty*.483 Beattie sa potom obracia nielen proti »absurdnému napodob-
neniu® (1), ale aj proti zbytotnému opakovaniu slov, proti rozdeleniu
slabik a zhudobneniu bezvyznamnych slov, &m vyslovuje poZiadavku
videj dramatickej pravdivosti textu, ktora vyznacuje klasicistickG epochu
a ktordi aj teoretici CastejSie zddraziiovali (mapr. Mattheson, Diderot,
Gluck). .

Podnetny je viak najmi jeho postoj k vtedy eSte nedocenenej instru-
mentélnej hudbe, kde je zrejmy vplyv Avisona, na ktorého sa aj odvo:
liva. Beattie argumentuje mienkou, ,,...Ze do &iste] initrumentalnej
“hudby (music purely instrumental) by sa nikdy nemalo zavadzat napo-
dobnenie. Vyraz vo vokilnej melédii je alebo by mal byt uréeny poézmu..
Vjraz najlepsej instrumentilnej hudby " je viak viacvyznamovy (ambi-

81 K H Darenberg, cd., 44.
2 K. H Darenberg, cd, 44.
43 K. H Darenberg, cd, ¥
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guous). V nej ne‘jestvuje ni¢, ¢o by posluchiia viedlo k tomu, ab
‘zlx'aaélna}fod(;b]r:eme. -« Keby zasa bolo také presné, Ze by nase ’my§{iei§:;
iedlo hne napodobnene;j veci, nas i i
napodobnenie, takZe by smeJholi l”ahosialj’:: (:rr:é(;s;’ﬂ:\?nznzpfllzﬁ lblill .
by. J‘edn)"m slovom: prikldfiam sa k nihPadu, ze napodobnenieu o
.cer'te pre néstroje nevyvola bud’ Ziaden, alebo zly @dinok* 484 ; ’c’m;;
istych pri¢in neuzniva napodobnenie ani v instrumentilnych s;?ol h, t.ych
by zv.hudobného hl'adiska boli aj hodnotné. Iba keby tietoyséla n?acl" 1\13:’
zat’ Sikovnost vykonného umelea, mozno pridar ad Libitum d ;)” n
a vietky mo¥né variicie ténov*.48 napocobnenis
e Teflto cel).' ]‘?eattieho’pas.us je preto taky zivainy, e jednak vyzdvi-
jé vyznam instrumentilnej hudby, ba dokonca po prvé v estetickej
splnsbe 'sa'stretneme s terminom ,,Gista* instrumentilna hudba, a 'ednali
zc}oraznuje aj Bpecifickost inStrumentalnej hudby poukazom x;a 'eJ' vi
vyznamovost; d'alej prikro odmieta akékolvek napodobnenie a tJ xJn o
za{nost’ na mimohudobné faktory v initrumentilnej hudbe (s v':’liml‘:a-
pripadnych, vyslovene virtuéznych sélovych kadeneii a pod kdz virtu(zu
chee ukz’tzat’ svoju &iste technickti zdatnost — &o je viak iba . ad libitu.m(‘)‘z
tc.afia. ‘moZno to aj vypustit — a preto tu napodobnenie pri:ad’uje k va:
nacx‘a‘lm); okrem toho do oblasti nastrojovej hudby zavidza pojem vy
razu o'proti napodobneniu a tymto vietkym vyzdvihuje autonén-lnost’”v}':
razu v inStrumentélnej hudbe. Ked'Ze tento spis, ako sme uviedli vznikyl
roku 1762, Beattie, zda sa, bol prvym alebo aspoii jednym z ’,ch auto
rov na }')oli dejin hudobnej estetiky, ktori sa dostali k takémupllr'l?’demémo-
flaizer'anlu na sistavne podeceifiovani samostatnii inStrumentilnu hudln;l
inymi slovami, Beattie, zrejme, prvy teoreticky uznal tav. ,absolit «
hudbu (i ked’ tento termin este nepouzil). P
veed V(l){ ‘:;k.a]ne]' hlfdbe Beattie sice uznava isté napodobnenie, ale iba
vtedy, ked' je urdené slovom. .,V pravej vokiluej hudbe presny viraz ur-
¢ujh slovd a upieraja pozornost’ posluchia na seba. Opravnené napodob-
nenia tu’ moZne pouZival, pretofe spevny text ich robi zrozumiteli’m?mi
a lfehroz‘x fxebezpeéie, ze by pozornost posluchada bola odvedens od hlav-
nej nzeloche. Aviak este aj tu treba napodobnenia umiestnit do instru-
fnentalneho sprievodu a v Ziadnom pripade ich neméie vykonat’ spevik
iba ked’ si vyrazné, hudobné a hlasom l'ahko predveditel'né. V s gvn:n,
par%e, ktory predstavuje hlavny hlas, mal by prevlada? vyraz a mI: odobt
nenia b'y sa vébec nikdy nemali pouZivat, a ked’, tak iba vinimoén{: ked
napoméhaji vyraz. Okrem toho tény I'ndského hlasu nie sii... s 6s’obilé
pre ozdoby napodobiiujiicej melédie, ktoré sa najvbodnejéie‘ Pkon ju
vidy pomocou néstroja.**48 i

“ K.H. Darenberg, cd., 4445,
5 K.H. Darenberg, cd, 45.

4% K.H. Darenberg, cd, 45.

Podla Beattieho teda obmedzené napodobnenie Je moZné len vo
vokalnej hudbe, vzfahuje sa tu na text, priom napodobnenie, hoci je
zrozumitelné a uréené poézion, musi byl umiestnené v sprievode, kym
vyraz je vo vokilnom parte. Napodobnenie v spevnom hlase uzniva vy-
luéne v tom pripade, ak zvySuje vyraz. Dalej je priznaéné, Ze pod ,pra-
vou® vokilnou hudbou Beattie rozumie jedine spev s inStrumentilnym
sprievodom a potom uvidza opét priklady pre ilustriciu uvedenych mys-
lienok, kde konkrétne doklad4, Ze sa proti principom umelecky hodnot-
ného napodobnenia asto prehresili aj popredni skladatelia. Tak sa okrem
iného kriticky stavia proti Cecilskej 6de, ktorit zhudobnil Hindel. Tento
skladatel’ podl'a neho podliehal i napriek svojmu skvelému talentu ,.&as-
tym omylom pri pouZiti svojich napodobiiujiicich napadov*.487

Rekapitulujic eite raz podtrhuje svoje stanovisko voci napedobne-
niu: ,.Napodobiiujiuca hudba... sa vztahuje iba na tie prirodzené zvuky
a hnutia, ktoré s samy osebe prijemné, ZAuditelné s melédion a s har-
méniou, ako aj s prijemnymi afektmi a citmi. Ich hodnota je taka bez-

vjznamni, Ze Eistej inStrumentilnej hudbe (napodobnenie, pozn. P. P.) .

skor tkodi, ako ju vylepsi a vokdlna hudba si nim poslazi iba na pod-
vyjmic tie pripady, v ktorjch samé napodobnenie je v§-

poru vyrazu,
488

razné, dobré, prijemné a zdroveil spevné.

7 toho vietkého vel'mi jasne vyplyva, ako je pre Beattieho napodob-
fiujiica hudba indiferentnd, umelecky bezcenna, vyluéne ju uzniva v ob-
medzenom zmysle v hudbe vokélnej, aj to len vtedy, ked pdsobi pri-
jemne. Ako doplnok pre tieto podnetné myslienky moze slaZiv v neskorsej
kapitole vyslovend mienka, ktord sa sem hodi, totiZ, Ze ,hudba nis ne-
poteduje preto, lebo napodobiiuje, ale preto, #e niektoré melddie a har-
ménie maji schopnost’ vzbudit v dusi isté vasne, afekty a pocity“.4%8? Opi-
tovné zdéraznenie, ze napodobnenie musi byt spojené s vyrazom a s citini
a najmi rezoliitne postavenie vyrazu proti napodobneniu poukazuje na
vplyv Avisona, aviak Beattie tito otizku rozviedol a prehibil.

Odsek, ktory moZeme povazoval za zhrnutie a snad’ aj za vyvrchole-
nie jeho hudobnoestetického prinosu v smere napodobnenia kontra vy-
raz, pre svoju doleZitost odcitujeme cely. Beattie hovori: ,Ked’ porovni-
vame napodobnenie s vyrazom, nadradenost’ posledného bude zrejmé. Na-
podobnenie bez vyrazu nie je mi¢im. Napodobnenie, ktoré skodi vyrazu,
je chybné; napodobnenie je vidy neznesiteI'né, aspoit vo vainej hudbe,
s vynimkou, ked’ podporuje a poslazi vyrazu. Ked'ze vrcholnit dokonalost
v inftrumentilnej hudbe dosahujeme bez napodobnenia a ked’ napodob-
nenie vo vokalnej hudbe je dokonca iba druhoradé, z toho nevyhnutne

7 K. H. Darenberg, c.d, 45
@ K H. Darenberg, cd, 45—46.
9 K H Darenberg, cd,46.
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vyplyva, Ze napodobnenie prirody nie je pre toto umenie podstatné.“4%0

V tomto myslienkovom pochode Beattie a s nim snad’ celd estetika
vyrazového principu najmarkantnejsie vyjadruje zisadu vyrazového prin-
cipu ako autonémneho, &iste hudobného fenoménu v boji proti udeniu
o napodobneni. Beatticho odmietavy postoj k uéeniu o napodobneni je tu
vyslovenj nedvojzmyselne. Nevysvetl'nje iba prvenstvo vyrazu nad na-
podobnenim, ale zdéraziiuje, %e tak inStrumentilna, ako aj vokilna hudba
méZu sa fiplne zriect akéhokol'vek napedobnenia. Z toho vypljva preii
zdver, ze vrchol dokonaloesti hudobného umenia je v jeho vyraze, teda
v poslednom désledku mu ide o umeleckd, &iste hudobnfi hodnotu. Tak
d’aleko sa v tej dobe nedostal snad’ Ziaden, hoci aj progresivny autor, ako
Beattie, ktorého musime spolu s Harrisom a menovite s Avisonom po-
¢itat k prominentnym hudobnym estétom 18. storodia a aj uitho musime
vzniest poZiadavku reedicie jeho diela alebo aspori jeho &asti a jeho
monografické spracovanie ako vskutku aktuilnej témy hudobnej historio-
grafie 49 .

Struéne sa dotkneme anonymného spisu (Euterpe..., 1778), ktorého
autor tieZ dorazne odporfida uskutolnit’ vjrazovy princip, pritom za
zmienku stoji nihl'ad, Ze ,,vokilna hudba je citovému vyrazu (sentimen-
tal expression) mimoriadne prospena“.492 Tento termin je priamym re-
flexom anglickej estetiky v smere tzv. citovosti alebo citového slohu.

Dalsim predstavitefom anglickej hudobnej estetiky bol Thomas
Twinning (ca 1734—1804), ktory tiez odmietol napodobnenie v hudbe
(Two Dissertations on poetical and musical imitation, 1789). Hovori, Ze
»v hudbe moZno hovorit o napodobnenti len potial’, pokial’ nie¢o vyjadru-
je (1). Ked’ je jej uéinok obmedzeny iba na fyzické, sluchové pdsobenie,
poskytuje iba prosty, pdvodny pdZitok (obdoba pre Rousseauov plaisir
physique, pozn. P.P.), to znameni, %e nié nevyjadruje, na nié sa ne-
vztahuje*“.4% Dalej hovori, 7e¢ hudba sice ,,méZe bezprostredne vzbudzo-
vat’ predstavy skutoénou podobnostou jej ténov a pohybov s ténmi a po-
hybmi predstaveného predmetu. Takii hudbu nazyvame napodobiiuji-
cou...“4% aviak Ze je to vel'mi nedokonald vec a mdZe sa postrehnar
iba pomocou reéi, ktora toto vysvetl'uje. Potom pokraduje, Ze ,zo viet-

9 K. H Darenberg, ¢d,46.

491 Hovori sice o fiom vo svojej praci H. Goldschmidt, ktorého interpretdcia je
viak absolitne neprijatelnd; aj W. Serauky .o fiom hovori vo svojej knihe medze-
rovite a jeho vyklad je prekonany, autor vytrhol z kontextu nefiplné myslienky z hla-
diska svojho jednostranného postoja; H. Pfrogner vybral zasa méalo charakteristické
aryvky ; najlepsie poslizi K. H. Darenber g, ktory, hoci sa snaZi niektoré myslienky
interpretovat z hPadiska svojej témy, excerpoval podnetné materidly z jeho diela.

42 K.H. Darenberg, cd., 112, :

43 H. Pfrogner, cd., 226.

4% H. Pfrogner, cd, 226.

kjch sil hudby je najslabSia a najmenej déleZita prave td, ktora vzbu-
dzuje predstavy bezprostrednou podobnostou® a Ze to mepatri k skutoé-
nému pdzitku hudby. Naproti tomu ,,najvysSou silou hudby ... pomocou
ktorej sa stiva najatinnejsou, je nesporne jej sila vyvelat duSevné hnutie.
Tato viak sa tak mailo povaZuje za napodobnenie, Ze skor stoji s nim vo
vyslovenom protiklade®“.4% Hoci Twinning je zrejme epigénom Avisona,
Harrisa atd’., odmietanie napodobnenia uitho je vyraznejiie vyhranené —
najviac ho nesporne ovplyvnil Beattie, o fom sved¢i aj nasledujiica mys-
lienka. Twinning hovori, Ze predstavy starjch (mysli tu na starjch Gré-
kov) o tomto predmete boli rézne. Ked’ hovorili o hudbe ako o napodob-
neni, zd4 sa, e mali na mysli jej moc nad dufevnymi hnutiami. Pod na-
podobnenim rozumeli to, o my prive od napodobnenia rozliSujeme
a proti tomu pojmu staviame pojem hudobného vyrazu. Proti napodob-
neniu Twinning teda jednoznatne kladie vyraz ako hlavny princip
v hudbe. Na rozdiel od Beatticho sa prihovara predovietkym za vokilnu
hudbu. Hovori, %e ,hudobny vyraz sam osebe a bez slov je neurtity, vie-
obecny a mnohoznainy* — potial' jeho nihlad nediverguje priliz od
Beatticho nahladu, ale pokraduje, Ze pbsobenim slov ,sa zosiliiuje vyraz
hudby, ...usmerfinja ho... a tym uvidzaji posluchédéa... do Ziviieho
pocitovania stava zvladtnej a uréitej vasne alebo prinajmenej do obdob-
ného stavu®.4% Vyznam predstdv &istej instrumentélnej hudby je naproti
tomu neuréity, kolisavy, no len &o k nej pristupuju slova, mysel’ je usmer-
nena uréitym smerom.

Mimochodom Twinning si aspoii do istej miery sém protireéi, ked'Ze
na jednej strane napodobnenie odmieta prave preto, Ze vzbudzuje pred-
stavy bezprostrednou podobnostou s napodobnenym, ale na druhej strane
vo vokalnej hudbe vidi vihodu v tom, Ze slovd usmerfiuj mysel’ uréitym
smerom — pravda, ma tu na mysli skér vyvolanie hnutia ako napodob-
nenie nie¢oho, inymi slovami teda odmieta najmi naturalistické napodob-
nenie, kfm stylizujice napodobnenie (vnitro &loveka) &iastoéne prijima,
pritom tu mysli predovietkym v zmysle kategérie vyrazu. V kaidom
pripade viak Twinning zaujima vo veci vztahu inStrumentalna — vokalna
hudba iny postoj ako Beattie. Nakoniec tak ako ini aj on podrobil Bat-
teuxa kritike, ked’ hovori: ,Predstava, Ze maliarstvo, poézia a hudba st
napodobiinjiicimi umeniami, iste priniesla vela zmitku.“497 Iba vytvarné
umenie je napodobitujice, ale pri pouZiti pre poéziu a hudbu — obe
umenia dava do jednej kategdrie — toto slovo méa wplne iny vyznam.

Posledny z anglickjch estétov, Arch. Alison, o ktorom sa zmienime,

nabradil vo svojom spise (Essays on the nature and principes of taste,

1790) napodobfinjiicu estetiku estetikou asociativnou, ktori traktuje inac

45 % Pfrogner, cd, 227.
4% H Pfrogner, cd, 227.
4 H. Pfrogner, cd, 229,
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(skoro opaéne) ako A. Gerard. Krasno je preitho niefo subjektivne. Pra-
mei krisy nevidi v &istych pocitoch, ale v asocideii pocitov s predstavami.
Pocity krdsna a vzneSeného vznikaja aZ vo fantizii. Bez tychto asociicii
nejestvuje krasno, vznedenost. Hudba &iste prijemna (v tom sa lidi a vy-
hrafiuje od svojich predchodcov) poskytuje iba mechanicky pézitok,
ktory je v pravidelnom slede urditych ténov, naproti tomun na asociiciich
sa zakladajica krdsna, vzneSend hudba pdsobi ,,pdZitok plnj vyrazu“.498
Alison sa teda odvracia od pojmu prijemnosti, ktory aj v anglickej hudob-
nej estetike hral takd vyznamna dlohu, nepovaZuje prijemni hudbu eite
za schopni vyrazu.

Alison vyzdvihovanim fantazijnej zlozky, svojim zdpornym postojom
k iba prijemnej hudbe, zddraznenim krasna a vzneieného v hudbe, me-
novite viak odvodenim moci hudby od jej spojenia s predstavami, aso-
cidciami d’alej dobudoval estetiku vyrazového principu. Inag viak aj on
podceiiuje inStrumentilnu hudbu a diva prednost vokalnej.

8.1.2. Zhodnotenie anglickej estetiky

Anglickd hudobn4 estetika priniesla do hudobnoestetickej problema-
tiky vel'a novych, progresivnych myslienok, ktoré eite nie si podl'a zi-
sluhy ocenené. Vyrazovy princip, ako sme videli, nezrodil sa abseliitnou
negéciou udenia o napodobneni, ale naopak, baziruje a vychidza z neho,
viestranme kritizujac jeho niZSin, naturalistickd formu kopirovania, nad-
viizujic na jeho vysdiu, stylizajicu podobu, ktort d’alej rozvija, pridéom
viak priniSa podnetné Gvahy, ktorymi ju postupne rozklada a z h¥adiska
svojbytného autonémneho vjrazu prekoniva. Za hlavnd vec v hudbe
povaZuje vyraz — vyraz citov, pocitov, emécii, hnuti, vasni, afektov (ticlo
terminy sa pouZivaji synonymne), princip originilnosti a tvorivej fan-
tazie bez viazanosti na danj (mimohudobny alebo naturalisticky kopiru-
juei) vzor, ktory by sa mal rozumom usmernenjymi predstavami napodob-
niovat. Tymto nastal odvrat od zvyskov prekonaného racionalizmu a na-
koniec odmietavy postoj voéi udeniu o napodobneni v hudobnej oblasti
vobec. Ba dokonca moZno povedat, Ze v jeho kritike estetici vyrazového
principu boli silni, konkrétni, v tom bol hlavny déraz ich myslienok, kym
naproti tomu v postaveni pozitivneho programu a v budovani principu
vyrazu v uceleny systém neboli taki ddsledni. Nech by totiz afektova
teéria bola akokol'vek naivni a ulenie o napodobneni akokol'vek natura-
listické, je nesporné, Ze teoreticky tieto ufenia boli fundované a désledne
rozpracevané., V porovnani s nimi vjvody vyrazového principu sa hmlis-
tejsie, akosi metaforické.4%9

498 W, Serauky, Die musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitraum von 1700
bis 1850, 229.
499 Za tiito cennit pripomienku som vd’akou zaviazany A. Sychrovi.

Pravda, to nZ nakoniec vyplyva zo samej gnozeologickej podstaty sen-
zualizmu, ktorj okrem materialistického aspektu poskytoval moZnost’ aj
pre idealistické tendencie a pre wuréitii ohranienost (nepoznani ,,vec
osebe” a ped.). Tato gnozeologickd podstata sa vtedy eSte bezprostredne
vo vaddine pripadov neprejavila tak vypukle v hudobnoestetickom mys-
leni (to nastalo aZ neskdr, najmi v stvislosti s Kantom, o éom budeme
eite hovorit); v pozadi viak bol latentne pritomny, a to iste prispelo
k menej vyhranenjm ziverom v zmysle pozitivneho rieSenia konkrétnych
postulatov tohto estetického smeru. Treba si viak pritom na druhej strane
uvedomit, ¥e vyrazovy princip bol prvym krokom v smere skutoéne auto-
némnej hudobnej estetiky, ktora spoznala Specifickost hudobného v§razu,
a to bol iste pozitivny prinos a znamenal nemaly pokrok v hudobnoeste-
tickom mysleni. T§m sa zisadne li8i od starych teoretickych systémov.
Niet sa preto &o divit, Ze tito nové estetika nemohla tak rychlo vyzriet
v ucelenii doktrinu — afektova tedria i udenie o napodobneni sa budo-
vali kazdi poldruha storodia, svojich predchodcov mali uZ v antickom
Grécku a opierali sa o mimohudobné fenomény. Naproti tomu vyrazovy
princip nemal takéto zéklady a okrem toho vychidzal predovietkym zo
samej hudby. Tieto principy mohlo ucelenejsie vybudovat az 19. storoéie,
pravda, mnohé progresivne prvky sa aj zotreli. Aviak vyrazovy princip
bol v dejinich hudobnej estetiky nesporne déleZitym medznikom; tu
najskédr vyslovili niektoré podstatné idedly hudby vrcholného klasicizmu,
a to vlastne &asove eSte pred jeho zrodom alebo rozvojom a k tomu v kra-
jine, kde sa tito nova tvorba prive najmenej rozvinula. Ostatne najmi
preto sa hudobnoestetické analyzy zamerali na Hindla, Purcella a na
injch, v Anglicku pésobiacich barokovych majstrov. O vyzname a pro-
gresivnom zistoji vyrazového principu v Anglicku pre dejiny hudobnej
estetiky vébec a pre estetiku hudobného klasicizmu zvlist v kaZdom pri-
pade nemoZno ani v najmenSom pochybovat.

Kritiku tedrie napodobnenia a zameranie sa na vyrazovy princip
d’alej rozvinuli francizski, ale najmi nemecki teoretici, pravda, relativne
neskér ako v pokrokovom, senzualistickymi idedlmi naplnenom Anglicku.

8.2. Francuzsko

8.2.1. Chabanon a jeho predchodcovin

Vo Francézsifs sa hudobné nazeranie len tfazko a pomaly oslobodzo-
valo od uéenia o napodobneni. Medzi prvymi autormi to bol nesporne
André Morellet (1727-—1817), ktory zafal obmedzovat pdsobenie napo-
dobnenia v oblasti hydby. Vo svojom spise De 'expression en musique
(1759) hovori, ze napodobnenie v hudbe je nedokonalé, nie je Gplné, ba
ani presné, ¢o viak nie je nedostatkom hudby. Hudba nema napodob-
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fiovat. prirodu, mi sa od nej lisit a méZe prinisat najviac uréité analégie.
Hudba je menej napodobiiujiicim umenim ako vietky ostatné umenia.
Morellet nazjva hudbu ,metaforickou retou”, &im vyzdvihuje, Ze hudba
stylizuje, o je uréity odklon od tedrie napodobnenia, najmi od jej na-
turalistickjch tendencii, i ked’ na druhej strane sa od tohto napodobnenia
eite celkom neodvratil. Zdéraznenie metaforického charakteru hudby je
viak pozoruhodné, Morellet zaal svoje mydlienky uZ trochu pripodob-
flovat novému nazeraniu, ktoré sa Eirilo v Anglicku, a to v &ase, ked’
udenie o napodobneni bolo vo Francazsku v plnom rozkvete — Rousseau
a Diderot vydali napr. mnohé déleZité spisy este v polovici Zestdesiatych
rokov, ba i neskér! Aj Ch. H. Blainville uznéva princip vyrazu, zmyslova
krasu v hudbe, #iada mnohost, kontrasty, napodobnenia sa viak este
nezriekol.

Prenikavejsia premena od dlho prevlidajiceho napodobiiujiiceho
k novému vyrazovému principu nastala a? neskér. Tak Laborde vo
svojom spise Essai sur la Musique (1780) hovori, Ze podstatou hudby nie
je napodobnenie — toto sa uplatfiuje v maliarstve — ale vyraz. ,,Je to
vjraz, ktorj mé byt zikladom pre vietkych skladatelov. Ten, ktory sa
mu najviac priblifuje, bude najdokonalejii.“5® Obracia sa proti téno-
malbe a hlavnj dgel hudby vidi v tom, aby sa nam svojou krdsou pécila,
pridom nemysli iba na zmyslové pésobenie, ale hudba mé prenikat do
duse. Vyrazovy princip sa uitho u% stavia do protikladu s uéenim o na-
podobneni.

Nesporne najv§znamnej$im predstavitelom vyrazového principu vo
Francfizsku bol viestranne nadany Guy de Chabanon (1729—1792), hus-
lista, literat, libretista, herec a skladatel’, ktory sa venoval aj hudobnoeste-
tickjm otézkam, kde zaujima vyznamné miesto. Svoje myslienky a 30-roéné
skasenosti, ako aj vysledky svojich skorsich nihladov zhrnul v prici
De la Musique considerée en elle-méme et dans ses rapports avec la parole,
les langues, la poésie et le théitre (1785). Vo svojich spisoch vyjadril tiez
svoje pokrokové socidlne presvedéenie, idedly slobody a vrele pozdravil
francazsku revoliciu, novii fistava a vyhlisenie l'udskjch priv. Jeho
estetické nahlady sa pozoruhodne logické a systematické, sa dokladom
progresivnych snaZeni jeho epochy, vyrazne poukazujit na vyvoj hudob-
ného vkusu a na odvrat od myslienok teoretikov napodobnenia, z ktorych
pdvodne vysiel.

Chabanon sprvu hovoril, podobne ako Rousseau, Ze podstatou hudby
je spev alebo melédia. Harméniu do toho nezahfiial, pretoZe ju mepova-
oval za bezpodmieneine potrebnit pre hudbu. To je aj vietko, o md
spoloéné s Rousseauom. Chabanon podtrhol pévednost, imanentnost
hudby, ktors mé osobitné zikenitosti. Teériu napogobnenia podrobil pre-
nikavej kritike. V podstate hovori, Ze napodobnenie v hudbe je nepod-

50 W, Serauky, cd,213.

statnou, druhoradou vecou, je to nieéo, ¢o moZno vynechat. Akékol'vek
naturalistické napodobnenie prirody v hudbe je podl'a neho nemoiné.
Dokazuje to napr. vtaéi spev, ktory je v hudbe nenapodobnitelny — je
to iste zaujimava myslienka, ktora protireéi dovtedaj§im nihl'adom. Tak
isto viak odmieta tedriu, Ze hudba vznikla napodobnenim reéi (Rousseau),

pretoZe re¢ nema presné intervaly. Prave tak hudba nie je napodobnenim

neartikulovaného vykriku véasne (Diderot), pretoZe tento neobsahuje
v sebe ni¢ hudobné. Hudba teda nevie napodobnit ani afekty, Hudba je
preitho menej napodobiiujiicou ako vietky ostatné umenia. Hudobni reé
je vybudovani na prirodzenjch a fyziologickych zikonitostiach v proti-
klade k reéi, ktora sa zakladd na konvencii. Hudba bezprostredne pésobi
na zmysly a bezprostredne vyvolava poZitok a citové hnutia.

Chabanon bol aj jednym z tych mala autorov, ktori sa plne zastavali
in§trumentalnej hudby, ¢o treba obzvlait podtrhnuat; je zrejmé, Ze na
rozdiel od viéiiny inych teoretikov hovori z neho prakticky muzikant.
Uzniva dokonca bezvyhradni nadradenost skladatel'a symfénii nad skla-
datel'om vokéilnej hudby, pretoZe tato na rozdiel od inStrumentilnej
hudby sa opiera o napodobnenie mimohudobného modelu, do povaZuje
za nedostatok. Hovori, Ze ked’ sa niekto spytuje, o dom symfénia hovori
alebo do mal'uje, svedéi to o neznalosti hlbieho zmyslu hudby. Kto ho
spoznal, takéto vysvetlenie nehl'adi. Hudba je bezprostrednym vyrazom

tvorivého intinktu a svoje oprivnenie nosi v sebe, v &istej krdse, ktora

vyplyva zo vztahov tonov medzi sebon. Chabanon sa takto ukéizal ako
prvy teoretik vo Franciizsku, ktory definitivne skoncoval so starym ude-
nim a so vietkymi jeho zvyskami, a ktory stanovil v hudbe ideal ,.gistej*
krisy. V jeho dobe bol tento jeho désledny boj proti racionalizmu a vy-
zdvihnutie Specifickjch hudobnovyrazovych prvkov nesporne pokroko-
vym éinom.

Pravda, Chabanon sa zaoberal aj te6riou napodobnenia, ktorej tilohy
presne uréil. Tato bola viak opravnena iba v dramatickych dielach. Ho-
voril, Ze rozum sa, Zial, zamieSa do zmyslového pdZitku a hl'ada vztahy,
analégie s réznymi predmetmi, a tak vznika racionalizmom infikovana
napodobiiujica hudba, ktora Chabanon zavrhuje. Rozumu viak ,stadia
najvzdialenejsie podobnosti, najslabSie vzfahy; toto umenie sa nazjva
napodobiiujicim, i keI’ milo alebo ni¢ nenapodobiiuje*.5! Tymto ironi-
zuje najmi Batteuxa. Prizndva sice spdsobilost hudby zobrazovat isté
vieobecné ,charaktery®, ale hudba sa nemdie domahat uréitého, jedno-
znaéného vyrazu a pjta sa: ,,Ci sa nestiva, ze jeden a ten istj nipev sa
hodi pre dva texty protikladného afektového obsahu?“502 Chabanon teda
zddraziiuje viacvyznamovost hudby, i ked’ napriek tomu uzniva, Ze moZe
posobit podla uréitych analégii. Tak melédiu, ktord ma v hudbe prenasat

501 W, Serauky, cd, 218. ’
502 Alice Sorel-Nitzberg, Chabanon. MGG 11, 1952, 1002,
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hnev, mozno dat' do sivisu s hnevom pomocou ruchu ténov, rychlosti
rytmov a silného zvuku. Aviak ,malovat je iba jej druhou tlohou, prvou
je spievat®.503 Chabanon vel'mi jasne analyzuje posobenie predstavivosti
v procese hudby.

Dalej skiima tiez vztahy medzi hudbou a ostatnymi umeniami a Rous-
seauove nazory o zlej pouziteI'nosti francizskej re¢i v hudbe podrobuje
prenikavej kritike. Poukazuje na rozdielnost medzi Struktirou spevu
a reéi. Trilky, figary, frizy, harmoéniu, transpoziciu atd’., toto vietko v reéi
nepozname. Hovori, Ze Rousseauove namietky voéi francizskej reéi by
prave tak mohli byt argumentom v jej prospech, ved’ napr. plynulosr,
nemé slabiky, neuréita prozédia st priaznivymi vlastnostami pre hudbu.
Ostatne jestvuje vel'a dobrej hudby, ktord prozédiu vobec neposlicha.
Nakoniec sa re¢ stava tym, ¢o pisatelia z nej urobia. Francazsku reé
uzniva za spdsobili pre operu, ,,aj pre taka hudbu, ktord sa od Lullyho
odlifuje*.504 Hudba podl'a neho siihlasi s takymi predlohami, ktoré pri-
chadzaja od srdca. Dalej rozvija aj myslienky o vyrazovej a psychologic-
kej tilohe operného orchestra. Aviak i napriek tomu balet je preiitho tym
umenim, ktoré je najviac pribuzné hudbe. ,Tanec prenasa pézitok usi
na oé&.*505

Chabanon sa nam javi ako hlavny reprezentant vyrazového prin-
cipu vo Franclzsku. Vyzdvihovanim autonémnosti hudobného ume-
nia, uznanim hodnoty samostatnej initrumentilnej hudby, odmietanim
napodobnenia, kritikou Rousseauovych nihl'adov, zddéraznenim pdézitku
a melodickej, zmyslove krasnej hudby, zamietnutim poslednych zvyskov
starého racionalizmu vyznamne prispel k obohateniu a k prehibeniu vy-
razového principu.

8.3. Nemecko

V Nemecku sa hudobna estetika dostala za¢iatkom druhej polovice
18. storo¢ia pod vplyv franciizskeho uéenia o napodobneni, z ktorého sa
v d’'aliom sice len pomaly odputala, aviak uz pomerne skoro sa jeho
posobnost’ silne obmedzila, za¢ina sa kritika naturalistického napodob-
nenia a aj tu teoretici v prvom rade zdéraziuju vyraz, vyvolanie citov
ako hlavny &initel’ posobnosti hudby.

8.3.1. Krause, Hiller, Sulzer, Heinse, Herder a ini autori

Ako jeden z prvych sa liibecky kantor Ruetz obracia proti Batteuxovi
a jeho nihl'adu, Ze vietky umenia moZno odvadzat z jediného principu

53 A, Sorel-Nitzberg, c.d., 1002—1003.
54 A, Sorel-Nitzberg, c.d., 1003.
505 A, Sorel-Nitzberg, c.d., 1003.
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Obr. 28. Neznimy autor. J. 4. Hiller (17286—1804). Rytina (Kassel,
Deutsches Musikgeschichtliches Archiv).

Zastanca vyrazoveho principu v Nemecku.

napodobnenia prirody. Stfasne sa obracia aj proti tedridm, Ze vzorom
pre hudbu je reé, ém v tomto smere odmieta tieZ nahlady encyklope-
distov. Ruetz sa sice tiplne nevzdal celej teérie napodobnenia, ale ukazal,
7e hudba pouZiva svoje Epecifické umelecké prostriedky. ,,Nie je prav-
dou®, hovori, e vietky tény st uz v prirode. Sidlom hudby je umelcovo
vniitro a nie priroda. TaktieZ nemozno tvrdit, Ze by deklamacia bola pra-
vzorom hudby. Tym by sa dal vysvetlit najviac recitativ, nikdy viak
4ria“506 Hudba viak nie je uZ obsiahnuta v slovich, ako to vyklada
Batteux, ale vyjadruje mnohé city, ktoré nemoZno opisat’ a nemaji v re-
& vzor. Toto podla neho nie je nedostatkom, ale prednostou hudby:
,Nielen tie dufevné hnutia a vasne, ktoré st zaroveh aj vzorom pre
poéziu a reénicke umenie, ale aj tisice injch pocitov, ktoré ani nemozno
pomenovat’ a opisal, pretoZe nie si vzorom pre vyrefnost, su podrobené
hudbe.“507 Francazski autori ugenia o napodobneni tato neuréitost &ias-
toéne tieZ spoznali, bola viak pre nich nevyhodou, pokladali ju za nedo-
statok hudby, ktora takto bola zbavena viac objektivno-raciondlne za-
chytitelnej podstaty, a preto si cenili najmi na slovo viazana hudbu.
Podl'a Ruetza viak hudba vyjadruje také city, ktorych Ziaden re¢nik alebo
basnik nie je schopny, &¢im vyzdvihuje hudobni predstavivost ako nieco
osobité. Hudba preiiho nie je képiou prirody, ale sama je originalnou
nrecou prirody* (teda ani on sa tohto terminu este uplne nezriekol, ale
mysli to uZ &iste metaforicky — ostatne obdobni myslienku neskor vy-
slovil aj Angli¢an W. Jones).

Prechod k novému nazeraniu a kritika uenia o napodobneni si
pomerne skoro zrejmé aj u Christiana Gottfrieda Krauseho (1719—1770),
zakladatel'a prvej berlinskej piesiiovej skoly. Vo svojej praci Von der
musikalischen Poesie (1752) najprv prebera francizsku poucku a hovori,
%e v umeniach ide o napodobnenie prirody. Aviak hned’ to aj obmedzuje
a dodiva, Ze_kazdy druh umenia robi tak svojim spdsobom a »priroda
dala véetk)"n; veciam uréité hranice®.58 Hudobnik vie napodobnit pohyb
a rychlost striedania pocitov (teda len uréité analégie). Ked'Ze ucho je
orgin, ktory sprostredkuje cit, hudobnik vie sice bavil posluchaca aj
ténomal'bou, lenZe ,ténomalba nie je hlavnym predmetom hudby, ...
okrem toho je zriedkavostou*.5% Skladatel' posobi aj takym duSevnym
pohybom, ,ktory sa nezakladd iba na sihlase s predmetom hmotného
pravzoru... ¢o je pravym a najdoleZitejsim a¢elom hudby“.51 Hudba
nis bezprostredne dojima a tym nesmierne prevysuje maliarstvo. ,.Pri
vypoéuti hudobnej skladby sa nestarime o to, ¢ napodobiiuje pohyb
mkm al V. Helfert, c.d., Poznimky ke spisu, 65 (poznimky si Eislované
osobitne).

507 W, Serauky, cd., 78.
508 H. Pfrogner, cd., 229,

50 H. Pfrogner. cd., 230
500 H, Pfrogner, cd., 230.
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hmetného sveta, ale len o to, & je krasna, &i sa paédi, & nds dojima.*5!!
Je tu zrejmé jeho imanentné stanovisko., Dojimavoest, ktora je preitho
najdéleZitejSou vlastnostou hudby, definuje takto: ,Dojimavé je to, pri-
tomnost &oho, aj ked’ len v predstavach, nase srdce pohne.“512 Celkom
v rousseauovskom duchu potom zddraziiuje demokratické ideily zrozu-
mitenej hudby, ktord ma byt pristupni kazdému a nie iba vzdelanym
posluchdom: ,,Dojimava hudba nepotrebuje skiiseného a v tomto umeni
cviéeného posluchida, ... treba mat len zdravé ucho...“513 Inde hovori:
»Priroda vloZila do spojenia tonov taki silu, Ze nds pohni a dojimajia
bez toho, aby sme museli byt v tomto umeni velmi skiiseni.“514 Skutoé-
nost, ¥e nés hudba nerobi midrejiimi ani ulenej$imi, nie je chybou
skladatel'ov, ale vyplyva zo samej podstaty hudby. Poézia naproti tomu
vie aj dojat, ale aj obohacovat nale poznanie a svojimi pojmami sa
obracat na ni§ rozum, pretofe pouZiva slovd ako nistroj vyrazu, pomo-
cou ktorych vie dat dokonca aj rozum do pohybu. Hudba v3ak vie vzbu-
dit najviac iba vieobecné predstavy. ,,Hudba hovori niSmu srdeu iba
tol'ko: to je prijemné, to je dojimavé... Vliastny rozum nemi s tym
nié spolo&né.“515 Hudba nis sama osebe neméze poudit, iba ak v tom,
Ze pouéné slova tlmoéi wiinnejsie. DoleZitejsie je vSak citové pdsobenie.
Vyjadril to slovami: ,,NeméZe nds niedo natol’ko doja?, ked vyjadrujeme
slovo, ako nis dojme, ked’ vyjadrujeme ¢it“516, &m jasne uprednostiiuje
moment hudobny a nepriamo odmieta napodobnenie redi v hudbe. Cel-
kom v zmysle novej hudby svojej doby Ziada dojimavi, krasnu hudbu,
ktora sa zakladi na ,uslachtiljch citoch®, a menuje ,lisku, dobrotu,
vdaénost, zdlubu*.517 Tieto naklonnosti nis robia srastnymi a spésobuja
pozitok z hudby. Preto chce odstranit z hudby ,vietko, &o vzbudzuje
strach a hrdzu“, éo podl'a neho ,,vébec nie je hudobné“ a keby sa to aj

_podarilo zobrazit hudbou, ,,pocity posluchiéa by boli nepostacujitce na

to, aby tieto silné hnutia vydriali“.5%® Mattheson aj Avison vyjadrili
obdobnii myslienku, ako sme to uZ uviedli. Hudba mala dojat, potesir,
poskytovat' radost, prijemny pdzitok, o bol typicky ideal klasicizmu —
vyslovil to napr. aj Chabanon, aj anglicki autori. Veelku moZno povedat,
%e Krause oddeluje hudbu od ostatnjch umeni a vymedzuje jeho hranice.

Je zrejmé, Ze hoci vychadza z udenia o napodobneni, nakoniec toto

St H, Pfrogner, cd., 230,

512 R, Schifke, Quantz als Asthetiker, 223.

S8 H, Pfrogner, cd, 230.

51" H. Pfrogner, c¢d., 232.

85 H, Pfrogner, cd, 231

56 R. Schifke, Quantz als Asthetiker, 220; R. Schifke, Geschichte der Mu-
sikisthetik, 36.

517 H, Pfrogner, cd., 232,

8 R, Schifke, Quantz als Asthetiker, 224; R. Schifke, Geschichte der Mu-
sikdsthetik, 321,

udenie tplne zavrhuje a jeho &iste senzualisticks platforma, na ktorej
stoji, a jedneznacdne protiracionalisticky postoj je — aspoit pokial’ sa ndm
z dostupného materialu javi — tak evidentny, Ze len tazko méZeme po-
chopi?, ako Goldschmidt i Serauky mohli hovorif o Krausem ako o ra-
cionalistovi, to obaja vo svojich pricach zdérazfiuji. Krause bol, naopak,
jednym z prvych v Nemecku, ktorjch senzualizmus je u# plne vyhra-
neny — mimochodom jeho spis vysiel v tom istom roku ako prvj vyznam-
ny Rousseauov spis a price Avisona a Quantza. Krause je nesporne vy-
znamnym reprezentantom klasicistickej hudobnej estetiky v Nemecku.

V tejto savislosti sa méZeme kritko zmienit aj o Johannovi Eliasovi
Schlegelovi, i ked’ tento ma vyznam najmi pre literatira. Schlegel, ktory,
hoci prekladal Batteuxa do neméiny a $iril jeho nahPady, hovori, %e ko-
neénym cielom umenia nie je napodobnenie, ono je len prostriedkom;
pritom pri skiimani citov, ktoré umenie vyvolava, dochidza k ziveru, e
»nie zdsada napodobnenia, ale zdsada zmyslového vyrazu dokonalosti je
najvyssim principom.51¢

Spomenieme tu d’aliieho nemeckého prekladatel'a a glositora Bat-
teuxa (preklady vysli dvakrat, a to v rokoch 1751 a 1754), Johanna Chris-
topha Gottscheda, ktory prispel aj k hudobnej estetike svojej doby
v zmysle pozitivnych ideédlov osvietenstva, a to pomerne vel'mi skoro. Uz
v jeho ndhl'adoch na operu vo svojom spise Versuch einer critischen
Dichtkunst (1730) sa obracia proti neprirodzenosti, nepravdepodobnosti

a nezmyselnosti libriet, proti neohrabanosti, s akou sa opery konéia po- .

mocou deus ex machina. Barockovit opern povaZuje dokonca za ,najne-
zmyselnejsi ¢in, aky I'udsky rozum kedy vynasiel“52 Gottsched sa obracia
aj proti uplatneniu rozumovej zlozky v opere. Napriklad hovori: ,,Rozum
musime nechat’ doma, ked’ ideme do opery.“52
Johann Adam Hiller (1728—1804) (obr. 28 v prilohe) bol viestranne

vzdelanymy vel'mi produktivnym hudobnikom — pbdsobil ake dirigent,
organista, pedagdg, skladatel' a hudobny spisovatel’, prijimal vietko nové
a pokrokové svojej doby, bojoval proti starym predsudkom a meporiad-
kom. Svojim hudobnym &asopisom, prvim svojho druhu v modernom
zmysle slova (Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik
betreffend, 1766—1770) ziskal popularitu. Pokial’ ide o jeho estetiku, ma
pravdu L. Hoffmann-Erbrecht,522 ked’ hovori, e tito dodnes nebola si-
visle preskiimani a Ze jediny, zatial poviimnuty prameii podiva velmi
nedokonaly pohlPad do jeho estetickych nihl'adov, pretoZe autor prekonal
vel'ky vivoj.523 .

519 H, Goldschmidf, ed., 133.

50 W, Serauky—Hans Haase, Gottsched. MGG V, 1956, 577.

51 W, Serauky—H. Haase, cd., 576.

52 Jothar Hoffmann—Erbrecht, Hiller. MGG VI, 1957, 418.

523 Toto sa ukazuje aj v pracach H. Goldschmidta a W. Seraukyho, ktori
nan nazerajii jednostranne a malo vyhodnotili jeho prinos.
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Aviak aj tryvok zo spomenutej price Abhandlung iiber die Nach-
ahmung der Natur in der Musik (1753), ktora je akousi recenziou Bat-
teuxa ( k jeho neskorfim pricam sme nemali priamo pristup), svedéi
o tom, Ze prekoniva racionalizmus i Batteuxa, hoci z neho vychidza.
Hovori tu, %e rozum sa zaoberd obrazmi a ideami, kym srdce pocitmi.
Pomocnym prostriedkom pre rozum je reé, kym srdce je prostejiie, na
vyjadrenie va3ni mu stadi téon. Tén vytvoreny citom srdca je sdm citom,
ktory sa bezprostredne a bez okolkov dostdva k srdcu, kym pomocou reéi
sa vasen dostiva k srdcu a% prostrednictvom rozumu, ktory ju musi naj-
prv ziskat. Z toho uzatvéra, Ze ,pocity vo svojej najprostejsej a najpri-
rodzenejsej podobe, vyjadrené pithymi ténmi, s hlavnym zéikladom hud-
by“5% Tu je u zrejmé nazeranie, ktoré sa od Batteuxa (odvadzajici
vietky umenia od principu napodobnenia) lisi zdéraziiovanim Zpecificky
hudobnjch momentov. Dalej hovori, Z¢ umenie zdokonal'uje predmety,
ktoré napodobiiuje, robi z nich syntézn, skrasluje ich. Rézne pocity a ich
patriény vyraz st zdrojmi, tieto sa zjednocuji mnohymi pravidlami, spd-
sobuji krasu a dokonalost a spravia niefo mové, o nazjvame hudbou.
Jestvujt pocity, ktoré st slabé; tieto znesit mnohé pridavky, ktoré st ne-
vyhnutné, kym iné, ktoré st prudké, treba zmiernit, pretoze hudba nema
vzbudzovat hrézu, ale pézitok. Hudba sa ,slobodne mbze pozdvihni
nad prirodu, a to tak d’aleko, ako je len moZné, pravda, kym ju celkom
nestrati zo zretela; ak sa v ténoch zachové aspoii niefo z prirody, to
znaéi, ako by tam bola celd pritomna. MéZe tu rozhodnit vylu¢ne srdee.
Hudba sa stane prirodou, ked’ zaujme srdce; nebude viak fiou, ked’ budi
v srdei odpor“.5% Hiller, ako vidime, slovo ,priroda® pouZiva tak vol'ne
a v irokom, Stylizovanom zmysle, Ze uéenie o napodobneni prirody vlast-
ne tym prekonava a stoji uZ na platforme samostatného vyrazového prin-
cipu v hudbe. Obdobne ako Krause a ini, aj on Ziada predovietkym pézi-
tok, kim prudké a hrézu vzbudzujice vidne Ziada zmiernit.

Hiller obdobne ako niektori anglicki estéti hovori aj o neur&itost,
resp. o viacvjznamovosti pocitov, ked’ pile, Ze hudba sa paci ako taka, ze
»neusiluje sa vzbudit ani smuatok, ani radost, ani sicit, ani hnev (teda
prave to, toho sa afektovi tebria tak silne pridfZala a Co aZ po Quantzovi
a C. Ph. E. Bachovi zostalo v platnosti, pozn. P.P.) a predsa nis do-
jima... nevieme, &o pocitujeme, alebo presnejiie, nevieme nase pocity
pomenovat. Tento pocit ténov je nim neznimy, vzbudi viak péZitok, a to
nam stadi. Vskutku, prijemnost hudby sa nedad vidy pomenovat, ba ani
nadpisat urditymi nazvami“.5® Je zrejmé, Ze Hiller sa tu zastava teore-
tikmi viSinou zaznivanej tzv. nabsolitnej* hudby, ktord vie pésobit bez
slovného podkladu. Vyplyva to aj z jeho d'alsich myslienok, kde hovori,

5% H. Pfrogner, cd., 233.
5% H. Pfrogner, cd., 234,
52 H, Pfrogner, cd., 234.

%e ked’ sa Ziada od hudby, aby bola uréita, alebo ked’ ma nazorne ukazat'
svoju silu v 'napoﬂolmeni prirody, najlepiou pomocou bude, ked’ sa spoji
s redou. Hiller sa tu prihovéra za vokilnu hudbu, ktorej vyhody podrob-
nejiie rozvidza, tito pdsobi uréitejsie, priom tu musi medzi hudboun
a poéziou vladnut Gplni rovnocennost. Slova uZ vytviraja urditi melédiu,
to je ako v maliarstve kresba; nie si vSak eite umenim, ale prirodou
a hudba tito ,prirodzend melédin“ spracava. Vo vzfahu k vokélnej
hudbe, kde sa hudba opiera o slovo, sa teda Hiller edte celkom nezriekol
udenia o napodobneni, aviak aj tu je za 5tylizdciu; hovori, Ze umenie mi
voPnost, ktordt musi pouZit na to, aby prirodu (t. j. v tomto pripade re¢)
vyzdobilo, niefo pridalo alebo odobralo, gkraslilo, zdokonalilo, a to tak,
¥e hoci ma sledovat prirodzeny vyraz vasni, viade musia byt zrejmé ,,pri-
davky“ umenia, pretoZe to je jedinj prostriedok, pomocou ktorého sa
nim hudba paéi.

Neskér sa Hiller od napodobiiujicej teérie Soraz vidmi odvracia.
V predhovore k prekladu Chabanonovjch Observations (vydané roku 1781
pod nazvom Uber die Musik und deren Wirkungen) definitivne skoncoval
s napodobfiujécim uenim. Vychodiskom preiiho tu nie je uZ objektivne
chipana priroda, ale subjektivna predstava, teda fantazijni zloZka. Aj
samostatnej initrumentilnej hudbe prisidil uz dGplnd rovmopravnost,
i ked celkom neodmietal ani ténomalbu. Hiller sa tu u% jednoznalne
javi ako reprezentant vyrazového principu.

Za inStrumentalnu hudbu sa prihovédra aj Friedrich Nicolai (Briefe
iiber den itzigen Zustand der schonen Wissenschaften, 1755), a to ani
nie tak rozborom podstaty jej estetickych uéinkov, ako skér poukazom
na ,siln@i navitevnost verejnych koncertov v Berline“;5? teda na kon-
krétnu hudobni prax, pretoZe mnohi Pudia si radi vypoéujit inStrumen-
talne skladby bez toho, aby sa nudili.

Novii, proti udeniu o napodobneni a za vyrazovy princip zameranit
hudobnii estetiku v Nemecku ovplyvnil aj Alexander Gottlieb Baum-
garten (1714—1762), kterého povaZovali za zakladatel'a nemeckej este-
tiky ako filozofickej discipliny. Baumgarten prvykrit v dejinich tejto
filozofickej discipliny pouiil vyraz ,estetika“, ktorym terminom sa tento
vednj obor oznaluje dodnes. Podl'a Baumgartenovej price Aesthetica
(L zvizok, 1750, II. zvizok, 1758) estetika je uenim o krisne, vedou
o cite, nazyva ju Empfindungslehre. Krasno diva do spojitosti s citom
a faktor umeleckej fantazie bezvyhradne uzniva. Tym sa Baumgarten u
tiplne stavia proti uleniu o napodobneni. Hovori, Ze umelec svojim die-
lom sprostredkuje a uskutotituje krdsne zmyslové poznanie, &im sa stanc
tvorcom a nie napodobnitelom. Sveje nahl'ady, ktoré stili blizko k an-
glickej senzualistickej estetike, Zial', vobec nepoutil v oblasti hudby. Jeho

527 W, Serauky, Die musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitraum von 1700
bis 1850, c.d., 82.
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myslienky vSak v d’alifom ovplyvnili hudobnoestetické nahlady v Ne-
mecku.

Tieto preniesol na hudbu jeho Ziak Georg Friedrich Meier a tiez
Moses Mendelssohn. Meier celkom v duchu Baumgartenovych zasad ho-
vori (vo svojom spise Betrachtungen iiber den ersten Grundsatz aller
schénen Kiinste und Wissenschaften, 1757), Ze napodobnenie prirody ne-
tvori zdkladny princip umenia, pretoZe v aplikacii na jednotlivé umenia
mé privel'a vynimiek a tato zésada ,,je prilis neuréita“. Proti tomuto prin-
cipu kladie iny princip, ktory je vraj dany krasou zmyslového poznania,
podla ktorého ma umelec postupovat. Aj hudobnik ,,méi krasny zmyslovy
pojem, na zdklade ktorého skladi tény“.522 Mendelssohn udava (v prici
Uber die Empfindungen, 1755), tri pramene, ktoré v umeni pésobia pé-
zitok. St to: jednota v rozmanitosti, dokonalost a zmyslovy pdzitok.
Tymto zvyraznil ideidly hudobného klasicizmu, obmedzil platnost na-
podobnenia a vyslovil sa za princip krisna. Obaja, pravda, boli eklek-
tikmi, prave tak ako neskér F. J. Riedel, obdivovatel’ Glucka, ktory tieZ
odmietal napodobnenie (Theorie der schénen Kiinste und Wissenschaften,
1774). Najvyssie si cenil samostatn tvorivii silu umeleca, teda fantazij-
ni zlozku. Hovoril, e hudba je pre zmyslovy pdZitok ucha. Inié viak
o hudbe nehovoril.

Relativne vyznamnejsie miesto zaujima Johann Georg-Sulzer (1719—
1799) svojim dielom Allgemeine Theorie der schinen Kiinste (1771—1774,
2. roziirené vydanie 1793). Pravda, obdobne ako ostatni teoretici z okruhu
Baumgartenovych nasledovnikov, aj on je typickym epigénom, a to nielen
Baumgartena, ale aj mnohych inych autorov (Dubosa, Batteuxa, Rous-
seaua, Marpurga, Krauseho, Hillera). Sulzer od estéta Ziada znalosti
z psycholégie, ked’Ze tito undi, ako vznikaji rbzne pocity a len na tom
zaklade moZno postavit estetické poZziadavky.

Podrobnejsie ako ini autori Sulzer hovori aj o hudbe. Spija napr.
Baumgartenovu ideu krisna s Batteuxovym stylizovanim prirody. Cie-
Yom umenia je napodobnit krasu, prirodu, aviak menej konkrétne v jej
hmotnych predmetoch ako skér v jej posobeni. Ako jeden z prvych v Ne-
mecku plne uzniva tvorivé silu umelca. O teérii napodobnenia prirody
hovori pod heslom Nachahmung, e je v nej ,niefo pravdivé, ale este
viac faloiné“.5%® Na rozdiel od maliarstva, ktoré vzniklo z napodobnenia
prirody, vznikla hudba ,,z plnosti Zivych pocitov“.530 Inde vravi: Uéelom
hudby je vzbudenie citov“53! a prizvukuje aj to, Ze pohnutie sa nikdy
nedosahuje umenim napodobnenia, ale jedine spolucitenim dojatého srd-

52 W, Serauky, cd.,95.

529 W, Serauky, cd., 109.
5% W, Serauky, cd., 109,
531 H. Pfrogner, cd., 241,

ca. Preto pod heslom Malerei odmieta tonomalbu, ktora je preiiho ,,iplne
Pahostajnou vecou*.532

Vidime teda, 7e Sulzer odmieta v hudbe princip napodobnenia, resp.
tento pretvara v princip volnej tvorby. Priklaha sa k vyrazovému prin-
cipu i napriek tomu, Ze svoje ivahy o hudbe zaéal snahou ,,vypatrat’ jej
povod v prirode“.53 Zdéraziiuje, Ze srdce je sidlom citov, ktoré tam pre-
nikajt prostrednictvom ucha; ucho je hlavnym zmyslovym orginom, pro-
strednictvom ktorého sa vzbudzuju vésne. Z pocitov, ktoré hudba vyve-
lava, v prvom rade menuje veselost (!) a potom Ziadostivost; v prvom
pripade smeruje ,.k akémusi ofareniu alebo k dojatiu zmyslov, v druhom
pripade k podnecovaniu telesnjch a duSevnych 11453 Hudba viak ne-
mé%e vyjadrit Ziadne predstavy o predmetnjch veciach, tieto nmemaja
vztah k pocitom. ,,Pre vyjadrenie myslienck a predstiv sa vynagla rec“,
kym ,,aéel hudby je protikladny ... Hudba teda vébec nepdsobi na é&lo-
veka, pokial’ mysli alebo si nieto predstavuje, ale pokial’ pocituje. Hu-
dobna skladba, ktord nevzbudzuje city, nie je preto dielom pravej pri-
rody. A hoci by tény nasledovali za sebou akokol'vek umele a hoci by
harménia bola vymyslend akokolvek dékladne a podla najprisnejsich
pravidiel, ani vtedy by také skladba, ktord nim nevloZi do srdca spome-
nuté pocity, nemala Ziadnu hodnotu*.5%

V tychto myslienkach je zhrnuté jadro jeho hudobnoestetickjch na-
hladov, kfm na injch miestach tohte &linku dost vybotuje z oblasti
estetiky a vyslovuje najréznejSie, neraz aj naivné a nejednotné myslien-
ky, ktoré sa eklekticky pozbierané od Descarta (Zivotni duchovia) po
Rousseaua (teéria prareéi). Senzualisticka, citova platforma je este do-
plnend znimou demokratickou poziadavkou zrozumitel'nosti hudby pre
Siroky okruh posluchadov, celkom v duchu Rousseaua, Matthesona
a Krauseho: ,,Posluchag, pre ktorého je hudobna skladba komponovani,
i ked’ umeniu vébec nerozumie, stadi, ak ma citlivé srdce a vtedy méZe
vidy rozhodnir, ¢i skladba je dobra alebo zla; ked’ je jeho srdcu nezro-
zumitel'ni, nech smelo povie, Ze nie je primerand svojmu uéelu a nestoji
za nid; ked’ viak citi, Ze jeho srdce je dotknuté, méZe ju bez rozmyslania
vyhlasit za dobrii; Gdel sa tymto dosiahol.“5% Sulzer sa obracia aj proti
vyumelkovanosti, ako aj proti prazdnej virtuozite, ktoré s neprirodzené.
Prirodzenost, neniitenost a pravdivost Ziada od hudby i na inych mies-
tach. Preitho je najmi spev refou, ktora vyjadruje prejavy citlivého srd-
ca. V opere sa obracia proti nezmyselnostiam v texte i v hudbe. V reci-
tative sa maji vyjadrit' afekty, 4ria ma byt citovym vylevom srdca, pri-

52 W, Serauky, cd, 110.
58 H. Progner, cd, 237,
5% H, Pfrogner, cd., 241,
55 H, Pfrogner, cd., 242
53 H, Pfrogner,cd., 242,
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¢om, v duchu poiiadaviek svojej doby, odmieta prili5 silné, nepokojné
viine a v aridch Ziada krasn. Cistd injtrumentilnu hudbu viak nedocenil
spravone; hoci na jednom mieste Ziada, aby instrumentilna hudba napo-
dobnila spev, inde zasa hovori, Ze sondty a symfénie si1 ,,nie neprijemnym
hlukom, ktory slaZi iba na kritenie dlhej chvile a snad’ na cvienie hra-
£a“5%7 Napriek zjavne epigbénskemu charakteru Sulzerovej estetiky na-
chidzame tu akési zhrnutie mnohych zisad vyrazovéhe principu v hudbe,
ktoré v tej dobe panovali v Nemecku.

Vyrazovy princip vyzdvihovali aj d’alsi teoretici. Napriklad Abbé
Georg Joseph Vogler (1749—1814) definuje vyraz takto: ,,Vyraz je du-
$ou hudby, ked’ tito prehovori, rozhoduje, dojima, zmikéuje srdce . . 538
(Betrachtungen der Mannheimer Tonschule 1, 1778); zaujimavy je aj
vyrok J. J. Engela, pre ktorého téonomal’ba znamena ,,zobrazenie objek-
tivneho, kym zobrazenie subjektivneho nenazyvame uZ malovanim, ale
vyjadrenim* (Uber die musikalische Malerei, 1780).53 '

Medzi kritikov uéenia o napodobneni, ktoré sa v Nemecku eSte ani
zd’aleka tiplne neprekonalo, treba zaradit aj Johanna Chr. Koéniga (Phi-
losophie der schonen Kiinste, 1784). Hovori, ¥e napodobnenie skutoéného,
hmotného predmetu nie je moZné a napodobnenie ideilu je nezmyslom.
Aj vydarené napodobnenie je vidy slabSie ako dobré originilne dielo.
Snaha po pohodlnosti v &lovekn vitazi nad vynaliezavostou, a preto vic-
fina Pudi je niklonna na napodobnenie. I ked’ napodobnenie vcelku este
aplne neodmieta, z tjchto mySlienok je zrejmé, Ze viac zdéraziiuje sub-
jektivny moment, originilny vyraz nad objektivnostou napodobnenia.

Obdobne hovori Johann August Eberhard (Theorie der schénen Wis-
senschaften, 1783), e napodobnenie prirody je podradnou vecou, kym
hlavnym Gelom umeni je spdsobit pdZitok. Tito, podl'a neho najvyssiu
zdsadu vietkych umeni formuluje v poziadavke: ,,Vytvor dielo, ktoré dusi
poskytuje najprijemnejii a najéistejii poZitok.“540 V hudbe je akékol'vek
napodobnenie nedokonalé, podstatnym je tu vyraz krasnych citov a é&in-
nost’ fantazie.

V myslienkach Karla Heinricha Heydenreicha (1764—1801) princip
napodobnenia je sice tieZ znatne obmedzeny, aviak eSte ani zd’aleka nie
prekonany. Vo svojom spise System der Asthetik (1790) hovori, Ze duSev-
né sily cloveka st poznivacie a citové, Prvé vedil k vzniku diel vedy, kym
druhé k vzniku diel umenia. ,,KaZdé dielo krisnych umeni je teda zo-
brazenim istého stavu citovosti.“34! Heydenreich toto zobrazenie triedil
a tu okrem iného napr. Ziada jednotu v rozmanitosti, ked’ pise, Ze i na-

57 W. Serauky, cd, 116,
58 W, Serauky, cd., 99.
59 W. Serauky, cd., 99.
50 W, Serauky, cd., 122,
i H, Pfrogner, cd, 24,

priek jednote v dielach musi panovaf aj rdznost, a to prive tak ako
v samotnych citoch a vashach. UZ naturalistickejsie znie jeho nahlad,
%e ,hudba je ... jedinfm umenim, ktoré dokaze kopirovat city a vaSne
v plnom zmysle slova“542 &o prv dopliia racionalisticky zafarbenou mys3-
lienkon, Ze ,,vrelé dojatie z hudobnych diel sa zakladd predovietkym na
azkom stvise medzi sluchom a paméfou® a Ze ténové rady ,vzbudzuji
v pamiti stopy po predchadzajicich citoch a vasnivych stavoch®,53 aviak
priphista, ¥e clovek méZe v sebe vytvorit aj nové citové stavy. Heyden-
reich hovori aj o vyvolavani péZitku a o skrasleni skutoénosti, vyzdvihuje
vynaliezavost a zmyslové poznanie v umeni, vcelku teda nie prili§ ori-
ginilne my&lienky, ktoré boli zndme uZ z pera skoriich autorov.

Naproti tomu spisovatel' Johann Jakob Wilhelm Heinse (1746—1803)
jednoznadne patri k teoretikom vyrazového principu. Vo svojich Musika-
lische Dialoge (1776, vydané roku 1805) Ziada tvorivii slobodu a nie na-
podobnenie. Oproti maliarstvu hudba nema model. Odmieta tieZ odvo-
denie hudby z napodobnenina pozdvihnutej rei. Umeniu sa méd pridar’
to individuilne, priom je déle%ité predovietkym krisno, pretoZe okli-
vost nie je estetickou hodnotou. V hudbe vyzdvihuje predovietkym krasu,
cit a melédiu, ale rovnako aj vyraz. Hovori: ,Krésno v umeniach prevy-
Suje vietko.“3% Idel krasna v hudbe je stelesneny v melddii: ,,Krdsa me-
l6die vyjadruje najvyssi ideal usPachtilého, slobodného Zivota,“545 Ideal
kantabilnej, zmyslove krisnej melodiky Heinse tu dava do ‘stvislosti
s idealmi slobody! O vyraze napr. vravi, Ze ,aj najsilnejii vyraz moZno
zjednotit najvysiou krisou melédie a harménie“.5% Tymto sa odvracia od
skordich nihl'adov nemeckych teoretikov, ktori poZadovali mierne hnutie,
a vyslovuje sa za silné vaine, otriasajiice city, ktoré sit podla neho zlu-
titePné s krisnom; toto je oproti ranému klasicizmu ideilom jeho vr-
cholnej fazy a typickou &rtou tejto hudby. Vyslovuje tieZ myslienku viac-
v§znamovosti hudby, ktora vraj vébec nie je nevyhodou, a hovori, Ze
hudba vlastne ani neméze presne liit uréité afekty, o ilustruje prikla-
dom, %e dvaja rovnako dobri skladatelia by pre jeden a ten isty text
vytvorili vidy rdznu hudbu, i keby tento text akokol'vek jednoznaine vy-
jadril urdita vasen. Na otdzku, ¢o hudba zobrazuje, odpoveda: ,,Hmotu
a zaroved jej pohyb prostrednictvom ténov; &isty, od vietkého odlaéeny
Zivot v prirode a v &lovekun.“547

InStrumentilnu hudbu, vodi ktorej zaujal kladné stanovisko a o kto-
rej hovori, Ze ,ma ovela vidsi rozsah ako Pudsky hlas®,58 zadel'uje do

52 H. ?frognet, c.d., 247, '
%3 M, Pfrogner, cd, 247, .
5% H, Goldschmidt, ed, 1%.
%5 H, Goldschmidt, cd.,1%.
5% H, Goldschmidt, cd, 195.

547 W, Serauky, cd., 247,
58 W, Serauky, ¢d., 246.
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dvoch kategérii, do zmyslove krasnej, ktora bavi, a do citovej, ktora
otriasa. Zmienil sa aj o Haydnovych symfénidch a kvartetich, ktoré
wotriasaji srdce neuréitymi pocitmi a tuSenim vaini“.5% Okrem toho si
ceni Pergolesiho, Duranteho a reformdtorov talianskej opery, napr. Jo-
melliho, Traéttu, Sacchiniho, Maja, Glucka i Mozarta. Heinse ako amatér
aj sadm hraval na klaviri. Jeho Zivy vzfah k hudbe je zrejmy aj z konkrét-
nosti mnohych jeho myslienok. Na druhej strane viak Heinse hmlisto
idealizujlicimi formuldciami zabieha aj do romantizmu, a to najmi svo-
jimi neskorgimi pricami, napr. v roméane Hildegard von Hohenthal (1795).
Uz z uvedenych myslienok je zrejmé, Ze smeruje k zdérazneniu imanent-
nosti, neuréitosti hudby, pritom viak neodmieta zobrazenie prirody, je
len za znadné Btyliziein. Ziada toti%, aby sa v hudbe nenapodobiiovalo,
ale tvorilo na zaklade vniitorne pocifovaného ideilu, ktory je spojeny
s priredou, &o neraz zdéraziiuje napr. tym, ked’ hovori, Ze ,,predpokladom
individudlneho je vieobecné®,550 alebo tjm, Ze ,,vyborna hudba je ﬁphie
distou prirodou®.551 Siasne treba nechat dostatoény priestor pre origina-
litu v tverivom procese. Neskér foraz vi&imi dochddza k skoro mystickej
glorifikicii hudby ako nietoho boZského, nekoneiného, tajomného, vy-
luéného, éo je uz typicky romantickym nazeranim.

Do romantizmu eite viac zabieha Christian Friedrich Daniel Schu-
bart (1739—1791), a to vo svojich Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst
(1806, zadaté viak uz roku 1784). Vyraz je prefho zdkladnym faktorom,
okolo ktorého sa toéi cela jeho estetika; pravda, tiito moZno osvetlit iba
v stivislosti 5 romantickymi idedlmi v hudbe, a preto ho tu nemézeme
bliZsie ohodnotit.

Johann Gottfried Herder (1744—1803), badatel’ v oblasti kultary
a predny bojovnik za zbieranie pévodnjch Fudovych piesni, &iastoéne tieZ
patri do epochy romantického nazerania na hudbu (najmi jeho Kalligone,
1800), jeho starSie price viak spadaji eite do epochy klasicizmu, kde
tieZ zaujima vyznamné miesto a d'alej prehlbuje poZiadavku vyrazu
v hudbe.

Vo svojom diele Viertes kritisches Wildchen (1769) v rousseauov-
skom duchu vyhlasuje prvenstvo melédie pred harméniou; hovori, Ze tato
ma sice vjznam pre praktickdt hudbu, ale nie pre estetikn. Zikladnjm
prvkom hudobného krisna nie je prefiho sidasné znenie viacerjch té-
nov, ale jednotlivy tén, samoestatna hodnota jediného hlasu, ktory je viac
hodny ako ,gotickd“ harménia. Rousseauovsky znie aj vysvetlenie pé-
vodu hudby z reéi; v priebehu vyvoja sa potom rozvinulo to Specificky
hudobné, zmyslové, prijemné pre ucho. Zo vietkjch zmyslov je preitho
najdélezitejii slach. Ucho a hlas si dverami dule, preto hudba pésobi

59 H, Goldschmidt, cd, 198.
50 H, Goldschmidt, cd., 188,
%51 W, Serauky, cd., 248.

déraznejéie a vyraznejsie ako iné druhy umenia, vie ,najhibsie vnikat
do dufe a tito najsilnejsie pohnat*.552 Je tu typickjym zastancom vyrazo-
vého principu a vyrazovy moment diva dokonca do protikladu s ¢iste
zmyslovym pdsobenim hudby, a to obdobne ako Heinse, ktory ho ovplyv-
nil, zrejme, aj inde. Hovori totiZ, Ze hudba je predovietkym vyrazovym
umenim, e ténmi nepdsobi na vonkajii uSny bubienok, ale ,,chce pdso-
bit v dusi, chce vyjadrit“.553 Nakoniec uz aj Rousseau hovoril o niziom —
zmyslovom a o vy$om — moralnom pdsobeni hudby, iba druhy druh Ze
vnikd do duge. Herder pritom neodmieta zvukovii zmyslovost, zddraziinje
iba vyraz ako podstatnii zloZzku hudby.

Podnetné myslienky rozvija aj v d’alsej prici Ob Malerei oder Ton-
kunst eine grossere Wirkung gewihren (1781), kde hudbu kladie na vyssie
miesto ako iné druhy umenia, a vjslovne odmieta aj napodobnenie. Ho-
vori, ¥¢ maliarstvo napodobiiuje, kym hudba ,je vidy tvorkyiiou, pre-
toZe ... nema pre svoje umenie vlastny vzor, ...prave preto jej Gcinok je
vidy novy, pévodny a krasny. Je tvorkyfiou a nikdy nenapodobiiuje®.55¢
Tu je okrem Heinseho zrejmy vplyv anglickej estetiky, najmd M. Aken-
sideho, ktory, ako sme uviedli, uz roku 1744 umenia rozdelil na napodob-
fujice a tvorivé. Preto podla neho hudba pdsobi hlbsie, jej ucinky sit
citové. Maliarstvo sa obracia k rozumu, hudba k srdcu. Herder tu vy-
zdvihuje 3pecifickost hudby. Hudba je preitho proste ,umenim Tud-
stva®55 vyrazom srdca a tvorivej sily prirody (chépanej znaéne volne).

Herder zaloZil tiez vyskum Pudovej piesne, v ktorej videl vzor pre
prirodzent hudbu, ktori je plné citu. Ostro titoéil aj na nepomer medzi
slovom a hudbou v opere, kritizoval trividlne texty a zoviiajskovii téno-
malbu v opere, jeho ideilom bola jednota hudby a basnictva. Poukazuje
na Glucka ako na vzor. Herder sa prihovéra za vokéilnu hudbu, no kym
v skorgich rokoch tzv. ,,absolatnu® hudbu povaZuje za neuréitd, ¢o po-
cituje ako jej nedostatok, jeho nahlady prekonali velky vjvoj a zmenili
sa v prospech initrumentilnej hudby — iste pod dojmom mocného roz-
voja novej instrumentilnej hudby, ktorej diela zrejme spoznal.

Vo svojej Kalligone (1800) tato hudbu uZ plne uznéiva, ked’ hovori,
e by bolo... omylom, keby sme sidili, Ze sa t6n nikdy nesmie oddelit
od slova alebo od posunkov ... Pomenovanie myslienck je nim dané po-
mocou redi; pocit... v nich vyjadruje viac tjm, &o nepovie, ako tym, &o
povie... Aj hudba potrebuje slobodu, aby mohla sama prehovorit'...
Bez slov, iba sama pre seba a osebe sa hudba vyvinula v umenie svojho
druhu“.5% Vytrhnuté zo stvislosti znie ,,0sebe® mo¥no kantovsky, aviak

552 Walter W iora, Herder. MGG VI, 1957, 208.
583 W, Serauky, cd, 177,

554 W. Serauky, c.d., 180.

55 H, Progner, ¢d., 261

%6 H, Pfrogner, c.d., 263.
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Herder Kanta v podstate zavrhoval. V uvedenej myslienke je pozoruhod-
né zddraznenie svojbytnosti inStrumentilnej hudby, najmi viak poukaz
na stvislost medzi novou hudbou a idedlom slobody. O jeho Kalligone
viak nebudeme hovorit bliZSie, pretoZe toto dielo patri uf do oblasti
estetiky romantizmu a individualizmu, a tjm aj do celkom injch stvis-
losti. Napr. ked’ o ténoch hovori, Ze ,;sa mdZu prenasledovat a nahafat,
protiredit si a opakovar sa; Gtek a mavrat tychto arovnych vzduinych
duchov (!)" je prave podstatou umenia, ktoré pésobi pomocou zichve-
vov*,557 alebo: ,samotné srdce spieva a hri, ...tén... vol'ne zvudi, iste
dojima ka%dé spolucitiace stvorenie a viade sa rozlieha...“,58 potom je
to uZ typicky romantické nazeranie.

8.3.2. Filozofi Kant, Hegel

Zato viak musime eite hovorit o dvoch poprednych filozofoch tav.
nemeckého klasického idealizmu, a to o Kantovi a Heglovi a ich este-
tike, pokial’ savisi s hudbou a pokial’ sa dotyka nisho tematického okru-
hu, Na prvy pohl'ad moZno prekvapuje, Ze¢ o hudobnej estetike Imma-
nuela Kanta (1724—1804) sme nehovorili na poprednom mieste, teda uZ
ovela skdér a Ze tak robime aZ ku koncu. Je totiZ vieobecne rozdirenym
nihPadom, Ze Kant je prominentnym reprezentantom, ba priam sym-

‘bolom estetiky umenia klasicizmu, teda aj hudby (alebo snid’ predoviet-

kym hudby). V skutoénosti to viak tak nie je; také nazeranie je dedié-
stvom romantickej, idealistickej a formalistickej hudobnej estetiky 19.
storotia (E. Hanslick a d’alii), ktori sa zo zorného unhla svojich nahFadov
nazdavali, Ze kantovska vec osebe, nezainteresovand krdsa je najprilie-
havej$im zvjraznenim estetickych ideilov klasicizmu a najmi tzv. abso-
Litnej hudby (nie nihodou sa tento termin neskér rozdiril v savislosti
s Kantom!). Ked’ sa viak na Kantov prinos divame v zmysle hudobno-
estetickych nihladov 18. storodia, ak teda skiimame jeho zistoj v tej
dobe a analyznjeme jeho nizory o hudbe, vysledok nie je vel'mi uspoko-
jujtci; jeho vyznam nie je z tohto zorného uhla prive velky, skér na-
opak, a z jeho my3lienok pre formovanie principov estetiky hudobného
klasicizmu zostdva pomerne méalo pozitivneho. Nesmie nds teda mylit in-
terpreticia jeho systému v 19. storo&i, ktora sa rozmdhala aZ neskor, dlho
sa tradovala a &iastoéne sa traduje aj dodnes. Ano, Kant bol nesporne vel-
kym filozofom, zakladatel'om nemeckého klasického idealizmu, okrem
toho bol aj viznamnjm vedcom v oblasti prirodnych vied (v kozmologii,
fyzikilnej geografii, antropolégii). Jeho svetonmdzor bol viak plny hlbo-
kjch rozporov. Tito rozpornost’ prejavuje sa aj v jeho estetike, ktori
povaZuje za zivereénii &ast svojho filozofického systému.
557 H, Pfrogner, c.d., 263.
558 H, Pfrogner, c.d., 264.

Vo svojej filozofii prisne oddelil javy od veci osebe, a to tak, Ze sa
snazil dokdzar, e ,,podstata veci, ako existujii samy osebe (,veci osebe’),
je principidlne nafmu poznanin nedostupna“55® kym ,,poznanie je moZné
len potial, pokial’ sa tjka ,javov’, t. j. spésobu, prostrednictvom ktorého
sa veci v nadej skfisenosti prejavaji“.560 V désledku tohto svojho dualiz-
mu prisiel k uznaniu nepoznatelnosti veci osebe a tym aj k bezplodnémn
formalizmu. Lenin tito nepoznatel'ni kantovskia vec osebe nazval prazd-
nou, nezivou abstrakciou.

Tento Kantov postoj je zrejmy aj v jeho estetike, kde stredobodom
jeho zdujmu bol problém krisna. Esteticky cit je podl'a neho nezainte-
resovany, je vecou osebe a &istou zalubou v predmet. Predmetom zil'uby
viak nie je ni¢ iné ako forma. Krasno je predmetom nezainteresovanej za-
Tuby, padi sa nim bez pojmu. Inag povedané, podla Kanta ,krasno je to,
%o sa nevyhnutne padi vietkym bez akéhokol'vek interesu svojou ¢istou
formou'.56!

Spomenuli sme u% v sfivislosti so statou o senzualizme ako filozofic-
kom smere, ako aj pri zhodnoteni prinosu anglickej estetiky, Ze Cisty
senzualizmus svojou podstatou umoinil aj prenikanie idealistickjch prv-
kov do tohto filozofického myslenia. Tieto idealistické tendencie sa viak
v anglickej hudobnej estetike priamo a bezprostredne v podstate nepre-
javili. Pri jej rozbore sme uviedli, Ze vyrazovy princip zddrazioval Spe-
cifickost hudobnej estetiky a niekde sa hovorilo aj o viacvyznamovosti
hudby (,neurditost*), o prevzali aj niektori nemecki autori. Bolo to
viak nakoniec vidy pozitivnym konStatovanim a predstavovalo vo vyvoji
hudobnej estetiky progresivny moment. (Racionalizmus sa naproti tomu
usiloval o pojmovi jednoznaénost, éo bolo naivné a protireéilo vlastnej
podstate hudby.) Kant svojimi Gvahami sice tieZ vyzdvihuje 3pecifickost
esteti¢na, aviak tato zabsolitiiuje, krasno redukuje na akési ,jnestranné®
poteienie, podmienené len formou, bez vztahu a nezavisle od toho, &
existuje alebo neexistuje obsah (predmet), ktorj zvyraziiuje umelecké
dielo. Kant tym prechidza do tiplnej izolacie sféry esteti¢na od ostatnych
foriem spolotenskej &innosti loveka, &o ho nakoniec viedlo — ako je
to zrejmé aj v savislosti s hudbou — k absurdnému zaveru, Ze ornamenty,
vzorky, arabesky atd’. st skutoénym prejavom krisna, pretoZe sa tu ne-
predpokladi Ziaden uZitok, Ziaden ciel' (teda nezainteresované krasno
osebe). Tak sa dostiva na ziklade nespravneho gnozeologického zikladu,
z ktorého vychidzal, k subjektivnemu idealizmu i formalizmu a nakeo-
niec k agnosticizmu. Kantovu estetiku ostatne charakterizuje aj anti-

59 Filozoficky slovnik, red. P.F. Judin, M. M. Rozental, uprav. a dopl. vyd,
Bratislava 1965, 241.

59 Filozoficky slovnik, 1965, 241.

5%t Zgklady marxisticko-leninské estetiky, Praha 1961, 97.
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historizmus, pretoZe jeho idealistické estetické tézy, ktoré neskdr po fiom
prevzali a d’alej rozpracovali mnohi estéti, protiredia samej praxi a tvar-
nosti klasicistickej hudby.

Ved' diela klasicistov neboli predsa koncipované v zmysle kantovskej
.veci osebe®, iba ako ,,pohybove znejiica forma* (Hanslick), ako ,,pohyb-
livd hra ténov* (Nigeli), neboli myslené ani ako ,umenie hry krasnych
foriem* (Kant), ako ,I'art pour I'art“ alebo nejaké ,arabesky”, ako sa
to tejto hudbe snaZila &ast Kantom ovplyvnenej estetiky 19. storotia do-
datoéne imputovat; tito sice bola svojbytnjm, autonémnym umenim (to
prave vyzdvihovali a kodifikovali estéti vyrazového principu), ale ziro-
veit bola aj vyrazovim umenim (aj to tito estéti vel'mi spravne spoznali).
Takéto hudba mala svoj obsahovy, myilienkovy néiboj, osi vyjadrovala,
mala konkrétnu (,,pravdivi®, ,realisticki*) silu vipovede, hoci vyjadrena
specificky hudobnymi tvirnymi prostriedkami, aviak v konefnom dé-
sledkn tvorila dialektick@i jednotu obsahu a formy, a preto tito hudba
aj vo svojej dobe mala konkrétne poslanie, jasne vymedzeni sociilnu
funkciu, ako sme to zdéraziiovali uZ v tuvodnej dasti price. Skladatelia
sa svojou demokratickou, univerzilnou, pristupnou hudobnou re€ou obra-
tili k Sirokjm vrstvdm, ba k celému Pudstvu nie preto, aby predviedli
prazdnu abstraktni hru s ténmi alebo ,,¢ista* formu, akési ,,ornamenty®,
ale preto, aby osvietenského ¢loveka esteticky obchacovali, a to v prvom
rade obsahovou, vyrazovou strankou umenia; pritom je prirodzené, Ze na
vyjadrenie hlbokého obsahu, na verné tlmogenie svojich myslienok zdo-
konal'ovali aj formovi zlozkn, tito napomahala zvjraznenie ich ideilov.
Ked napr. vo vtedajSej dobe komorna hudba bola medzi diletantmi tak
mimoriadne roziirena, Ze ,hudobné ochotnictvo bolo v Eurépe konti-
nentalnou mocou™ a ,len malo z mnohych v§znamnych hudobnych uda-
losti tychto desarodi moino menovat, pri ktorjch nemusi historik dé-
razne pamitat na Gast okruhu amatérov*, 32 sveddi to o jej velkej spo-
lodenskej potrebe; tak isto rozvoj symfonickej, opernej atd’. hudby, ni-
vitevnost symfonickych koncertov novym obecenstvom, rozsiahly boj za
demokratizéciu opery atd. svedéi o tom, Ze nova hudba bola pre novit
spolo&nost — pre Siroki obec posluchiov — vel'mi potrebna.

Toto Kant vobec nepochopil a ako z jeho celého systému vyplyva,
bola uitho zjavna nielen nedostatofna znalost jednotlivych umeni, ale ob-
zvlast naliehavo to platilo o hudbe; zda sa, Ze bol uplne nemuzikilny,
ba priam zaujaty proti hudbe. Iste nepoznal napr. ani diela Haydna
a Mozarta, ktoré sa vtedy predvadzali uZ aj tam, kde pdsobil, a preto st
aj jeho vjvody o hudbe nielen struéné, ale na svoju dobu aj znacne za-
ostalé a spiatoénicke.

Vo svojej praci Kritik der Urteilskraft (1790) uZ na zatiatku stavia

%2 A, Schering, Kiinstler, Kenner und Liebhaber der Musik im Zeitalter Haydns
und Goethes. Von grossen Meistern der Musik, 2. vyd., Leipzig 1940, 94,

svoju idealistick@i tézu, Ze krasnym moZno nazvat predmet iba vtedy,
wked sa pati bez akéhokolvek ziujmu“.365 Zdéraziiuje, Ze v ,kaidom
krasnom umeni je podstatnd forma“.5%% V sivislosti s hudbou Kant hovori
o ,absoliitnej hudbe®, Je je ,slobodnd“ (frei) a v porovnani s vytvarnym
umenim a architektirou nie je viazani na nejaky ,,pojem o predmete®,
a preto vraj ,,ni¢ nepredstavuje”. (Sie stellt nichts vor, kein Objekt unter
einem Begriff.)565 Vidime teda, %e pojem ,slobody“ prevracia v duchu
idealistickej romantickej estetiky, v zmysle nie¢oho vyluéného, Zo s nidim
nestvisi. Kant kladie hudbu dokonca do jedného radu s ,kvetmi, vtikmi,
papierovym é&alinenim a s kresbami a la grecque®, ktoré vraj maja ta
istd vlastnost. Tymto vyjadril svoje nazeranie na hudbu ako na hru
foriem, &im preukizal fiplné nepochopenie hudby ako umenia. Prive
tak abstraktny a od hudby vzdialeny je aj jeho méhlad na hru fantizie
a asocidcie pri podivani hudby, kde hudbu porovmava ,s plipolanim
ohfia v peci alebo s rinutim vody v potoku®,56 ktoré svojim oZivnjicim
vplyvom na orginy vnimania tieZ uvddzaji asociadny mechanizmus do
pohybu; preto vraj hudba moZe sliZit’ ako stolovd hudba, pri¢om skladbua
si nikto neviima.

Okrem takychto neprijateI'njch myslienok hovori o hudbe este na
inom mieste, kde je zrejmé zasa mieSanie idealizmu so strnulym racio-
nalizmom a opieranim sa o starii afektovi teériu. Hudba je tu preinho
iba ,.krasnou hrou pocitov* a ked'ie hovori iba prostrednictvom pocitov,
teda bez pojmov, neposkytuje nié, o Som by sa rozmyilalo (napr. na
rozdiel od poézie). Sice pohne srdce, aviak ,, ... je, pravda, viac péZitkom
ako kultirou... a je, posiidend rozumom, menej hodnotni ako vietky
ostatné krisne umenia“.5%67 Obdobne hovori aj na inom mieste: ,Ked’

. hodnoty krasnych umeni oceftujeme podla kultiry, ktori tito posky-
tuje dusi, a za meradlo berieme rozsirenie schopnosti, ktoré sa v stdnosti
musia zdruiit v poznanie, potom hudba zaujima spomedzi krisnych
umeni najniZiie miesto, a to preto,... lebo sa iba hri s pocitmi. 33
Naproti tomu vytvarné umenia maji omnoho vidiie prednosti, pretoZe sa
obracaja na rozum. V hudbe sa ide ,,od pocitov k neur&itym ideam”, kym
vo vytvarnjch umeniach ,od presnych idei k pocitom®,569 preto maji
tieto na rozdiel od hudby trvala hodnotu, kym hudbe ako puhej hre
s pocitmi chybaja presné idey.

Hudba je pre Kanta najformalistickejSim zo vietkych umeni. Tento

563 Dieter Henrich, Kant. MGG VII, 1958, 550.

54 Dénes Zoltai, Diderottél napjainkig. Muzsika ITI/2, Budapest 1960, 16,
55 D, Henrich, cd, 551.
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%7 H, Pfrogner, cd., 248.
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formalizmus je viak uiiho pozitivnou hodnotou. Formu chape matema-
ticky a hovori, Ze ,,...na tejto matematickej forme... sa zaklada jedine
zal'uba... hra tejto je pre kazdého platnon podmienkou krasy... a je-
dine na jej ziklade si vkus méze dopredu narokovat privo vyjadrit asu-
dok ...“570 Teda I'ibivost hudby je jedine v matematickej forme, pridom
sice doddva, Ze samotnd matematika nevyvoldva pévab a citové hnutia,
ale je ,nevyhnutnou podmienkou (conditio sine qua non)“ pre formu.57!
Potom nas uz vobec neudivuje, ked' sa utieka k starej racionalistickej
afektovej teérii. Hovori, Ze uZ aj v reéi kazdému vyrazu zodpoveda tén,
oznacujici urcity afekt, ktory je jeho vyznamu primerany a vyvoliva
ho aj u posluchaéa. Hudobné umenie je ,;reéou afektov a tak podl'a za-
kona asocidcie ich pomocou zdel'uje prirodzenym spbsobom spojené este-
tické idey.“572 Tu sa Kant dostava do protireenia medzi svojou poutkoun
o abstraktnej, od vsetkého pojmového odlidenej hry krasnych foriem
a racionalisticky presne zachytitelnou a ,,vfznamove primeranou® afek-
tovou formulkou, vyjadrenou pomocou asociicie. Z tejto slepej ulicky
sa usiluje dostat’ asudkom, Ze ,tieto estetické idey nie sit ani pojmami,
ani ur¢itymi myslienkami, forma zostavenia tychto pocitov... vyjadruje
iba... pomocou timernej nilady ... esteticki ideu®, ktora je zavisla od
»ur¢itych matematickych pravidiel.*573

Obdobne si Kant protireéi, ked’ i napriek svojmu racionalistickému
nazeraniu na umenie na druhej strane tvorivy akt vysvetl'uje ako iracio-
nélny, ako vysledok ¢innosti génia, ktory je absolatne originilny. Protireti
si tieZ v tom, Ze na jednej strane jeho ideilom je hra foriem, formalizmus,
na druhej strane vSak poéziu kladie na prvé miesto zo vietkych umeni
(kde prave slovny podklad pripusta viiéSiu pojmovii a tym aj obsahovi
jednoznaénost). Nakoniec uZz samotnym stanovenim pojmu veci osebe
Kant uzniva, Ze svet veci existuje mimo nasho vedomia (teda objektivne),
zaroven vSak na druhej strane vyhlasuje, Ze vec osebe je principidlne
nepoznatel'nd, z hladiska nésho poznania ,transcendentni“ (nadzmy-
slova). Je zrejmé, Ze Kantov systém je charakterizovany spojenim rézno-
rodych a protichodnych smerov i tendencii.

Jeho estetika, vyrastajica v podstate z idealistickych gnozeologickych
zikladov, ma vyslovene Zpekulativny charakter a najmi jeho uvahy
o hudbe, ktoré si nakoniec aj protireéia, nie st také vyznamné, ako sa
traduje a patria o niekol'’ko desatroéi dozadu. Pravda, Kant mal v obdobi
rozmachu idealistickej a formalistickej estetiky pocetnych nasledovnikov
aj na hudobnom poli, kde sa niektoré jeho myslienky d'alej rozpracovali,
ba moZno povedat, Ze prave pre romantické obdobie je jeho vplyv

50 H. Pfrogner, cd., 248—249,
5M H, Pfrogner, cd., 249.
52 H. Pfrogner, cd., 248.
53 H. Pfrogner, c.d., 248.

Obr. 29. J. S. Duplessis. Chr. W. Gluck (1714—1781), 1775. Mal'ba

(Wien, Staatliche Gemailde-Galerie).
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omnoho zrejmejsi ako pre klasicizmus, hoci prevlidajica mienka o jeho :
zéstoji je skoro opaéni, o viak nezodpoveda skutkovej podstate. Na dru- }
hej strane treba podotknit, Ze poZiadavky formovej dokonalosti sa ku
koncu storoéia vyslovovali Castejiie, o viak nemoZno zamienat s forma-
lizmom. Hudobny klasicizmus v priebehu svojho vyvoja dosahoval takd
dokonalost a vyiku, Ze sa jeho obsah musel primerane formovat, potre-
boval zodpovedajiicu formu a toho si nemohla neviimnit ani estetika. |

Omnoho vids dosah maji myslienky druhého velkého nemeckého '
filozofa Georga Wilhelma Friedricha Hegla (1770—1831). Vo svojom
diele Asthetik (vyslo aZ v rokoch 1836—1838), ktoré bolo vlastne prvou
podrobnejiou systematickou pricou svojho druhu, vymedzil miesto aj
hudbe (i ked relativne mengie ako inym oblastiam, aviak sam udava, Ze
v hudbe je milo zbehly). Jeho prinos, i ked’ si zrejmé vplyvy tradicie
( myilienok franciizskej, anglickej a nemeckej hudobnej estetiky pred-
chadzajiceho obdobia, bol i napriek tomu pozoruhodny, aviak — hoci
jeho estetika zaZila reedicie i preklady do cudzich redi — jeho hudobné
nazeranie patri¢ne nezhodnotili, ba naraz ho celkom obchadzali (napr.
vo Schifkeho dejinich hudobnej estetiky).

Hegel bol so svojou mystickou teériou absoliitnej idey sice idealistic-
kym filozofom, no na rozdiel od Kanta nebol subjektivnym, ale objektiv-
nym idealistom a znaéne prispel k vypracovaniu dialektickej teérie vy-
( vinu, ktord protiretila jeho metafyzike. Jeho dialektickd metéda, ucenie

o tom, Ze vyvin sa deje na ziklade boja protiredeni, bola velkym prino-
'. som do filozofického myslenia a stala sa jednym z teoretickych zdrojov
marxizmu-leninizmu. Jeho dialektika sa zameriavala, pravda, viac na |

Wi

minulost’ ako na pritomnost. Hegel sa vo svojej estetike pokisil historizo-
vat zikladné kategérie estetiky, ¢o je prive jednou z jeho najvidSich
zasluh; podiva celkovy historicky a filozoficky prehl'ad o vyvine umenia,
vypractva liniu historického vyvoja ako vychodisko pre sprivne estetické
hodnotenie jednotlivich javov. Spravil viak jedinii vynimku, a to prive

v oblasti hudby, & vypljvalo z jeho nedostaiujicich znalosti na |
tomto poli.

Ked' preto nehovorime o Heglovi s patri¢nou Sirkou, ktora by bola
aspoii pribliZzne iimerni jeho vyznamu, je to hlavne z troch pri¢in. Po
prvé treba mart na zreteli, Ze nemézeme detailnejsie rozoberat’ myslienky
teoretika, ktory po sebe zanechal objemné dielo o estetickych problémoch,
kde hudobné estetika — hoci vzhl'adom na rozmery celej price vytvira
pomerne maly priestor — je pochopitelnd len v kontexte analyzy jeho |

{ celého systému, ¢o rozsah a zameranie nalej price vyluéuji. Druhym |

Obr. 30. J. Hoppner. J. Havdn (1732—1809). 1791. Olejomal’ba (Lon- ddvodom je horespomenutd absencia historického pohladu v kapitole
Jdon: Buckindhain Palace). i o hudbe. Z toho dévodu nie je Heglovi hudobny klasicizmus bezprostred- |
i nym objektom skiimania. Koneiéne Heglova ¢innost uz nespada do obdo-
bia, ktoré skiimame, ale do d'alSej epochy, do 19. storo¢ia. Hegel sa viak
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naiej problematiky dotyka sposobom, ktory vyZaduje potrebu aspon strud-
ného, hoci netGplného pohl'adu na niektoré jeho nahl'ady. Hoci Hegel
hudbu vyslovne oznaluje za romantické umenie, zo zorného uhla ktorého
sa aZ daja lepdie pochopit jeho nazory, predsa v nejednom ohlade sl
platné prave pre vyiiu fazu klasicizmu, ake napr. v otdzke obsahu
a formy.

Heglovi v podstate ide o dialektickQl jednotu obsahu a formy, idey
a tvaru, pri¢om vychadza z obsahu ako prvotného faktora, ktory je stre-
dobodom jeho zdujmu. Hegel, ktory zavadzal do estetiky vyvojové hla-
disko, spoznal, ze umelecké idedly sa v kazdej epoche realizovali inad.
Pravou epochou je preitho Elasickd grécka antika, v ktorej vlidla doko-
nala jednota medzi ideou a tvarom. Toto obdebie predchadzalo symbo-
lické obdobie umenia, v ktorom idea efte nenaila zodpovedajici tvar.
Nakoniee prislo romantické obdobie, v ktorom u% idea predstihuje tvar.
Toto iste zaujimavé zadelenie moino, pravda, dnes sotva akeeptovat, na
vtedajiiu dobu bolo viak pozoruhodné, ked'ze spojilo absolitne kategorie
estetiky s relativnym, historickym charakterom ich konkrétnych prejavov.

Hudba, ktorit Hegel zarad'uje do romantického umenia spolu s ma-
liarstvom a basnictvom, tvori ,.vlastn§ stred” tohto romantického umenia,
nezobrazuje objektivnu realitu, ale vyjadruje ,subjektivnu vnitrajiko-
vost™ (subjektive Innerlichkeit). Hudba podPa neho je subjektivna ..tak
obsahiom ako aj formou® a aj ,.vo svojej objektivite sama zostiva subjek-
tiviou™.57¢ To isté plati pre pésobenie hudby. K¥m artefakty vitvarného
umenia st objektivne dané, zatial' Jhudba je umenie mysle, ktoré sa
bezprostredne obracia na samu mysel'... Jej obsahom je to, o je samé
osebe subjektivne375 Tu je v nazerani typickym romantikom-idealistom.
ved prive romantizmus vysoko vyzdvihoval subjektivny moment obsahu.

Hegel viak vyzdvihuje aj formovit strinku, ked' hovori, Ze nejestvuje
iné umenie, v ktorom by forma zohrala takd centrdlnu alohu ako v hud-
be. Hegel pritom nepostupuje v kantovskom formalistickom zmysle.
Uznava sice, ze .hudba zo vietkych umeni zahfia v sebe najviéiiu moz-
nost oslobodit sa nielen od kazdého skutoéného textu, ale aj od virazu
nejakého urditého obsahu a uspokojit sa s vadtorne uzavretym priebe-
hom zostiv, obmien, protikladov a prechodov, ktoré spadaji do rimea
¢iste hudobnej oblasti tomov." 576 Ale hned' dodava: ,,Potom viak hudba
zostava prizdna, bezviznamna a kedZe jej chyba jedna z hlavnych stri-
nok vietkého umenia, totiz duchovny obsah a vyraz, nemoZno ju vo vlast-
nom zmysle eite povazoval za umenie.”%7 Hegel dalej vysvetl'uje, Ze aZ
ked" k zmyslovému pdsobeniu tonov a zvukovyeh figuracii pristupujn

Georg Willielm Friedrich Hege 1, Asthetik, Berlin 1955, 806.
5 G.W. F. Hegel, cd, 808.

56 G.W.F. Hegel, cd, 816817

5T (. W.F. Hegel, cd, 817

priliehavy obsah a vyraz, hudba sa povyiuje na skutoéné umenie, a to
.bez ohl'adu na to, ¢i tento obsah je vyslovne bliZsie vyznadeny slovami,
alebo musi byt neurditejiim spdsobom vyciteny z tonov, ich harmonic-
kych vztahov a melodického oduievnenia*3"® Hegel sa tu dotyka cen-
trilnej problematiky hudobnej estetiky; spravne vyzdviliuje Epecifickost
hudby, aviak zdroven sa obracia proti ¢iste zmyslovému pésobeniu a zdd-
raziiuje jej obsahovi, vyrazovi stranku, pricom ju nechce prilis fixovat
alebo akokol'vek konkretizovat v podobe nejakého programu.

Tato dialektickt jednotu medzi obsahom a formou vyslovuje obdob-
ne aj v inej kapitole (Wirkung der Musik), ked’ hoveri o maci hudby
na dufu ¢loveka: K tomu, aby hudba posobila plnym Géinkem, je po-
trebné eite viac ako ptlihe abstrakiné zvufanie v svojom ¢asovom slede.
Druhéa stranka, ktord k tomu musi pristapit, je obsah, duchovny ecit
v mysli a vyraz, duia tohto obsaliu v ténoch.*57% Hudba vyjadruje obsah
citov, nidpliou vyrazu je vnutro ¢loveka a ked' obsah a vyraz chybajq,
hudba pdsobi len zmyslovo alebo jej Gcfinok je iba vo virtudznych ob-
ratoch.

I ked' teda Hegel svojimi nahladmi patri veelku w7 do romantickej
periody, formuluje jasnejiie ako ktokol'vek iny prave délezity idedl hud-
by vrcholného klasicizmu, dialektickit jednotu medzi obsahovou hibkou
(resp. v¥razom) a dokonalou formou. ¢im vyznamne doplia citeI'ni me-
dzeru v estetike hudobného klasicizmu,

Hegel nadviizuje aj na Diderotove a Rousseaunove myslienky o si-
vislosti akeentov redi, resp., ako hovori Hegel, interjekcii (teda citoslo-
viee) a hudby, ktoré d'alej rozvidza a dophia. K¥m totiz u Diderota uz
priamo vvkrik viine — interjekeia je prirodzenym vzorom pre hudbu
a u Rousseaua hudba vznikla z neartikulovanej redi, z intonicie inter-
jekeii, zatial’ Hegel hovori, Je .ton je uz mimo umenia, ako interjekeia.
ako vykrik bolesti, ako vzdych, ako smiech najziviim bezprostrednym
prejavom dufevnyeh stavov a pocitov, je to .ach’ a och® Tudského vnii
tra.“3%0 K tomu viak dodava, Ze .iba prirodzeny vyraz interjekeii ako
taky nie je eite Ziadnou hudbou, pretoie ticto zvolania nie st artikulo-

«

vané . M504 Ked avvraziuje nejaki niladu alebo cit. Aviak LJhuadba

musi, naopak, vlozit city do urfitych tonovych pomerov™ a prirodzeny
vYraz vo svojej surovesti, divokosti musi miernit, k comu efte dodiva:
Interjekeie tak vvtviraja sice vychodisko pre hudbu, aviak umenim sa
stavaji az vtedv, ked <0 kadencovanymi (1) interjekeiamis %2 Hegel ta
vYznamne dotvira myilienky encvklopedistov, poukazuje na hudobni ipe-

5% GOWLF Hegel, od, 817,
5% GUWLF Hegell ed, 822
50 G W F Hegel od, 818
UG, WO F, Hegellod, 818
2 G0WLF Hegel, od, 818
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cifickost’, ktord tieto interjekcie nesmie ponechdvat v jej naturalistickej
podobe, ale ich musi tylizovar, uvddzat do ,urditych ténovych vztahov*
a ,kadencovat®, teda ich musi formovat podla hudobnjch zikonitosti.

Tato myslienku dopliia este v d'aliej kapitole (Besondere Bestimmit-
heit der musikalischen Ausdrucksmittel), kde poZaduje, ,,aby tény neboli
iba prirodzenym vykrikom citu, ale jeho zdokonalenym umeleckym vy-
razom. PretoZe cit ako taky ma urdity obsah, aviak tén ako pithy tén je
bezobsa¥ny; a# umeleckou pracou sa méZe stat schopnym, aby nadobudeol
vyraz vniatorného Zivota.“383 Vyslovuje sa teda za d’alekosiahlu umeleckd
stylizdciu, ktora v d'alSom eSte rozvadza. Napriklad hovori: ,,Zostava
réznych ténov v rdzne vztahy... je niedo umele vytvorené a nie nieco,
o je obsaZené uZ v prirode.' 584

Hegel dotvira aj néhlady na vokalnu hudbu, ktorii teoretici pova-
jovali viddinou za ,urditejSiu® oproti bestextovej hudbe predovietkym
preto, lebo vraj uz samotné slova vyjadruji aj obsah hudby. Hegel aj tu
vyzdvihuje Specificky hudobné kvality, ked’ hovori (v kapitole Musika-
lische Auffassung des Inhalts), 7e pri spojeni hudby s poéziou ,nesmie
byt imyslom budby zoviiajskovo znazomit alebo reprodukovat predsta-
vy a myslienky®, ...ale ,,musi bud’ pribliZovat jednoducha povahu ur-
itého obsahu k eitu, ...alebo sa musi snaZit vyjadrit samotné city,
ktoré mésu vzbudzovat obsah nahladov a predstiv u spolucitiaceho. ..
pomocou ténov, ktoré sprevidzaji a umociinji poézin“.585 Hegel tieto
myilienky d’alej prehibil v inej kapitole (Verhiltnis der musikalischen
Ausdrucksmittel zu deren Inhalt), kde podrobnejsie hovori o vokélnej
hudbe, ktori oznaduje za ,sprievodnit hudbu“ a vyzdvihuje v rovnomen-
nej stati (Die begleitende Musik) viznam rovnocennosti hudby a textu,
pricom hudba musi sice sihlasi? s textom, jej vyraz sa musi prisnejsic
driat urditého obsahu, ,aviak nesmie sa ponizit k takej sluZobnosti,
aby za cenu ¢o mo¥no uplnej charakterizicie slov texta stratila slobodny
prad svojho pohybu“,3% teda pecificky hudobnjch prvkov. Jej vyznam
je v tom, Ze spiiia celkovy obsah slov, situicie, deja a nachadza prilie-
havy odusevneny hudobny vjraz. Slovim sa sice nema pridat niego cudzie,
ale ani sa nemé obmedzit ,,volny v{lev ténov, neruleny chod a priebeh
kompozicie, ktora z tohto dévodu existuje pre seba a nie iba pre slova®. %7
V tom je podla neho ,opravdivé sloboda® hudby, ktora je spojena s tex-
tom. Na druhej strane sa viak obracia aj proti prilisnej emancipécii hud-
by od obsahu textu a kriticky spomina ynovsich talianskych skladatel'ov®,
u ktorych sa toto ,stalo médou®. Opit vidime, Ze Hegel spravne spoznal

83 G, W.F. Hegel, cd., 824
F. Hegel, cd., 825.
F. Hegel, c.d, 819.
F. Hegel, c.d., 849.
F
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principy vokalnej tvorby najvictich majstrov Klasicizmu, ktoré splnili
prave tieto idedly.

Preto nas zvlast zaujima, o hovori o beztextovej, teda o tzv. abso-
litnej hudbe, ktori oznatil za ,samostatni hudbu®. O nej hovori v d’al-
ej stati (Die selbstindige Musik), ktord je viak podstatne kratiia ako
predchidzajiica (o vokalnej hudbe). Hegel opit uvidza, Ze principom
hudby je ,subjektivna vnitrajikovost”, vysvetluje ju ako ,nespitani
slobodu, ktor je iba v sebe samej“.58 Ak sa tito ma plne uplatnit, musi
sa oslobodif od textu a obmedzit sa na &iste hudobné prostriedky. Jej
vlastnou sféron je inStrumentilna hudba. ,,Takito hudba jednotlivych
néstrojov alebo celého orchestra, bez textu a Pudskjch hlasov, nesleduje
v kvartetach, kvintetach, sextetich, symféniach a pod. priebeh predstav,
ktor§ by bol sém o sebe jasny; preto je prive odkizana na abstrakinejsi
#ivel citu vébec, ktory sa méZe touto hudbou vyjadrit iba vieobecne. 389
Ked sme viak zvedavi, éo tato hudba podla Hegla vyjadruje, aky je jej
obsah, nedozvieme sa ovel'a viac ako to, o sme prave uviedli. Odpoved’
na tito otazku je v podstate sklamanim, pretoZe Hegel ju vlastne priamo
ani nezodpovedal, obchadzal ju s poukazom na to, Ze ,,hlavnou vecou tu
zostava rydzo hudobné pribliZovanie a vzd'alovanie sa, stipanie a kle-
sanie harmonickjch a melodickych pohybov, zaraZenejsi, raz3i, hlboko
prenikajiici, razny alebo I'ahky, plynuly postup, prepracovanie melédie
zo vietkych stranok hudobnych prostriedkov, umelecké zladenie nastro-
jov v ich stzneni, naslednosti, striedani, vzijomnom hl'adani, nachidzani
atd.“5%0 (Tato charakteristika nim pripomina obdobny prisluiny pasus
w Matthesona.) Toto je viak podl'a neho pristupné iba znaleovi, kym
laik sa obracia k pristupnejiej vokilnej hudbe. (FHegel aj touto pripo-
mienkou prejavuje svoju bezradnost voti ,absolitnej* hudbe.) Skladatel’
najlepsie mé%e uplatiiovat nespitanii subjektivitu v inStrumentélnej hud-
be, pretoze kompoziéni niuka ma sice urdité pravidl, no tieto st iba
vieobecné a nechivajii vol'né pole pre uplatnenie subjektivnosti; na dru-
hej strane viak méze Iahsie zabiehat do bezmySlienkovej a bezcitovej
sféry ako inde. Preto sa skladatel’ aj tu musi snaZit o vyraz, i ked’ obsah
je ,,menej urdity®.

Hegel sa vyhyba konkrétnejsej formulicii, ba tu sa vlastne stava
formalistom (vplyv Kanta!), hoci inde proti formalizmu tuspeine vystua-
poval — obsah ,absolitnej* hudby je prefiho akousi abstraktnou hrou
foriem, postupov, pohybov, jej podstatu vidi iba v umelom spojeni ténov,
proste mo¥no tu citif, Ze hovori filozof a nie muzikant. Tato pojmovi
nefixovatelnost’ ,,absoliitnej* alebo ako Hegel hovori, .samostatnej“ hud-

58 G, W.F. Hegel, c.d., 861.
89 G . W.F. Hege), cd, 862,
5% G, W.F. Hegel, cd., 863—3864.
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by nesporne ma aj isté pravdivé jadro, uitho to viak vlastne vedie viac-
menej k odpitaniu inStrumentilnej hudby od vyrazu. Tzv. ,,absolitna®
hudba aj prefiho, ako pre prevainii vidsinu ostatnjch teoretikov zostala
hadankou i napriek tomu, %e inde viade vysoko vyzdvihol Zpecifickost
hudobnej truktiry. Co je viak podstatou tejto Specifickosti v intrumen-
talnej hudbe, to konkrétne neobjasnil. - |

Avsak i tak je nesporné, %e Hegel napriek svojim idealistickym ne-
déslednostiam opravdu vyznamne prispel k vyslovovaniu ideilov hudby
vrcholného klasicizmu, ktoré boli stredobodom jeho zdujmu, doplnil, pre-
hibil a zhrnul dobovi1 estetiku klasicizmu. Nakoniec uvedieme jeho zau-
jimava, hoci idealizovanii, no typickéa osvietensko-humanistickit myslien-
ku o slobode hudby: , Ked' &nnost v oblasti krisna mdZeme uZ vo vie-
obecnosti povaZovat za oslobodenie duse, za zriecknutie sa od vietkého,
€o ju tiesni a obmedzuje... potom hudba tite slobodu prividza na naj-
vy&§i vrchol.#591

8.3.3. Bdsnici Lessing, Schiller, Goethe

Velki nemecki basnici epochy klasicizmu sa &iastodne tieZ zaoberali
hudobnoestetickymi myslienkami, aj ked’ im hlb§ia znalost hudby predsa
len chybala, aviak ich nihl'ady tieZ spadaji do vyvoja hudobnej estetiky
klasicizmu a zasluhuja si aspoii struéni pozornost.

Gotthold Ephraim Lessing (1729—1781) déleZitou mierou prispel
k estetike klasicizmu, bol znamenitym teoretikom revoluéného mestiactva
a moZno ho postavit do jedného radu s Diderotom, s ktorym mal mnohé
spoloéné érty. Pravda, predovietkym sa zameral na basnictvo a vytvarné
umenie, jeho myslienky o hudbe boli skromnejsie. Vo svojom Laokoo-
novi (1766) sa ukazal ako zistanca ulenia o napodobneni, éo chapal
v Stylizovanom zmysle, pretoZe hovoril, ¢ umenie napodobfiuje celi
viditelnt prirodu, aviak nekopiruje slepo vietky jej érty, leZ napodob-
fuje jej dokonalost. Vyslovil sa sice za krdsno ako za najvys$i princip
umenia, odvolivajic sa pritom na grécke klasické umenie, ktoré bolo
preitho vzorom, igiel vSak d’alej, ked’ hovori, Ze ,hranice umenia sa
v noviich &asoch nezvydajne roziirili. Jeho napodobiiovanie. .. sa rozpre-
strelo na celi viditeI'nat prirodu, z ktorej krisno je iba malou &astou.
Pravda a vyraz nech st jeho prvym zikonom*“592 V d'aliom pripasral, Ze
zobrazovat treba nielen kréasno, -ale nepriamo mofno poufivat aj oskli-
vost, ked slazi hlavnému cielu umenia — pravdivému vyrazu. Lessing
sa tu ukazuje ako zastanca vyrazového principu, i ked’ vychddza z udenia
o napodobneni; niektorymi myslienkami je spriazneny s Diderotom.

Vo svojej Hamburgische Dramaturgie (1767) vystupuje proti nepri-

91D, Zoltai, cd,18.
592 Gotthold Ephraim Lessing, Werke, Stuttgart—Leipzig 1901, 396.

rodzenému, abstraktnému dvornému umeniu a jeho nekompromisné, ra-
dikilne estétické idealy tu zjavne idit ruka v ruke s jeho politickjm pre-
svedZenim. Hovori tu tieZ o hudbe, najmi dramatickej, vyzdvihuje rea-
listické principy v opere, véima si otizky vatahu slova a hudby. Lessing
je zastancom spojenia hudby s poéziou, ktorého vyhody rozvidza. Na-
proti tomu viak vébec nepochopil vyznam samostatnej inStrumentéalnej
hudby, ktora je podl'a neho neuréita (¢o chipe ako jej velkn nevyhodu),
jej city st mejasné ,ako sen“, je spletitd, unavuje. Dokonca Zada, a to
celkom v duchu starej afektovej teérie, aby v inStrumentélnej skladbe
prevladal iba jediny afekt, kontrasty tu nemaji miesto, ba ide tak d’a-
leko, Ze hovori: ,,Symfénia, ktora vo svojich rdznych &astiach vyjadruje
rome, protikladné viine, je hudobnym netvorom (!); v jednej symfénii
musi vladnut iba jedna valefi a ka¥da zvlaStna East musi nechat zazniet
a v nis sna%it sa vzbudif prive tu istd vaZeil, iba Ze s réznymi obme-
nami... Hudobny skladatel, ktory si vo svojich symféniich dovol'uje
viac a ktory v kaidej &asti preruSuje afekt, aby v d’aliej zacal s novym,
tiplne inym afektom, potom aj tento zanechd, aby sa vrhol na treti, iplne
rozny, mdie premirnit vela umenia bez GZitku, mdZe prekvapit, omri-
&iv, stekliv, iba dojimar nedokaZe.“593 Na inom mieste uvidza, Ze v in-
itrumentilnych opernych medzihrich treba z réznych ténovych sledov
vybrat iba tie, ktoré vyjadruja uréity afekt ,;najjasnej§i§“. Pri &astejSom
zazneni a pri ich vzajomnom porovnivani zbaddme, <o maju spoloéné
a ,tak prideme na tajomstve ich vyrazu“.5% Je zaujimavé, Ze taky pro-
gresivny bojovy umelec, ktory pravdu a vyraz uprednostiiuje pred kras-
nom a ktory sa zastiva realistickjch principov v opere atd’., mohol podat
taka negativnu, zaostali kritiku instrumentilnej hudby. Treba mat viak
opit na myshi to, o sme prive konitatovali napr. aj u Hegla: Lessing
nebol proste muzikantom a ako basnik pochopitelne videl tlohu hudby
v tom, aby posilnila vyraz textu.

Nesmieme sa teda Lessingovi cudovat, pretoze mu ako nehudobni-
kovi chybalo pochopenie pre initrumentilnu hudbu. MéZeme uvadzat aj
hudobnikov, ktori eSte’ aj neskér ako Lessing boli i napriek svojmu po-
krokovému svetonizoru v nejednom ohlade zistancami starého strohého
racionalizmu. Dokonca skladatel' a znimy Goetheho poradca v hudob-
nych zilefitostiach, Johann Friedrich Reichardt (1752—1814), bol v na-
zerani na instrumentilnu hudbu vyslovene zaostalym, ultraracionalistic-
‘kym vyznivafom starej afektovej tedrie. On tiez Ziada (v &lanku Instru-
mentalmusik, 1791), aby v inStrumentilnej skladbe prevlidal iba jediny
afekt, a priamo odsudzuje sacasni instrumentilnu hudbu, kde sa ,cel-
kom nevhodnjm spésobom® miesajit v jednej skladbe viaceré afekty,
pretoZe len tak mohli vzniknat ,tie krajne neprirodzené sonity, symf6-

593 G E, Lessing, c.d., 483—484.
58 G, E. Lessing, cd., 482.
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nie, koncerty, kde sprvu panuje veselost, potom odrazu smitok a vzapiti
opér veselost*.5% Takto pisal Reichardt v roku Mozartovej smrti (1791)!
Tiato myslienku vyslovil obdobne uZ skér (1782), ked’ hovori, Ze ,,pomie-
gali smitok a radost a tak vznikli tie krajne neprirodzené sonaty, sym-
fénie ... krajne nevhodné mieania, kde sa smiech a plaé nahafaja“.5%
Inde hovori ete jasnejsie: ,,To, Ze vi&sina novych skladatel'ov tisicorakii
rozmanitost myilienok povaZuje za hlavny predmet a obsah vo svojich
skladbach, v Ziadnom pripade neméZem schval'ovar.“ Konkrétne me-
nuje aj Talianov a mannheimeov, ktori tito ,strakatd“ hudbu §iria.597 Je
pritom zaujimavé, Ze ten isty, v nazerani na inStrumentilnu hudbu taky
reakény Reichardt bol svetondzorove na svoju dobu taky pokrokovy ——
napr. otvorene sympatizoval s myilienkami francizskej revolacie, ktord
vrele vital, kvéli ¢omu ho aj z dvora Fridricha Velkého, kde bol za-
mestnany, nakoniec prepustili.

Popri Reichardtovi sa mdZeme zmienit eite o d’alSom vynikajiicom
hudobnikovi a ziroveni o hudobnom teoretikovi, kritikovi, a najmi o pr-
vom hudobnom historikovi v Nemecku, Johannovi Nikolausovi Forkelovi
(1749—1818), vyznamnom, univerzilne vzdelanom predstavitel'ovi osvie-
tenstva, ktorj vSak na estetickom poli bel zastancom afektovej tedrie.
Forkel totiz postavil tabulku afektov, ktora sa sotva lifi od afekto-
vych katalégov napr. Marpurga a inych, o ktorjch sme hovorili v kapi-
tole o afektovej tedrii. Forkel napriklad eite roku 1783 (!) rozdel'uje
wvniatorny charakter hudobného spésobu pisania“ na ,hudobny dovtip,
rozmar, novost, neodakivanost, mimoriadnost, podivuhodnost, pdvab,
silu, bohatstvo, vel'kost a vzneSenost atd’.“.5%8 Kritizuje aj udenie o napo-
dobneni, aviak nie z aspektu vyrazového principu, ale naopak, ,z dru-
hého konca“, z racionalistickjch tivah, z hPadiska afektovej teérie! Po-
tom néis uZ neprekvapuje jeho postoj v oblasti hudobnej histérie (aj
v neskorSich rokoch). Za najviiciieho skladatela povaiuje J. S. Bacha,
proti Gluckovi ostro bojuje, kjm Haydna, Mozarta a Beethovena tplne
ignoruje.

Tieto dva priklady sme uviedli ako kuriozitu, len na ilustriciu toho,
Ze hoci afektova teéria ui v druhej polovici 18. storodia prakticky ne-
platila, jednako takéto nihlady eSte celkom nevymreli a ojedinele sa
vyskytli aj v poslednej Stvrtine 18. storoéia. Nesmieme byt potom pre-
kvapeni, Ze i Lessing nebol v otdzke tav. ,absolitnej* hudby orientovany
spravne. '

595 V glanku Instrumentalmusik, 1791, cit. podla W. Serauky, ed, 195.

59 V asopise Musikalisches Kunst 1, 1782, cit. podfa R. Sondheimer,
Die Theorie der Sinfonie, 34—35.

87 R, Sondheimer, c.d., 34—35.

58 Magazin der Musik, 1183, cit. podla Fritz Stege, Die deutsche Musikkritik des
18, Jahrhunderts unter dem Einfluss der Affektenlehre. ZfMw X, Leipzig 1927, 25.
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K hudobnej estetike prispeli niekol'kymi myslienkami aj dvaja naj- |
vicsi basnici klasicizmu, Goethe a Schiller. Friedrich Schiller (1759— |

1805) zdéraznil poZiadavku dokonalej formy bez toho, aby bol forma-

listom kantovského typu, i ked’ nesporne bol nim ovplyvneny. Schiller |

sice hovoril, Ze ,,hudba sa stava estetickou iba pomocou formy“, no hned’
dodal: ,,Aviak forma v Ziadnom pripade nezapridini to, Ze pdsobi ako
hudba, ale iba to, Ze svojou hudobnou mocou pdsobi esteticky.“5% Schil-
ler tu vyzdvihol prive formov§ moment, ktorj v obdobi vrcholného kla-
sicizmu bol délezitym &initelom, pomocou ktorého sa dal obsah vyjadrit
esteticky uspokojivym spdsobom. A ked’ inde hovori, Ze »vskutku jestvuje
vieobecne oblibené a pdsobivé umenie, ktoré neméd iny predmet ako
prive formu pocitov, a toto umenie je hudba*,6% potom to nie je ni¢ iné
ako poziadavka, ¥e predmetom hudby je jednota pocitov (obsahu) a pri-
lichavej formy. Konefne Schiller hovori aj to, Ze hudba ma byt nielen
prijemnjm, ale aj krdsnym umenim a vyrazom citov. PoZiadavku estetic-
kého posobenia krasnej hudby mo¥no teda splnit iba vtedy, ked’ je aj
jej forma dokonald, takZe Schiller nebol tak kantovskym formalistom
ako skér prechodnym zjavom medzi subjektivnym a objektivnym idea-
lizmom a v otizke jednoty formy a obsahu vyjadroval viac-menej ideal
vrcholného klasicizmu.

Pozoruhodnejsie, i ked nie vidy originilne, st myslienky o hudbe,
ktoré formuloval Johann Wolfgang von Goethe (1749—1832). Literatara
na tému ,,Goethe a hudba® je a? neprehladne velkd. S hudbou ho spé-
jali rozliéné zvizky, otizky hudby ho zaujimali =z mnohych hladisk
a v hudbe bol aj pomerne vzdelany, i ked jeho myilienky o hudbe mali
svoje medze a niekedy posobia Spekulativne. Z jeho Gvah sa struéne do-
tkneme iba jeho vyslovene esteticky zameranych nihladov na hudbu.

Goethe si tie# cenil vokdlnu hudbu viac ako instrumentilnu, ktorej
v§znam nepochopil, &o viak, ako vieme, bolo vieobecne rozsirené. Hovo-
ril: ,,Melédie, spevy a behy bez slov a zmyslu sa mi zdaji podobné mo-
tflom alebo inym pestrym vtikom, ktoré sa pred nadim zrakom vzna-
$ajii vo vzduchu“601 — je to nihl'ad, ktorj sa mimochodom vel'mi podobi
Kantovi! Podnetné myilienky priniZa Goethe tam, kde zamieta princip
udenia o napodobneni, najmi jeho naturalistickych stranok, a to slovami:
.Dokonalé napodobnenie prirody v Ziadnom pripade nie je moZné...
Nie je vecou umenia, aby sitaiilo s prirodou v jej 3irke a hibke..., ale
ma svoju vlastna hibku, svoju vlastnit moc...%, takie ... Lumelec vracia,

_ vd’aény prirode, ktora vytvorila aj jeho, druh@ prirodu, ale citeni, mys-

lend, Pudsky zdokonalenii ... Umelec nech sa nesnaZi o vytvorenie diela

59 V liste Chr. G. Kérnerovi roku 1795, cit. podl'a W. Serauky, cd., 196.

600 W, Serauky, c.d., 196.

601 Wilhelm Meisters Lehrjahre 1, cit. podfa A. Schering, Kritik des roman-
tischen Musikbegriffs. Vom musikalischen Kunstwerk, 2. vyd., Leipzig 1951, 74.
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pr.irody, ale o dokonalé umelecké dielo.*602 Tymito slovami Goethe za-
n.ueta nielen teériu napodobnenia, ale tieto priam klasické vety vyjadruja
tie# ideal vrcholnej syntézy klasicizmu, dokonalosti obsahu a formy, citu
a myslenia.

) deobn)’r postoj v savislosti s kritikou udenia o napodobneni je zrej-
my aj v pozndmkach jeho prekladu Diderotovho Synovca Rameaua, ked'
piSe o Batteuxovi: ,,Apoitol polopravdivého evanjelia napodobnenia pri-
rody, ktoré tak vitaji vietei ti, ktori déveruji iba svojim zmyslom a nie
sit si vedomi toho, &0 je za tjm.“603 Tak ako ini autori (napr. Heinse,
Herder, Hegel, Schiller), Goethe tu tie# %iada viac ako iba zmyslové p6;
sobenie umenia, ktoré obsahuje iba pol pravdy, ked’ sa nepridi to, &o
je za tym, totiZ obsah, vyraz. Teda aZ syntéza zmyslovej a obsahovej
strinky dava plnohodnotné umelecké dielo. V poznimkach toho istého
diela piSe pod heslom Musik — hoci, ako z kontextu vypljva, ma na
mysli najmé vokélnu hudbu, plati to pre eeld oblast hudby — Ze vietka
noviia hudba sa robi dvojakym spésobom. Bud’ je ,samostatnym ume-
nim", ktoré sa poZiva ,,pomocou zjemneljch vonkajiich zmyslov¥, alebo
»%a diva do vztahu s rozumom, citom, vdSfiami a spraciiva sa takjm spé-
sobom, Ze sa dovoliva viacerjch Pudskjch dusevnych sil“.6% Inymi slo-
vami: hudba bud’ pésobi &iste zmyslove, alebo sa spija s konkrétnymi
Yudskymi predstavami a citmi, Prvy spdsob stvarfiovania vztahuje na ta-
liansku hudbu, ktori sice ,,nadchne usi“, ale neuéini zadost’ poZiadavkim
textu, kym druhy spésob ma na zreteli ,cit, vasen, ktoré vyjadruje bas-
nik“,%%5 a menuje tu hudbu Francizov a Nemcov. Po dlhom pertrakto-
vani vyhod a nevyhod oboch druhov hudby Goethe dochidza k zaveru —
celkom v zmysle dobovych poZiadaviek univerzilne platnej hudobnej
reéi — Ze ,spojenie oboch vilastnesti... sa ndjde a nevyhnutne sa musi
nijst v najlepsich dielach najlepsich majstrov* 606

Zaujimavé myslienky vyslovil Goethe aj v savislosti s nemeckym
singspielom; v liste Ph. Chr. Kayserovi (1755—1823), nie vel'mi nada-
nému skladatel'ovi, ktory zhudobnil Goetheho libretd, okrem iného pise,
Ze v spevohre sa vyskytuje trojaky spev: ,,Po prvé piesne, ...tieto méZu
a musia mat vlastné, urdité a uzavreté melddie, ktoré s nipadné a ktoré
si kaidy lahko zapamiti. Po druhé arie, v ktorych &lovek vyjadruje
okamZity cit a celkom v fiom pohraZeny spieva z hibky srdca. Tieto
musia byt prosté, pravdivé, prednesené &iste, od miernych po najprudsie
city. S melédiou a sprievodom treba zaobchidzat vel'mi svedomite. Po

602 W, Serauky, cd, 188. .

63 D Diderot, Rameaus Neffe, in der Ubersetzung und mit Anmerkungen
Goethes, 16l i

6 D, Diderot, cd, 176.

€5 D, Diderot, cd, 177.

6 D, Diderot, cd., 178.

tretie pride rytmicky dialog. Tento dédva celej veci pohyb. Pomocou
neho skladatel’ tu méZe dej zrychlovat, inde opidr spomalovat... Tento

. musi byt prispésobeny postaveniu, deju a pohybom herca a skladatel’ to

musi mat neustile pred ofami... Dialég musi byt ako hladky, zlaty
prstef, na ktorom s nasadené piesne a arie ako drahokamy.“897 Vzhla-
dom na to, ¥¢ Goethe nebol hudobnikom, prekvapivo jemne vystihuje
obsahovii charakteristiku i poZiadavku pre formovii krasu. Goethe viak
najprenikavejiie charakteriznje syntézu obsahu a formy, idey a tvaru
vrcholného klasicizmu v hudbe formuldcion, ktora okrem toho poukazuje
aj na to, ze prave hudobny klasicizmus bol prefiho prototypom klasicis-
tického umenia vobec (ako sme o tom hovorili vo vieobecnej &asti nasej
prace): ,,Ddstojnost umenia sa sndd’ najeminentnejsie ukazuje v hudbe,
a to preto, e nema hmotu, ktorit by bolo potrebné odpoéitat. Je aplne
formou a obsahom, pevysuje a zusl'achtuje vietko, o vyjadruje.*“608

Goetheho myslienky, hoci st kusé a nevytviraji systém estetickych
nahladov, sveddia o tom, %e i on, obdobne ako Hegel, stoji na konci
vjvoja tejto epochy. Jeho nihlady vyjadrujia syntézu, zavilenie vyvoja
estetiky hudobného klasicizmu.

Ked Kant a Hegel, Schiller a Goethe hovoria o forme, ked' sa spo-
mina aj rozum, v koneénej fize klasicizmu to bolo dplne pochopitelné,
ba nevyhnutné. I ked je hudba v prvom rade citovim umenim, je ne-
sporné, %e ani rozumovi zlozZku nemoZno nikdy celkom eliminovat. Ide
len o vzdjomny pomer oboch zloZiek; tento sa v réznych epochich pre-
javoval réznym spésobom. Tak to bolo aj v obdobi, ktoré sme skiimali.
Dialekticka zikonitos? savztainosti a vyvoja, boja protikladov po ne-
giciu negicie a vytviranie vy3iej jednoty je zrejmai aj tu.

Ked sme v epoche barokovej hudby konstatovali vlidu racionaliz-
mu, rozumu, to neznameni, Ze citovd zloZka bola z hudby tplne vylu-
Zend, Ye senzualistickd stranka uplne chybala. Viedy by hudba prestala
byt hudbou. Ilo o to, Ze tito zlozka bola tiplne v podrui prevlidajiceho
racionalizmu, o sa vel'mi zjavne odzrkadlovalo aj v estetickom nazerani
doby. V majstrovskych skladbach vsak, v genidlnych dielach, ktoré pre-
réstli obmedzenost tychto nahladov a si akosi ve¢ne Zivé, nevyhnutne
je zastapena aj citova zlozka, pravda, za nadvlady rozumovych principov.

Je prirodzené, e po velkom slohovom zlome sa senzualisticky prin-
cip dostal do absolitnej nadvlady a rozumova zlozka zasa vel'mi ustipila.
Zo zadiatku, teda v prvej faze, prevlidala v tvorbe snaha negovat a po-
tierat’ prekonané racionalistické momenty. Vtedy sa vytvorili vietky za-
kladné znaky novej hudobnej redi. Ked hudba vo svojej druhej faze
spela k vrcholnej syntéze a senzualistickd stranka uZ dosiahla plna slo-
hodu, museli sa nevyhnutne uplatiiovat aj rozumové prvky, o, pravda,

607 Karl Maria Klob, Die Oper von Gluck bis Wagner, Ulm 1913, 112—113,
8 Maximen und Reflexionen, cit. podla F. Blume, Goethe. MGG V, 1956, 455.
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nemalo so samotnymi principmi starého, prekonaného racionalizmu ni¢
spolotné. Sem patri okrem iného aj usilie o jednotu medzi hlbokjm ob-
sahom a dokonalou formou, otizka profesionilneho majstrovstva, dé-
myselna tematicka prica, pouZitie kontrapunktickjch postupov, vystizni
charakterizicia prilichavymi tvarnymi prostriedkami atd’., ktoré sa vtedy
uplatitovali éoraz silnejiie. '

V takomto svetle musime chipat aj to, ked’ sa zretele dohovej este-
tiky obracaji tieZ k forme, ked' napr. Goethe pri charakteristike ,najlep-
§ich* skladieb spomina nielen vigne, city a zmyslovii stranku, ale aj ro-
zum ako mevyhnutni zloZkn dokonalého diela. A%Z z tohto aspektu je
zrejmy plny vyznam Goetheho citovanej vystiznej myslienky, Ze idedlom
umeleckych snaZeni je vytvorit ,citené, myslené, I'udsky zdokonalenés
umelecké dielo. Ano, spojit citenii a myslend hudbu vo vysin jednotu,
ktora je 'udsky dokonala — to bolo vrcholnym ciel'om osvietenského ide-
dlu vyrovnaného, univerzilne platného hudobného umenia v koneénom
obdobi klasicizmu, kde cit a rozum, obsah a forma vytvirali dokonalit

jednotu, priom, pravda, citovd, obsahovi zloika bola nadradeni rozu--
movej.

8.4. Myslienky poprednych skladatefov epochy
84.1. Gluck, Haydn, Mozart, Beethoven

Uvedomenie si tejto dialektickej sithry citu a rozumu — teda ro-
zumu nie v zmysle barokového racionalizmu, ale v zmysle klasickej vy-
rovnanosti vietkych zloziek — méZeme doloZit i v myslienkach najvié-
gich skladatel'ov doby na &ele s Haydnom a Mozartom. Haydn v jednom
zo svojich listov z roku 1787 o Mozartovi pise: ,,Kiez by som mohol kaZ-
dému priaznivcovi hudby, najmi viak tym velkjm, vryt do dude nena-
podobitel'né Mozartove prace tak hlboko a s takym hudobnym rozumom
a velkym citom, ako ich chipem a citim ja...“609 Ked Mozart raz kriti-
zoval zlého klaviristu, hovoril: ,Posluchaéi — myslim tych, ktori si
hodni, aby boli tak nazvani — nemdZu povedat nié iné ako to, Ze hudbu
a hru na klaviri videli. Poduj, myslia a citia pritom tak méalo ako on.“6!0
Ideilny hudobnik a posluchaé podla Haydna i Mozarta musi mysliet
(chdpat) a citit, teda - vyhoviet prive tomuto idedlu rozumom usmerne-
ného citenia vrcholného klasicizmu. Do tretice k tejto téme uvedieme
myslienku, z ktorej okrem dialektickej jednoty oboch principov vyplyva

609 I, Brandt, Meister der deutschen Musik in ihren Briefen, Miinchen 1940, 67..
610 Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts I, Berlin 1961, 103.

primédrnost citovo-zmyslovej zlozky. Struéne, ale vystiZne to vyjadril
Haydn slovami: ,,Ucho, rozumie sa vzdelané, musi rozhodniit . .. vyumel-
kovanosti nemaji Ziadnu hodnotu.“61t Rozhedujaci je teda zmyslovy or-
gan (ucho), ale usmerneny rozumom (vzdelané). Pri nadvlade senzualis-
tického principu vyumelkovanost v klasicistickom diele nemi miesto.

Ked' sme uZ zadali citovat Haydna a Mozarta, nebude iste od veci,
ked v tom budeme pokradovat a na ziver uvedieme eite vyber z myilie-
nok estetického zamerania od najviiciich skladatelov klasicizmu, teda
od Glucka, Haydna, Mozarta a &iastoéne aj od Beethovena (,,Ciastodne®
len preto, %e Beethoven prerastd hranice klasicizmu a patri uZ do inych
stvislosti). Musime si, pravda, uvedomit, Ze to boli predovietkjym skla-
datelia, hudobnici a nie literati, estéti, filozofi alebo teoretici. Hudobno-
estetické problémy osobitne nepertraktovali, tieto vyslovovali viac-menej
prilezitostne, v listoch, v réznych vyrokoch, komentiroch a pod., kde
glosuji svoje skladby alebo umelecké zamery. I ked’ sa teda tymto otiz-
kam bezprostredne nevenovali, chceme poukazat aspofi na niektoré au-
tenticky zachované a bezpochyby pozoruhodné nihlady, aj ked’, pravda,
svoje estetické idedly realizovali tito popredni majstri predovietkym vo
svojich skladbach.

O Josephovi Haydnovi (1732—1809) (obr. 30 v prilohe) sa sice ne-
zachovalo vela fivah k estetickej problematike, ale i tak stoja za poviim-

nutie. Haydn vyjadril demokraticki, univerzilhu -platnost, vieobecnit

zrozumitelnost svojej hudby znimym vyrokom: ,Moja re¢ je zrozumi-
teIna celému svetu.“6!2 V tejto sivislosti je zaujimavé spomenat aj glosu,
ktordt vpisal do rukopisu svojej 42. symfénie (z roku 1771), kde gkrtol,
resp. opravil niekol'ko taktov a poznamenal: ,,Toto bolo pre prilis uéené
u3i.“613 Haydn, ktory inStrumentilnu hudbu pretvoril na velkolepé vy-
razové umenie, pravdepodobne sa nazdaval, Ze toto miesto znelo prilis
suchoparne, ,udene®, Ze by to snad’ nebolo také pristupné novym poslu-
chigom a v duchu dobovjch protiracionalistickjch, demokratickych sna-
jeni toto miesto opravil, aby skladba bola pochopitelni aj necvicenym
wtiam. Obdobne piSe Mozart v jednom liste o niektorej svojej skladbe,
7e je urlena pre kaidého, vyjmuc tjch, ktori maji ,dlhé ui“, Vyrazy
gelehrte Ohren, lange Ohren si tu myslené, zrejme, ako protiklad ku
Krauseho gesundes Ohr alebo k Rousseauovym les oreilles rustiques.
Haydn vyslovil aj ideal spevnej melodiky v hudbe. S Titostou kon-

_Htatuje: ,,Je dost’ velka gkoda, Ze v dnesnej dobe sa spev tak zanedbdva —
" taki skladatelia komponuji, ktori sa nenaudili spievat a spev veru patri

611 Carl Ferdinand Pohl, Joseph Haydn II, Leipzig 1928, 30 (vyrok vysloveny voti
G.A. Griesingerovi).

612 F. Blume, Klassik. MGG VII, 1958, 1043.

613 Jens Peter Larsen— H. C. Robbins Land on, Haydn. MGG V, 1956, 1905.
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takreéeno medzi upadajice umenia.“6% Haydn, zakladatel modernej na-
strojovej hudby, tvorca zrelého klasicistického inStrumentilneho 3tylu,
vyslovne Ziadal, aby sa skladatelia naug&ili spievat! Zachoval sa d’aldi vy-
rok, ktory vyslovil vo svojom vysokom veku: ,Ked' cheed vedier, & je
nejakd melédia skutoéne krisna, zaspievaj si ju bez sprievodu. 615 Aj
tu je zrejmy jeho celoZivotny ideal krasnej, prostej a predovietkym kan-
tabilnej melodiky v hudbe, teda aj initrumentilnej, ktord podla do-
bovych poZiadaviek mala napodobnit' spev. V otizke klasicistickej melo-
diky sa eite bliZiie vyslovil k tenoristovi M. Kellymu: ,,Je to melédia,
ktord prepoZi¢iava hudbe pdvab, a vytvorit ju, je nanajvys tazké; mecha-
nickd ‘stranku hudby sa moZno nauéif vytrvalostou a stidiom, aviak
vynilez krisnej melédie je dielom génia a ako takd nepotrebuje vyzdo-
benie, aby sa pééila.“616 Tito myilienka ukazuje aj protiracionalistické
nazeranie Haydna a vyzdvihovanie momentu volnej inipiricie. Toto eite
bliZie osvetl'uje mienka, ktorii vyslovil v rozhovore so svojim biografom
A. Chr. Diesom: ,Ked’ som nieo povaZoval za také krisne, Ze sluch
a srdee podl'a mojej mienky mohli byt spokojné, a keby som takd krisu
mal obetovat’ suchoparnej pedantérii, radsej som sa dopustil malej gra-
matickej neobratnosti.“617 Tito myslienku z druhej strany dopliia jeho
v inej stvislosti vyslovené kon3tatovanie, kde zdérazfiuje viznam vypra-
covania myslienok' podl'a pravidiel umenia, pridom viak tito pricu hod-
noti z hl'adiska srdca, teda v poslednej instancii zo senzualistického hla-
diska: ,Ked som zachytil nejakii myslienku, celé moje snaZenie
smerovalo k tomu, aby som ju prispdsobil pravidlim umenia a posilnil
ju. Tak som sa vynasnaZil pomahat si, a to je to, ¢o tol'kym naSim novim
skladatel'om chyba; prirad'uji jeden kisock k druhému, prerusuja, ked’
sotva zalali; aviak ked’ si to &lovek vypoguje, ni¢ trvalejsie v srdci ne-
ostane.“618 Haydn tu siifasne kritizuje kratkodychost' a nedostatok vypra-
covania hudobnych myslienok v hudbe raného klasicizmu, a to prive
z hl'adiska srdca, ktorého niroky nemo#no takymto postojom uspokojit.
Tato a predchidzajiica myslienka sidasne poukazuji na ideal vrcholného
klasicizmu, jednoty invenénej zloZzky i kompoziéného majstrovstva tak,
ako to inymi slovami vyjadrili Goethe, Hegel, Mozart a d’alii.

Do Kklasicistickej estetiky Haydn prispel este vyrokom, ktorym ju
vyznamne doplnil v déleZitom smere. Ide o svetsky raz klasicistickej
hudby. Tato svetskost!, ktord charakterizovala mentalitu nového cloveka,
bola vyraznjym znakom nielen samej svetskej hudby, ale dokonca i hudby
cirkevnej; z tohto hl'adiska je duchovni hudba klasicizmu dokonca svet-

6% Bence Szabolcsi, Régi muzsika kertje, Budapest 1957, 85.

65 F, Blume, c.d., 1037.

616 Michael K elly, Reminiscences...I, 190, cit. podla C. F. Pohl, c.d., 29—30.
67 C.F. Pohl, ed, 30.

618 C.F. Pohl, c.d. 28; bez udania prameiia.

skejdia ako nejedna zo svetskych skladieb barokového, ba i romantického
obdobia. Cirkevnej vrchnosti to, prirodzene, bolo tffiom v oku, pretoZe
hudba tym odvadzala niboZenski obec od rozjimania namiesto toho, aby
naboZenské citenie umociiovala. Ked’ Haydnovi vytykali, Ze jeho duchov-
na hudba je prilis svetskd, radostna, Haydn prefikane odvetil: ,, Ked mys-
lim na Boha, moje srdce je také plné radosti, Ze mi noty len tak beZia
ako nit z cievky. A ked’Ze mi Boh dal veselé srdce, iste mi prepaéi, ked’
mu aj veselo slaZim.“819 Tymto stanoviskom zobral Haydn svojim kri-
tikom vietor z plachiet a iba potvrdil fakt, e aj na objednavku viazani
cirkevni hudba sa dostala do osvietenského pridenia estetickych ideilov
Kklasicizmu. Skladatelia tejto epochy vytvorili aj na tomto poli diela
koncertantného, svetského, niekedy aZ tanefného rézu, aj tu akcentovali
senzualisticky, k pozemskym radostiam obratenj Zivotny postoj.

Tito skutodnost zdéraziioval dokonca ddvno pred Haydnom — na
samom prahu klasicizmu — aj Mattheson, pre ktorého bol afekt radosti
najdéleZitej3i prave v cirkevnej hudbe. Hovoril: ,,Najvissi tZitok oprav-
du radostnej hudby médme spravne (aviak bez vyladenia dovolenych roz-
kodi) hYadat v chvile boZej a v neustile jasavom d’akovani... nech preto
v kostole i v domoch znie na chvilu a velebenie Boha najmi radostny
spev ... bud'me vidy veseli, radujme sa v Panu a radujme sa znovu. Ved’
Boh ani nechce smutné obete a nevie dostatone vynachvalit veselost
svojho Pudu.“620. Teda uz Mattheson uvidza osvietensky ideal, anticipuje
v§voj klasicistickej cirkevnej hudby! Tento ideil radosti, prirodzene,
vébec neplatil iba pre cirkevnii hudbu, uviedli sme to iba ako priklad,
ze dokonca v tejto oblasti skladatelia vedome sledovali nové estetické
idealy.

Haydn v3ak jasne vyslovil aj svoje snahy rozdivar radost' celou
svojou hudbou, no nie tak bavir' aristokraciu, ako potesit predovietkym
nové vrstvy ustarostenych pracujicich T'udi, ktorych chcel urobit’ srast-
nymi a tak povzniest a uspokojit’ zirovei ich hlad po krisnom umeni,
pridom aj zddraznil, Ze to vobec nebola 'ahk4, ale vel'mi niroéna dloha.
Vystizny je tu aryvok listu z jesene roku 1802, ktory adresoval svejim
ctitel'om v Riigene: , Kedykol'vek som musel bojovar s prekazkami, kedy-
kol'vek moje duSevné a telesné sily ochabovali a faZko mi bolo vydrZat
na svojej ceste, vZdy mi nieco nafepkédvalo: Tak mailo je Ztastnych a spo-
kojnych Fudi na svete, tak vel'a je starosti a trdpenia! MoZno prive tvoja
praca sa stane tym prameiiom, z ktorého ustaty, starostami utripeny &lo-
vek naderpi na niekolko chvil' pokoj a-dGl'avu... Tito myslienka ma
pohiiiala vpred, a preto aj dnes s pocitom Stastia a radosti hl'adim na
svoju nimahu, ktord som po dlhé roky nepretriitou pricou vynakladal

619 Richard Batka, Einfiilhrung in das Schaffen Haydns. Universal Edition A. G.,
3923 Wien—Leipzig, 32.
60 J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, c.d., 17—18.
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na toto umenie.“62! Je to mimoriadne pouc¢ny doklad o humanistickych,
osvietenskych idedloch, ktoré tohto geniilneho skladatel'a viedli pri tvo-
rivej préci, a okrem estetického aspektu obsahuje aj podnetné sociolo-
gické hl'adisko. Pripomina to, mimochodom, obdobny nahl'ad, ktory,
ako sme uviedli, naznaéil aj Hegel. Toto humanisticko-esteticko-sociolo-
gické stanovisko akoby inde doplnil este myslienkou, z ktorej je zrejmy
aj jeho eticky postoj: ,,Nech sa svet dozvie, Ze som nebol neuZitoénym
¢lenom spoloénosti a Ze aj hudbou moZno &init dobro.“62 Toto dopliia
este vyrokom, ktory v starobe povedal svojmu druhému biografovi G. A.
Griesingerovi: ,,Nazdivam sa, Ze som vykonal svoju povinnost a Ze som
bol svetu svojou pricou uZitoény...“62 Uz Rousseau hovoril o moral-
nych uéinkoch vysSieho spésobu napodobnenia v hudbe a toto este
vid&mi vyzdvihoval Haydn — bol to typicky postuldt osvietenstva, viera,
ze hudbou moZno vychovat nového ¢loveka.

V tejto savislosti je zaujimavé uviest poziadavku, vyslovena J. G.
Sulzerom, ktory uzatvira svoj uZ citovany ¢&lanok Musik vo svojej Allge-
meine Theorie der schonen Kiinste takouto revoluénou myslienkou: ,,Zo
vietkych uvedenych poznamok vyplyva, Ze toto bozské umenie (t. j. hud-
ba, pozn. P.P.) by sa mohlo privolat na pomoc aj pri vykondvani naj-
dolezitejich tkonov politiky (!). Aka to nepochopitel'na svojvol'a, ze sa
povazuje iba za prostriedok kratenia dlhej chvile zahal'¢ivych I'udi!“624
Ano, hudba sa stala druhom ,,politiky*, bojovym prostriedkom za lepgiu
budicnost ¢loveka, novej spoloénosti! ,,Politicky” zafarbené st aj d’alsie
Haydnove myslienky, kde Ziada tvorivii slobodu a oslobodenie hudby
od strohych remeselnych pravidiel starého racionalizmu, ktory sputnal
vyraz do mftvych schém, ked’ roku 1788 hovori: ,.Slobodné umenie a tak
krasna kompoziéna veda nestrpia Ziadne remeselné puti. Srdce a dusa
musia byt slobodné...“625 V savislosti s prisnou sadzbou jeho stéasnika,
skladatel'a J. G. Albrechtsbergera (1736—1809), obdobne povedal Grie-
singerovi: ,,Co to znamena? Umenie je slobodné a nema sa obmedzovat
ziadnymi remeselnymi putami.“6% Tito priam revoluéni poziadavku vy-
slovil Esterhazyho ,.Jokaj* Haydn! Ked sa do istej miery oslobodil od
svojich sluzieb a dostal sa do Londyna, radost z docasnej slobody vyjadril
slovami, ktoré adresoval svojej dobrej znimej, pani M. Genzingerovej:
.0 moja mild milostivi pani! Ako sladko len chuti ista sloboda; mal
som dobré knieza, obéas som viak bol zivislj od nizkych dusi. Casto som

6t B, Szabolecsi, Haydn a doznievajiici klasicizmus. Slovenski hudba III/6, Bra-
tislava 1959, 275.

62 B, Szabolesi, cd., 275.

63 C.F. Pohl, cd, 3132

6% H. Pfrogner, cd., 243.

65 F, Blume, c.d., 1088.

6% C.F. Pohl, c.d., 30.
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Obr. 31. J. Lange. . A. Mozart (1756—1791). Olejomal’ba (Salz-
burg, Mozart-Museum, Mozarteum).

Vyrez z nedokonéeného obrazu, znizoriujiceho majstra pri klaviri.



Obr. 32. Chr. Hornemann. L. v. Beethoven (1770—1827), 1803. Mi-
niatara (Bonn, Beethovenhaus). »

vzdychal, aby som sa vyslobodil, teraz som to do urditej miery dosiahol;
uznivam aj dobrodenie toho, hoci moja duSa je viac zaraZend pricou.
Vedomie, e nie som viazanym sluhom, vynahradi mi vietku nédma-
hu...“627 Haydn tu anticipuje Beethovena, ktorj hovoril, Ze spravé
umenie nepochlebuje, ale je svojim vlastnym panom.*628

Stary, 74-roény Haydn, ked’ uZ svoje celoZivotné dielo takmer ukon-
&, spoznal obrovské moZnosti, budiicnost’ novej hudby, ktorej prave on
dal pevné ziklady, ked’ hovoril: ,,Hudobné umenie nema hranice . .. toho,
o sa este v hudbe mbZe vykonat, je ovel'a viac a je ovel'a visie ako to,
%o sa urobilo dosial'...“62 Obdobne hovoril aj inde: ,Budicnost hudby
je nedozerna“63 — opravdu prorocké slova vecne mladého Haydna —-
d’alsi hudobny v§voj plne potvrdil jeho predpoved'.

Velky reformitor opery Christoph Willibald Gluck (1714—1787)
(obr. 29 v prilohe) nim poskytuje zaujimavy pohl'ad na svoje umelecké
ciele v predhovore k opere Alceste. Gluckovo umelecké pdsobenie uz
prv pripravili mnohi teoretici (napr. Diderot, Quantz a ini) a Gluck svo-
jou tvorbou splnil prive teoretické poZiadavky, ktoré sa kladli na nové
operné dielo. Gluckovym vystipenim v PariZi sa obnovil stary boj buf-
fonistov, pravda, na vysSom stupni, s trocha zmenenou napliiou, pretoZe
tu uZ neilo o prvenstvo principov talianskej alebo francizskej hudby.
Gluck splnil prive poziadavky univerzilne platnej hudobnej reéi, ktord

vznikla syntézou pozitivnych strinok hudby réznych narodnych slohov
a odmietanim ich negativnych &ft, a preto sa obracia aj proti niektorym
nedostatkom talianskej opery — jeho priaznivei ho dokonca stavali do
prikreho protikladu s talianskym skladatel'om Nicolom Piccinim (1728—
1800), ktorého roku 1776 povolali do Pariza, kde zoZal vel'ké tspechy.
V dejinich je tento boj znimy ako boj gluckistov proti piccinistom.
Gluck vSak nebol zaujaty proti celej talianskej hudbe — splnil iba to,
¢oho sa dozadovali tol’ki teoretici, od Scheibeho po Goetheho. Gluck sa
vyslovil celkom v tomto zmysle, ked' v Mercure de France roku 1773
napisal, e mal na mysli vytvorenie takej hudby, .ktora je po voli viet-

kym I'udom... a ktord zrusi smieSne rozdiely medzi hudbou roznych
narodov*.63! '
V spomenutom predhovore k svojej opere Alceste (1769) Gluck
jasne a uvedomele vyslovil svoje umelecké idealy. Hovoril, Ze chce od-
stranit’ niektoré 1{e§v;’:r_v, ktoré zaviedli talianski skladatelia, a Ze treba
..obmedzi¢ hudbu na svoju pravit filohu, to znaéi, Ze ma slazit poézii |
zosilnenim vyrazu a posobivosti situicie, bez prerusenia deja alebo bez |
A i T~ |
7 C.F. Pohl, cd, 36. ‘
68 D, Zoltai, cd., 16.
629 B, Szabolesi, cd, 275.
60 B, Szabolesi, cd., 278. ‘
61 F, Blume, c.d., 1043. |
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zoslabenia G¢inku nepotrebnymi_a zbytoénymi .ozdobami“.t*? Jeho pri-
slusnost k vyrazovému estetickému principu je tu vymedzeni nadovietko-
jasne.

Svoje d’alekosiahle reformitorské myslienky o realistickej®3® drama-

turgii klasicistickej opery v d’aliom blifSie rozviedol na konkrétnych

prikladoch. Hovoril, 7e hudba nemé prerusit herca v ohnivom dialégu
nudnou medzihrou, podas ktore] muSI mlgat,-ani ho nem# zdriat’ upro-
stred slova pri vyhodnej samohlaske iba preto, aby v dlhom behu pre-
ukézal krisu svojho hlasu alebo aby &akal, kym mu da orchester prile-
%itost’ na nabratie dychu pre dlhi kadenciu. Nemé sa ukonéit ani druhi.
dast drie — najmi ked je visnivejdia a déleZitejiia — iba preto, aby sa
podla predpisu opakovali hoci aj Styri razy za sebou slovd prvej Casti;
préve tak sa nemaé uzavriet aria tam, kde jej zmysel nie je este ukondeny,
a to len preto, aby spevik preukazal svoje umenie v rozliénych a svojvol-
nych varidcidch ‘niektoréhe miesta. Nakoniec uzatvira: ,,Skratka, .chcel
som skoncovat’ so VSetkyml zlozvyknn; proti ktorym dobry vkus a zdravy

rozum u# davno méarme bojuji.“63% Gluck sa tu prenikavimi postrehmi "~

obracia proti obsahove prézdnej, iba zmyslovej hudbe niektorjch talian-
skych 6pier','ktoré boli koncipované bez vztahu k textu, k obsahu drimy,
podla &iste hudobnych kritérii, ktoré dali spevikom prileZitost, aby uka-
zali svoju prizdnu samotudelndi virtuozitu. Tymto sa safasne postavil aj
proti vtedy roziirenym zlozvykom talianskych - spevikov. Aj &iste hu-
dobné zloiky, napr. predohra, maji funkéne sivisiet s drimou. O pre-
dohre hovori, Ze ,,ma posluchada pripravit na nastavajaci dej, ktory sa
zobrazuje, a ma akosi uddvat jeho obsah“.5% (Obdobni myslienku vy-
slovil uz aj Quantz.) Nistroje sa maji pouZivar vidy iba podla déleZi-
tosti a timerne k stupfiu véine. Gluck sa obracia tieZ proti nipadnému
rozliSeniu medzi 4riou a recitativom, o treba odstranit, pretoZe je proti
zmyslu drémy, preruluje myslienkovy prad i savislost’ scénického prie-
behu. Gluck d’alej uvidza, Ze najvadsiu &ast’ svojho Gsilia venoval do-
siahnutiu ,,vzneienej prostoty”. Tento zikladny Winckelmannov postulat
pre charakteristiku klasicistického (vjtvarného) umenia vyslovil pred
nim u? Mattheson, Gluck ho viak uviedol de facto do Zivota svojou hud-
bou. ,,Preto”, hovori Gluck, ,,vyhol som sa tomu, aby som sa paridil
tazkostami na @kor jasnosti (pojem jasnosti bol — napr. u Matthesona —
dalsim charakteristickym postulitom klasicizmu, pozn. P. P.), nikdy
som nekladol déraz na vynalez nového obratu, ked’ nevypljval prirodze~
ne zo samej situicie a nebol imernj vyrazu. Konefne som si Zladne

62 K. M. Klob, cd., 48.

633 V historicky progresivnom zmysle.
6% K.M. Klob, c.d., 48.

635 K. M. Klob, cd., 48—49.

pravidlo nevazil tak vysoko, aby som sa nazdaval, Ze ho nesmiem s dob-
rym svédomlm obetovat pre udinok*.636
V tomto slavnom predhovore Gluck zhrnul svoje myslienky o tom,
aby hudba slazila len drime, a odmietal vietko, &o by stilo v ceste sprav-
nemu vyrazu, dramatlckeJ pravdivosti. Tomuté snaZeniu vePmi napo-
méhalo jeho spojenie s libretistom Ranierom da Calzabigim (1714—
1795), ktory podla vlastnjch Gluckovych slov plnou mierou prisiel
v tustrety jeho snafeniam a nahradil kvetnaté redi a zbytocnosn wretou
srdca, sﬂnyml vasnam:, putavymx situdeiami a vidy nienhvym deJom“ 837
charakterizuja postulaty hudby druhej fa azy ] klasnclzmu vébec.
Jeho revoluéné myslienky kulminuji v zavere predﬁovom, kde zhi-
fa idealy hudobneho klasicizmu: ,,...prostota, pravda a pnrodzenost’
s pevnymi zdkladmi krasna vo vietkyjch dielach umenia.“63 Krasno teda

ako hlavny umelecky ideal klaswlzmu nepozostiva iba z pru'odzenosn;

a prostoty, ako to hldsala estetika raného L]asnclzmu,rale vo vrcholnom
klasicizme pristupuje aj pravda. (Ako sme videli, o pravde a o jej vztahu

ku krasnu sa obdobne vyslovili uz Diderot a Lessing!) A pravda mohla

byt strasni; vietko originilne, elementirne, bojovné, démonické pre-
nikalo do Struktary hudby druhej fazy klasicizmu (predzvest toho bola
zrejma ui v periéde Birky e vzdoru), na prahu ktorej stal Gluck. Z ga-
lantnej hravosti a z idylickej citovosti klasicizmus prechidzal do drama-
tickosti a pravdivosti.’ A aby neboli o tom pochybnosti, ¢ to Gluck s touto

pravdou naozaj tak myslel, viimnime si eite jeho predhover k opere

Paride ed Elene (1770), kde sa hned’ na zadiatku odvoliva na krasno ‘

a pravdu ako na velké vzory a nemeniteI'né zikony, na ktorych ma stat
vkus, a kriticky sa zmiefiuje aj o tych, ,ktorych dusa sidli iba v usiach*,63%
¢im zrejme mysli, Ze nesta¢i puhe zmyslové pésobenie krasnej hudby,
ale tito musi prenikat hlbsie, musi byt vyrazovym umenim — v d’aliom
tiez uvadza, Ze vyraz hudby sa musi riadit podl'a danej situicie. Na zaver
hovori: ,,Ked’ chceme sledovat pravdu, nesmieme zabiidat, ze podl'a po-
vahy prisluSnej veci sa aj najkraj8ia melédia alebo harménia mdzu start
nedostatkom alebo nedokonalostou, ked ich pouZivame na nespravnom
mieste.* 640

Gluck pochopitel'ne poziadavku pravdy nielen vyslovil, ale vo svo-
jom umeni predovietkym aj uskutoénil. Jeho libretista Calzabigi o Gluec-
kovom balete Don Juan, teda o diele ,giste* hudobnom, bez textovej
~podpory*, hovori tote: ,,...hrdzu deja zachytil aplne; pokisil sa zo-

6% K. M. Klob, cd, 49.

87 K. M. Klob, cd., 49.

638 K. M. Klob, cd., 49.

69 I Barna, Orok mussika, 272.
60 1. Barna, cd., 274275,
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brazovat vasne, ktoré ovladaji dej, a zdesenie, ktoré ovlida katastro-
fu*.84 Prirodzene, tito poziadavka pravdy je u Glucka vidy integralnou
castou klasicky vyrovnaného diela, kde krasno zostava vedicim princi-
pom, ktorému sa ostatné zlozky podriad’uji, véleftuju. Gluck to jasne
vyjadril v uvedenom citdte na konci predhovoru k Alceste, ked' hovori,
Ze prostota, pravda a prirodzenost si pevnymi zikladmi krasna vo viet-
kyeh dielach umenia. Maloktory dobovy teoretik-estét poskvtol tol'ko
pouinych myslienok o vyrazovom principe, o druhej faze klasicizmu ako
prave Gluck.

Aj u Wolfzanga Amadea Mozarta (1756—1791) (obr. 31 v prilohe)
nachidzame v jeho listoch vel'mi cenné prispevky k estetickym otazkam.
Mozart sa aj slovami hlasil k idedlom osvietenstva. UZ v mladom veku
pisal svojmu priazniveovi, skladatelovi Padremu G. Martinimu, roku
1776 okrem iného toto: ..Zijeme na tomto svete, aby sme sa vidy usilovne
udili, aby sme boli vzijomnymi tivahami osvieteni (!) a vynasnazili sa
vo vediach a v krasnych umeniach neustile napredovar. 642 Mozart vyslo-
vil aj idedl univerzalnej, zo vietkych slohov zmiefanej hudobnej reéi
vrcholného klasicizmu, ked sa v liste otcovi zo diia 7. 2. 1778 najprv
zmieiiuje o sposobe pisania nemeckej, franciizskej a talianskej opery
a dodava: ..DokédZem, ako viete, dost’ dobre prijat a napodobnit vietky
kompozicéné sposoby a slohy.”0%3

Svoje stanovisko k opernej problematike Mozart vysvetlil v pofet-
nveh listoch, z ktorych pre charakteriziciu vyberime aspofi tdryvky
z dvoch. Zikladné otizky mozartovskej dramaturgie v hlavnych &rtach
vi¢stizne zachvtil v liste otcovi zo diia 13. 10. 1781. Pritom je zaujimavé
konfrontovat jeho nahlady s Gluckovymi myilienkami o opere. Na prvy
pohlTad by sa totiz mohlo zdat, Ze tu ide o uplné protirefenie. Ako s
uz uviedli, Gluck totiz hovori: ..Pamiital som na to, aby som obmedzil
hudbu na jej pravii dlohu, to znadi, Ze ma slizit poézii... 6% Naproti
tomu Mozart v spomenutom liste hovori: ,....pri opere musi byl poczia
naprosto posluinou slizkon hudby®.6% Podla Glucka teda hudba ma sla-
it textu, kym podla Mozarta text ma slizit hudbe. Mozart pokraduje:
Preco sa viade tak vel'mi padia talianske komické opery, hoel maji mi-

zerné libretd, a to aj v Parizi, ¢oho som bol sim svedkom? Preto, lebo

64 Anna Amalie Abert, Gluck. MGG V, 1956, 359,

%2 Erich Hl. Maller von Asow, Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeichnungen
der Familie Mozart 111, Briefe und Aufzeichnungen Wolfgang Amadeus Mozarts 2, Ber-
lin 1942, 314

63 E.H. Miller von Asow, Gesamtausgabe der Briefe und Aufzeichnungen
der Familie Mozart 11. Briefe und Aufzeichnungen Wolfgang Amadeus Mozarts 1, Ber-
lin 1942, 392,

84 K. M. Klob, e, 48,

€5 F YL Mualler von Asow, od, 112,134

tu Gplne vladue hudba a pritom sa na vietko ostatné zabda."6% Potial
sa zdd, Je Mozartov ideal bol protikladny s Gluckovym. Kto z nich teda
ma pravdu? Ani u jedného, ani u druhého nesmieme viak vytrhnat
myilienky z kontextu a zo Sirsich sivislosti, pretoZe pri takomto jedno-
strannom pohlade by sa naozaj mohlo zdat, Ze ide o protikladné naze-
ranie. V skutoénosti viak mali pravdu obaja, iba Ze kaZdy z nich sa na
to dival z indho zorného uhla. Nakoniec viak obidvaja dosh k tomu
istému zaveru.

Mozart totiz vo svejom liste pokrafuje takto: .0 to viac sa musi
pad&it takd opera, kde je plan deja dokladne vypracovany; aviak sam
text je pisany len pre hudbu a nie kvbli tomu, aby sa vyhovovalo neja-
kému mizernému r¥mu, ktor¢ predsa k hodnote divadelného predstave-
nia, nech je to uz cokol'vek, nifim neprispieva, ba skér prinada skodu,
ked sa poskladaji také slova alebo slohy, ktoré pokazia celt ideu skla-
datel'a. Verde st pre hudbu akiste najnepostradateI'nejsou vecou, ale rim
iba kvoli rymovaniu ikodi najviac. Pani, ktori sa tak pedantne daji do
price, vidy prepadni spolu s hudbou. Preto je najlepsie, ked’ sa stretne
dobry skladatel, ktor{ sa rozumie do divadla a sim vie k veciam nieco
povedat, s umnym bisnikom v podobe pravého Phoenixa. Potom si
méZe byt isty, Ze bude mat fispech aj u nevzdelaného obecenstva. Libre-
tisti-basnici mi pripadaji skoro ako cechovi trubaéi so svojimi remesel-
nymi fratkami. Keby sme my, skladatelia, cheeli prive tak verne zacho-
val' nade pravidld, ktoré boli dobré iba dovtedy, k¥m nejestvovali lepsie.
napisali by sme prave tak neschopni hudbu, ako tito zhotovuji neschop-
né libreta =647

Tieto pouiné a viznamné Mozartove myilienky, ktoré hovoria sam,
za seba. svedia o tom, Ze smerovali prive k t¥m istym idedlom ako
Gluckove snaliy. Gluck i Mozart zdéraziiovali viznam dobrého libreta
ako aj zhodu slova a budby, obaja sa obracali proti samoticelnej, vir-
tudznej. iba zmyslovej hudbe a boli za dramatick pravdivost. Rozdiel
je len v tom, ze Gluck mal to &tastie, ze v Calzabigim nasiel rovnocen-
ného partnera, ktory uskutoénil Gluckove poziadavky a idedly libreta
hudobinej dramy. Gluck sa preto zameriaval na hudobnit strinku opery
a stanovil jej principy, aby hudba zodpovedala obsahu deja. Ako sme
u’Z uviedli, taliansku operu nezavrhoval ako takd, iba jej vistrelky. Voska-
toénosti mu itlo o vvlepienie a zmiedanie roznych narodnyeh slohov vo
vyitiu jednotu. pricom zo senzualistického zikladu klasicistickej hudby
nikdy nevybodil. krisno mu zestalo vedieim principom. Naproti tomu
Mozart nemal vhodného libretistu {aspon v skorfich rokoch) a ostro na-
padol prizdny formalizmus ako aj nedostatky dobovyeh libriet (najmi
talianskveh) a klidol tiez postulit jednoty hudby a textu. Mozart vy-

68 E.H. Miller von Asow, c.d, 11172, 134,
7 F.H. Maller von Asow, od, II172, 134,
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phéd;al z kritiky libreta, Ziadal dramaticka pravdivest textu, kym Gluck
v’f?bé,d}fl“z Vkrri_tiky: hudby, Ziadal dramatickéa pi'avydivost"l;uc’iﬁby takie
obidvaja si viimali dve strinky toho istého problému, vzéjomne,sa do-
pliiali a bojovali za ten isty ciel — syntézu oboch zloziek.

V uvedenom tryvku stoji za poviimnatie aj to, ako sa Mozart sta-
val k otizke vyveja, originilnosti v hudobnom mysleni, ked’ uvadza, Ze
pravidla sa nemaji ,,verne zachovat®, ked’ existuji ,lepsie”, pretoze ;néé
by vysledkom bolo komponovanie ,neschopnej hudby*“. V istom zmysie
sa obdobne vyjadril Haydn, ked’, ako sme uviedli, povedal, Ze kvéli kris-
nemu vyrazu ochotne obetuje ,,suchopimu pedantériu“, alebo Ze kompo-
novanie neslobodno ,,obmedzovat Ziadnymi remeselnymi putami®, Prave
tak, ako sme videli, aj Gluck hovori, Ze ,7iadne pravidlo si nevdzim tak
vysoko®, aby ho nemohol podl'a potreby ..s dobrym svedomim obetovar
kvoli Géinku“. Analogicky sa k tejto otizke vyslovil aj Beethoven mien-
kou, Ze nejestvuja nedotknutel'né pravidla, ktoré by sa nemohli obetovar
pre wkrajsie”. Toto vietko svedéi o tom, Ze popredni skladatelia klasi-
cizmu mali otvorenit mysel' pre vietko nové, progresivne, pre moderné
vyrazové umenie, ktoré predovietkym tito majstri pomahali formovat
a prepozifali im trval{t estetick platnost a hodnotu.

‘o N .

e s Movor ditkal 1 posadevky Germatonictont debery re oo
ist c y demokratickosti hudobnej reéi kla-
sxclzm‘u; na poli opery v jednote dobrého textu a dobrej hudby videl
h'lavn.e kritérium aspechu ,,aj u nevzdelaného obecenstva“. V inStrumen-
tilnej hudbe mu tieZ iSlo o to, aby jeho hudba uspokojila vietkych, 3i-
rokii obec posluchiov, znaleov i laikov, a bol si dobre vedomy pot;ieb
nového obecenstva. Z niekolkjch, tejto téme venovanjch myslienok
z jeho li’stov otcovi, ktorého uistuje, Ze pise pre vietkfch udi, aj v hud-
}:e.neskuse-ny"ch, je zaujimavy Gryvok jednéhe z listov, v ktorom vysvet-
Tuje otcovi zisady, podla ktorych skompenoval tri zo svejich klavirnych
koncertov (KV 413, 414, 415, pozn. P.P.): »Koncerty tvoria prave akysi
st’red medzi prili§ PaZkymi a prili§ Pahkymi, si vel'mi brilantné, prijem-
né pre udi, prirodzené, bez toho, aby boli prazdne; tu i tam mdZu byt
uspokojeni i samotni znalci, ale tak, Ze neznalei musia byt s nimi spo-
kojni bez toho, aby vedeli preco.“6%® Mozart tu dobre vyjadril zikladna
poziadavku svojej doby, aby hudba bola hlboka, umelecky majstrovska,
schopné uspokejit naroky znalcov, zaroven viak pristupna, prirodzena,
vieobecne zrozumitelna, aby sa paéila aj laikom ,bez toho, aby vedeli
preco®, teda bez toho, aby boli odbornikmi, aby mali ,,dlbé udi, aby
museli uvaZovat. Maloktory génius dejin hudby dokazal vo svojom ume-
ni splnit’ tito esteticko-sociologickii osvietenskii poziadavku tak dokonale
ako prave Mozart!

68 G, Knepler, cd., 104.

K#m Mozart v skor spomenutom liste vysvetlil svoje zikladné nahl'a-

dy na operni estetiku, zatial' v inom liste vyslovil velmi pozoruhodnt
myslienku, tieZ v siivislosti s opernou problematikou, ale jej platnost’ je

tu Sirdia, vzrahuje sa na celit hudbu. V liste otcovi zo diia 26. 9. 1781 pise
v stvislosti s ariou Osmina Solche herumgelaufne Laffen z opery Unos
z0 serailu (aj v aryvku z predtjm citovaného listu pisal o tomto diele),
ktora li¢i Osminovu rasticu zlost, toto: »Ariu som p. Stephanimu (lib-
retista opery, pozn. P.P.) udal celi a vaééina hudby k nej bola hotova
u skér, ako Stephani vedel o tom &o len slovo... jej koniec bude aéin-
ny; Osminova zlost sa stava komickou tjm, e som pouzil tureckd hud-
bu... Drum beym Barte des Propheten je sice v tom istom tempe, ale
v rjchlych notach a kedZe jeho hnev neustale vzrast, iste urobi — na-
kolko sa zda, 7e aria sa uZ konéi — allegro assai v celkom inom tempe
a v inej ténine prave najlepsi efekt A teraz pride podstata jeho este-
tickjch zaverov: ,.Lebo &lovek, ktory sa nachidza v takom prudkom
hneve, prestapi akykol'vek poriadok, mieru a ciel, sam seba nepozni,
tak ani hudba nemusi poznat seba. Ked'Ze viak vaine, nech by boli prud-
ké alebo nie, nesmit nikdy budit hnus, tak aj hudba ani v najhroznejéej
situdcii nikdy nesmie urazat ucho, ale i vtedy ho musi otarit, slovom
musi zostat vidy hudbou; tak som nevolil cudziu téninu k f (k ténine
arie), ale pribuzni, no nie najbliziu, d-mol, ale vzdialenejiin, a-mol.“6%

Mozart tu teda hovori, Ze tak ako prudko nahnevany &lovek sa ne-
vie ovladat, podobne hudba pri_vyjadreni prudkej véine musi prestu-
povat pravidla poriadku, miery. Ked sa Mozart dostal aZ k takej smelej
poiiadavke vybofenia hudby z obvykljch noriem, vyrazne to svedéi
o aprimnosti jeho vnitorného zapasu o pravdivy vyraz, ktory uz nema
mnoho speloéného s idedlmi raného Klasicizmu (,mierne* city, doji-
mavost, ,iba* zmyslova hudba atd’.). Na druhej strane viak nezachéidza
do romantickej rozorvanosti, do krajného subjektivizmu, za kazdych okol-
nosti sa sna%i zachovat esteticky idedl Klasickej krasy, ani najhroznejéie
situdcie nesmi uraZat ucho, nesmi budit hnus, naopak, hudba aj vtedy
musi ucho ofarit, nslovom zostat vzdy hudbou®. Teda na jednej strane
hudba nemusi poznat seba, na druhej strane viak hudba musi zostat
vidy hudbou — to si neprotiredi, ale naopak, vyjadruje dve strdnky jed-
nej veci, ideal vrcholného klasicizmu, syntézu pravdy i krasna — ob-
dobne, ako to vyslovil, i ked’ inymi slovami, Gluck a &'alsi. Toto Mozar-
tovo umelecké krédo je teda zdkladnym nazeranim druhej fazy hudob-
ného klasicizmu, . je jednou z najpriliehavejsich formulacii vyrazového
principu. Druhi ast uvedeného tryvku listu (teda to, Ze hudba mé byt

vidy krisna) sa sice niekedy cituje v roznych publikéciach50 aviak vy- -

jadruje iba jednu strinku problému a bez znalosti celej myslienky vedie

69 E.H. Miller von Asow, c.d., H1/2, 128.
60 Napr.uR. Sondheimera, cd, 10.
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k dplnému skresleniu Mozartovho postoja. Staria hudobni hmtonogra—

fia takto _jednostrannjm citovanim deformovala podstatu Mozartovej es-.

tetiky.

Mus1me si odpustit, aby sme tento list, ktory je snid’ najvjdatnejsim
pisomnym dokladom Mozartovyich hudobnoestetickjch nihladov, cito-
vali cely, pretoZe je veI'mi dlhy. Uvedieme aspoii niekolko miest, ktors
dosvedéuji, ako uvedomele postupoval Mozart pri skladatel'skej praci
a aké nesprivne si nihlady, Ze komponoval iba spontinne, bez uvaZo-
vania, akoby len tak vysypal svoje skladby z rukiva, Pri charakteristike
arie Belmonty O wie édngstlich, o wie feurig pise: ,,Viete, ako je vyjad-
rend — aj biSiace, laskyplné srdce je uZ udané — 2 husle v oktavach...
vidiet, ako sa trasie, ako sa tack4, vidiet vzdavajteu sa hrud’, o je vy-
jadrené pomocou crescenda, poduf Zepot a vzdychanie, o je vyjadrené
pomocou tlmenjch prvych husiel’ a flauty v unisone.“65! (Prisluiné slova
s v texte drie.) Mozart teda uvedomele pouZival aj pohybové analbgie,
asocidcie a programové vyhodmotenie textu. Dalej hovori: ,,Zbor jani-

giarov je pre janidiarsky zbor vietk§m, & mo¥no poadovat — kritky

a vesely a pisany celkom pre viedendanov.“652 Aj tu je zrejmé, Ze si plne
uvedomil, komu svoje diela adresuje, aké je jeho publikum a tento so-

ciologicky aspekt ho ovplyvnil aj vo vybere tvirnych prostriedkov. Okrem.
toho, ako sme videli uZ na zadiatku listu, zasahoval aj do samého libreta,

dopinal a opravoval ho, aby vyhovovalo jeho dramaturgickym zdmerom;
aj v skorSie uvedenom liste libretistov podrobil prenikavej kritike. Po-
tom opit nasleduje kritika, najprv s typicky mozartovskou vtipkujicou
drastickostou: ,,Slove ,huj’ som zmenil v ,rjchlo’, teda: ,Ako rychlo
zmizla moja radost. Neviem, &o si na$i nemecki basnici myslia — ked
sa uZ do divadla nerozumeja, pokial’ sa tyka opery, tak by aspoft nemali
nechat’ hovorit I'udi, ako keby pred nimi stili prasati — huj sviiial“633
A ku koncu listu dodava: ,,...viac viak neméZem urobit, pretofe teraz
sa cely dej prevracia, a to na moju Ziadost... treba urobit velkd zme-
nu... a Stephani mi roboty vyse hlavy a tu musim mat trocha trpezli-
vosti... ale predsa mi aranZuje libreto, a to navlas tak, ako to ja chcem
a viac, prisimbohu, od neho neZiadam!“654 Ze Mozart mal pri stvirneni
textu podstatna Widast, je z tohto listu viac ako evidentné. Napokon
o zavere dejstva a o predohre hovori: ,,...koniec bude vel'mi hluény,
a to je aj vietko, éo k zaveru dejstva patri — &im vicsi hluk, tym lepsie,
&m kratdie, tym lepSie — aby l'udia neochladli pred potleskom. Predo-
hra... je celkom kritka — stile sa striedaji piano a forte, pricom pri

61 E. H, Miiller von Asow, cd,III/2, 128.
62 E.H. Miiller von Asow, cd, III/2, 128,
63 E H. Miiller von Asow, cd, III/2, 129.
64 E. H, Miiller von Asow, cd, ITI/2, 229.

forte vidy vpadne tureckd hudba, moduluje cez vietky téniny a myslim,
%e sa pritom ned4 zaspat, i keby sa predosld noc prebdela.635

Vidime, e u Mozarta je popri zmyslovom &are a 3pecificky hudob-
nom vyraze zGlastnenid aj rozumovi zlozka ako pomocny prostriedok
dokonalého stvariiovania, ide o jednotu emocionilneho a rozumove
usmeriiujiiceho hudobného myslenia, obsahu a formy, celkom v inten-
cidch koneénej syntézy klasicizmu.

V tejto savislosti ddle¥ity a poudnjy napokon je Gryvok z listu, kde
Mozart nieto odhaluje zo svojej tvorivej price: ,Ak sa citim dobre
a mam dobra naladu, na cestich v koti alebo po dobrom jedle, pri pre-
chadzkach alebo v noci, ked’ nemé%em zaspat, my3lienky sa mi dostavia
plngm priehritim a Pahugko. Odkial’ a ako, to neviem, ani nemdzem zato.
To, o sa mi Yabi, uchovam si v pamiti, moZno si aj pospevujem, tak mi
aspohi povedali druhi. Ak si tieto myglienky zapamitém, prichidza jeden
napad za druhym, Gryvky sa spijaji v silade s pozxadavkaml celku,
podla kontrapunktu, podl'a zvuku réznych néstrojov atd’ To mi rozpa-
Puje dusu, ked’ ma ni¢ nevyruSuje. Dielo rastie, neustile ho rozvijam,
vidim ho &oraz jasnejiie a jasnejsie, aZ nakoniec mam skoro cely vytvor
v hlave, nech by bol akokolvek dlhj. Moja mysel' ho objima jedinym

pohl'adom tak, ako pohlad oka zachycuje pekny obraz alebo drieénu
devu Neodohrava sa to postupne s jednotlivimi &astami vypracovanymi
v detailoch, ako sa to deje neskér, ale moja fantizia pofuje dielo ako
celok. To, o som takto vytvoril, tak Yahko uZ nezabudnem.. 656

Na zaver sa eSte struéne zmienime o Ludwigovi van Beethovenovi
(1770—1827). (Obr. 32 v prilohe.) Stru¢ne preto, lebo Beethoven sice bez-
pochyby bol v§znamnym skladatel'om, aviak jeho myslienky sa daji
komplexnejiie chipat iba z aspektu nazerania 19. storotia, teda z aspek-
tu nasledujiicej epochy, kam Beethoven silne inklinoval, a okrem toho,
hoci jeho koreSpondencia je pomerne rozsiahla, Beethovenove listy nam
poskytuji iba velmi nedplny pohl'ad na jeho umelecké nihl'ady. Tieto,
zrejme, nechcel pisomne formulova? (pokial' sa tak stalo, z hladiska
estetiky 18, storotia nie sit uz pochopitelné v plnom vyzname a tak ich
nebudeme analyzovat), preto sme neraz odkazani na kusé spravy z dru-
hej ruky, ktorych autentickost okrem toho nemoZno plne overit. Z tohto
hPadiska st jeho podetné zachované skice skladieb omnoho vydatnejsim
pramefiom pre pochopenie estetickjch principov jeho tvorivej metody.

Tieto nadrty nizorne ukazuji, ako Beethoven pomaly, namahavo
a zodpovedne formoval svoje myslienky, ako @porne a @imorne bojoval
za spravny a prilichavy vyraz. Jeho bohatd fantizia prekypovala ni-

65 E. H. Miiller von Asow, cd, III/'Z, 129.

6% Q. Jahn, W.A. Mozart, IIL, 1858, 423—425. Uryvok z listu, ktorého plné znenie
prvykrét publikoval J. F. Rochlitz roku 1815 v Allgemeine Musikalische Zeitung, je
moino Rochlitzom redigovany, zmysel myslienok viak nesporne zostal zachovany.
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padmi, melédiami, motivmi, ktoré zvii®a hned’ zaznamenal, aviak len
malokedy zostali vo forme, v akej pévodne vznikli. Tieto mnohonasobne
a neraz velmi d’alekosiahle pretviral, kjm nedostali svoju koneénit po-
dobu. Spontanne vzniknuté mySlienky vé&Zinou dlho a uvedomele briisil:
zloZka citovi i rozumovi sit aj u Beethovena, ba spomedzi klasicistickfch
skladatel'ov predovietkym u Beethovena, nadovietko evidentné. Dneiné
estetické vyhodnotenie jeho hudobnjych néértov nepatri viak do nagej
price, ktord skiima dobové hudobnoestetické nihlady. Napriek tomu
viak niektoré Beethovenove vyroky stoja za poviimnatie.

Vel'mi podnetné je jeho vyznanie o pracovnej metéde, ktoré vyslovil
skladatel'ovi Louisovi Schl6sserovi roku 1825, a ktoré nabidak porovnaniu
s vysiie uvedenym aryvkom Mozartovym: ,,Svoje myslienky, kym ich spi-
Sem, nesiem dlho, &asto vel'mi dlho so sebou. Pritom moja pamit mi
zostava takd verna, Ze som si isty tym, Ze tému, ktori som si raz osvojil,
ani po rokoch nezabudnem. Kym som s ifiou spokojny, vielio menim,
zavrhujem a pokiiam sa o to znova. Potom to vo svojej hlave spraciivam
do sirky, zhustenosti, vysky a hibky a ked'fe som si vedomy toho, &o
chcem, nikdy ma zdkladni idea neopuira, stipa, rastie do vyiky, obraz
vidim a pofujem v celej jeho $irke, akoby bol predomnou v duchu jedno-
liaty a zostdva mi iba prica so spisanim, ktoré ide rychlo, a to podl'a
toho, kolko mam 'Gasu, pretofe oblas sa zaoberim viacerymi pracami,
aviak som si isty, %e nié navzajom nepopletiem. Pytate sa ma, odkial
beriem svoje idey? Neviem to spolahlivo zodpovedat: prichidzaja ne-
volané, sprostredkovane, bezprostredne, mohol by som ich uchopit ru-
kami, vo vol'nej prirode, v lese na prechiddzkach, v tichosti noci, skorého
rana, podnieteny naladami, ktoré basnik pretlmoéi v slova a ja v tény,
ktoré znejii, huéia, burdcaja, kfm koneéne stoja predomnou v notich.*657

U Mozarta i u Beethovena je evidentni primarnost inSpiricie, tvo-
rivej invencie, ktord sa dostavi v uréitych situaciach, vo vhodnej psychic-
kej dispozicii. Obaja nemdZu zodpovedat otazku, odkial' prichadzaji,
ako tieto idey vznikaji. Obaja d'alej stvarfiaju a rozpractivaji svoje
hudobné napady, vytviraja dialektickt jednotu emotivnej a racionilnej
stranky kompozi¢ného procesu v zmysle principov vrcholného klasicizmu,
pravda, kazdy osobitym, rozdielnym, ba skoro a% protikladnjym spdso-
hom. Beethoven .dlho, &asto velmi dlho* spraciva hudobné nipady,
upravuje, opravuje, dopliia, meni svoje myslienky, kym postupne nado-
biidaja jasné obrysy a jedineénidi, menapodobnitelnit podobu. Mozart
naproti tomu zdanlivo tvori hravo, ,Yahutko®. Pravda, aj u Mozarta
je — podl'a jeho slov — evidentny vyberovy princip hudobnych nipa-
dov, ako aj druhé fiza skladatel'skej pridce —— rast a rozvoj myslienok.
V tvorivom zipale viak Mozart svoje idey rychlejie uchopi do definitiv-

&7 Die Handschriften der Meister, Wien 1966, 98.

nej podoby a v hlave zachytiva celostny tvar, ktory jeho fotograficka
pamit presne uchoviva. Viac-menej dokonéené dielo geniilny tvorca
potom uZ len spife & ,odpisuje” na notovy papier. Beethoven sa ku ko-
nefnému zneniu svojich individuilnych diel dopracoval namihavejsim
spbdsobom.

Myslienku univerzalnej platnosti hudobného klasicizmu Beethoven
vyslovil v koncepte listu skladatel'ovi Luigimu Cherubinimu (15. 3. 1823)
slovami: ,,Umenie zjednocuje cely svet, tobdZ pravych umelcov.“88 O gvo-
jich estetickych idedloch sa vyslovil niekolkymi kusfmi pozndmkami.
Skladatel'ovi Ferdinandovi Riesovi (16. 6. 1823) piSe, Ze ,,medzi nami
povedané je... prekvapivé, spojené s krisnom, najlepiou vecou.“s¥
V liste arcivojvodovi Rudolfovi (1. 6. 1823) vyzdvihuje citovii stranku
hudby, ked hovori: ,,... treba pisat aj bez klavira... Postupne vznikne
schopnost, aby sme spodobnili len to, fo si prajeme, citime, ¢o je takou
podstatnou potrebou pre uslachtilého &loveka.“860 Svoje tsilie o Gprimny
v¥raz vyslovil napr. myslienkou, Ze ,nejestvuje pravidlo, ktoré by sa ne-
mohlo porusit pre dosiahnutie eite niedoho krajsieho* (& cause de ,Sché-
ner’).861  Krajsie” tu viak mdie mat uz romantickyj aspekt, pretoZe aj
kategéria krasna je relativna a v kaidej epoche sa menila. Romanticky
zafarbeni je aj tito jeho myslienka: ,Hudba je vyiSie zjavenie ako
vietka mudrost a filozofia“ 862 &o poukazuje na uréitd vyluénost, ktord
ca hudbe a skladatePom v 19. storoéi dostala. Inde zasa Beethoven
vvslovaje obdobny osvietensky nahPad ako Haydn i Hegel o esteticko-
-etickom poslani hudby pre starostami utrapeného &loveka, ktorého hudba
povznasa: , Kto porozumie mojej hudbe, nevyhnutne sa vyslobodi zo viet-
kej biedy, s ktorou sa vlidia ini Fudia,“863 Tym tie naznadil, Ze hudba
preiiho nie je planou zibavou, ale vyrazovim umenim, &o dosvedéuji aj
jeho d'aliie vyroky, z ktorych vysvitd, Zze hudba je vyrazom vnitra. V liste
Bettine Brentanovej (august 1812) piSe: ,,... skutoénému muZovi musi
hudba kresat oheit z ducha...“665 alebo v liste ¥r. Matthissonovi
(4. 8. 1800) oznamuje, %¢ mu venoval skladbu, ktord ,,prisla z méjho ho-
rivceho srdca*.665 Zdéraznenie, Ze hudba je vecou srdca, vyslovil teda aj
Beethoven. Toto nazeranie, ktoré sme tak asto dokumentovali v dobo-
v¥ch estetickych spisoch, dolozme tu niekolkymi daldimi -citdtmi:

88 Albert L eitzmann,Beethovens Briefe, Auswahl, Leipzig 1926, 195.

639 A, Leitzmann, cd., 199—200. . :

60 A, Leitzmann, ¢d, 198

%61 R. Rolland, Zivot Beethoveniiv, Praha 1954, 121,

662 Musik, Spriiche und Gedichte, gesammelt von P. J. Tonger, 14. vyd., Kéln, 3.

% R, Rolland, cd, 121

6% Emerich K astner, Ludwig van Beethovens simtliche Briefe. Nebst einer Aus.
:wahl von Briefen an Beethoven, Leipzig 1910, 258.

%5 A, Leitzmann, cd, 14,
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J. J. Quantz pisal, Ze uéelom hudby je ,,zmocnit sa sfdc*,56 J. A. Hiller
vyzdvihoval v hudbe ,,potreby srdca*$67 J. W. Heinse podotkol: ,,Hlavny
zdroj hudby je v srdci“668, Chr. W. Gluck uviedol, Ze chce pisat’ ,,hudbu
plni sily, prihovirajicu sa srdciam*,669 J. Haydn sa rok pred smrtfou
hudobnikovi J. Nislemu vyslovil v tom zmysle, e si povedal: ,,Budes
pisav tak, ako Ti srdce kaZe a citil som sa pritom dobre“,§70 a filozof
J. G. Hamann (1730—1788) uznal, %e ,srdce bije skér ako masa hlava
mysli.“67! U Beethovena je tito myilienka zjavna aj z vyroku, ktory nim
zaznamenal jeho Ziak Carl Czerny. Povedal: ,,Nikdy som nemyslel na
to, aby som pisal pre povest a &est; éo mim na srdei, to musi von,
a preto piSem.“672 Hudba sa teda aj podl'a neho neobracia iba k ufiam,
zmyslom, ale prenikd hlbgie, do I'udského vnitra, je vyrazom srdca a opit
sa obracia k srdciam.

Tento zikladny postoj charakterizuje jeho cela tvorbu, &o méZeme
aj priamo doloZit mottom, ktoré napisal na jedno zo svojich najvadsich
diel, Missu solemnis, op. 123: ,,Zo srdca — nech opit vojde do sfdc.673
Toto heslo, ktoré stoji nad tymto velkolepym pomnikom humanizmu,
svedéi aj o neliturgickom zamerani diela, ktoré ma vnikat’ do Pudského
srdca a patri — nielen svojimi velkymi rozmermi, ale predovietkjm svo-
jim uréenim — do koncertnej siene, nebolo vecou sluZobnej objednavky
pre cirkevné hadely.

Snad’ najpodnetnejiie je motto, ktoré dal Beethoven svojej 6. sym-
fénii, op. 68, tzv. Pastordlnej a ktoré najzjavnejsie svedéi o jeho prislus-
nosti k estetike vyrazového principu. Mohlo by sa totiZ na prvy pohlad
zdat, Ze Beethoven tu bol zistancom uéenia o napodobneni, ktoré hla-
salo heslo prirodu napodobnit, malovat. Ved tito skladba bola bhez-
prostredne inSpirovani prirodou, programové nadpisy nad jednotlivimi
¢astami usmeriinjii fantziu posluchada. Beethoven tu okrem iného zo-
brazuje zvuky prirody — ténomalebne lii zurdenie potoka, vtadi spev,
dazd’, vietor, birku, blesky-hromy, pastiersky spev, d’alej dedinska ve-
selicu ako aj vmitornt prirodu &loveka, vzbudenie veselych pocitov pri
prichode na vidiek, pocity vd’aky po biirke atd’. Ked’ berieme do tvahy

66 J. J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen, 100.

667 Abhandlung der Nachahmung der Natur, cit. podfa L. Hoffmann—Er-
brecht, cd., 418. : )

68 H. Goldschmidt, cd., 193. - .

69 Chr. W. Gluckov list v Mercure de France, februir 1773, cit. podfa F. Blume,
c.d., 1043,

60 C.F. Pohl, c.d., 31; bez udania pramenia.

67t Eberhard Preussner, Musikgeschichte des Abendlandes, Wien 1958, 310.

672 A, Leitzmann, Ludwig van Beethoven, Berichte der Zeitgenossen, Leipzig
1921, 33.

673 Philharmonia Partituren 74, Wien, Beethoven, Missa solemnis, 1.

umelecké hodnoty tejto symfénie, mohlo by sa zdat, %e udenie o napo-
dobneni, ktoré prave hlisalo napodobnenie tychto veci v hudbe, naslo tu
svoju esteticky najhodnotnej§iu realizdciu, vyvrcholenie, vzor. Beethoven
viak celkom vedome skomponoval tito symfénin nie v intencidch ufenia
o napodobneni, ale prive naopak, v intencidch vyrazového principu, teda
toho prineipn, o ktorom sme uviedli, Ze sa stal hlavnou estetickou zasa-
dou druhej fézy klasicizmu. Beethoven, aby zamedzil, znemo#nil ne-
spravne vysvetlenie umeleckych zimerov svojej symfénie, do partu prvych
husiel vpisal: ,,Pastorilna symfénia alebo spomienka na vidiecky Zivot.”
A k vysvetleniu hned’ dodal motto, ktoré sa stalo zndmym, ale 2% z tohto
hl'adiska odkryva svoj.plny vyznam: ,Viac vyraz pocitov ako mal’ba*
(Mehr Ausdruck der Empfindung als Mahlerey)§7%. Teda ani v tomto
diele mu neslo v prvom rade o napodobnenie, o0 mal’bu (ténomal’bu), ale
predovietkym o vyraz citov. Tym kritko, ale vystifne a jednoznaéne
formuloval zakladny esteticky princip, podl'a ktorého tvoril. Toto motto
okrem toho prenikavo charakterizuje aj podstatu estetiky hudby vrchol-
ného klasicizmu vo vztahu a na rozdiel od estetiky raného klasicizmu.
Tymto charakteristickjm heslom popredného, reprezentativneho sklada-
tel'a aj my najlepSie uzatvorime svoje ivahy o dobovych hudobnoestetic-
kych nidhFadoch.

64 Philharmonia Partituren 3, Wien, Beethoven, Symphonie VI, avod (slovny).
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9, Zaver

Ako sme v priebehu nisho vykladu videli, dobovd hudobni estetika
nevytvorila uceleny systém nihPadov na hudbu v zmysle samostatnej
filozofickej vednej discipliny — na to eite nebola zreld doba. Hegel bol
jednym z prvjch, ktory sa o to pokisil. Toto viak uZ nepatrilo do 18. sto-
rodia a pritom ani ,,Heglovi... sa predsa len nepodarilo filozoficky zdé-
vodnit samostatnost’ estetiky*,675 nehovoriac n% ani o tom, Ze to bola
vieobecna a nie hudobnéa estetika — hudbe venoval Hegel iba niekol'ko
malo stran z celkového rozsahu svojej estetiky. Hoci teda systematicka
estetika nejestvovala, mohli sme sa presved@it o tom, #e sa v podstate
nastolili, pertraktovali a skimali najrozmanitejsie, mo%no povedat vietky
otazky a principy, ktoré stviseli s problematikou estetiky hudobného kla-
sicizmu. Nechceli sme nasilne kontruoval ex post uceleny systém, ale
cheeli sme ukazat hudobnoestetické idealy také, ako vo vtedajSej dobe
v skutodnosti boli a akj bol ich vyznam. Preto sme nas vyklad spestrili
poletnymi cititmi z pramennych materiilov, uvidzali sme ddleZitejsie
myslienky dobovych autorov, aby sme bez skreslenia, &im presnejiic
a jasnejsie videli, aké bolo dobové hudobnoestetické ,,podhubie®, ktoré
sprevadzalo novit hudbu. - ‘

Mo#no by vyzeralo efcktnejsie alebo aspoit akesi ,.pdvodnejsie™.
keby sme myslienkové pochody boli podali bez tejto podpory, iba vlast-
nymi slovami. Bolo by podstatne jednoduchsie volne interpretovat’ na-
zeranie, bez vyberu a prekladu najvhodnejsich citdcii a ich zostavy podla
uréityeh kritérii. Islo ndm v3ak o &im vii&Siu autentickost a konkrétnost.
To tie} determinovalo metodicky pristup k problematike, ako aj spdsob
jej spracovania. Nemohlo nim preto ist ani o umelé vytvorenie nejestvu-
jaceho systému, no predsa sme sa snazili jednak vysvetlit a komentovat
jednotlivé nahlady a jednak usporiadat a zoradit material pokial’ mozno
vjvojove, aby sa nim z tejto spleti rozmanitych, nesystematicky roz-
trasenych nihladov &rtal ucelenejsi obraz, z ktorého sa dajii vyvodir
patri¢né zavery o cieloch a tulohich vtedajiej estetiky. Z toho do-
vodu sme material roztriedili do troch kapitol alebo stupfiov estetic-
kjch kategorii a z tohto zorného uhla sme hodnotili a interpretovali

6% Georg Lukacs, Hegels Asthetik (ivodns esej — In: Hege 1, Asthetik), Berlin
1955, 28.

vyznam a zmysel mySlienok, ktoré nie si na prvy pohlad hned’ jasné.
Pritom smie neskiimali iba estetiku ,,osebe®, ale z hladiska zakladnych
spologenskych sil, ktoré ich podmienili a ka?dy z troch estetickych sme-
rov 18. storofia, ktoré sme stanovili, dali sme do sivisu s konkrétnym
hudobnym $tyjlom vtedajiej doby (i ked’ sme hovorili o estetickjch na-
hPadoch a nie o samej hudbe). Prvy sa via¥e k baroku, druhy k ranému
a treti k vrcholnému klasicizmu, pri¢om rozdiel medzi nimi bol analo-
gicky k Stylovim danostiam a k premendm hudobnej redi — medzi prvym
a druhym bol kvalitativny, medzi druhym a tretim kvantitativny rozdiel,
na konci vyvoja dochidzalo akosi k syntéze na vy$iom stupni.

Rozkvet hudobnoestetického nazerania 18. storodia sa viaZe najmi
na obdobie dlhodobého zdpasu medzi zdsadami hudobného baroka a no-
vymi principmi klasicizmu, ked’ sa ukéazalo vo zvyienej miere potrebnym
bojovat, esvetlovat’ rozne otdzky estetického charakteru aj slovom. Ked
klasicizmus svoje postulity presadil a nadobudnul hegeméniu, bolo po-
trebné domysliet a nad’alej diskutovat rozmanité aspekty hudobného
myslenia klasicizmu v ziujme jeho d’aliieho zdokonal'ovania a rozvoja.
Estetika takto pomdhala dokorin otviraf briny novému, slobodnému,
velkému umeniu, a to, do potom vytvorili najvi&si majstri klasicizmu,
nielenZe splnilo vietky poZiadavky dobovej estetiky, ale ju svojimi hod-
notami d’aleko za seboun zanechalo. Estetika, ktora v obdobi vyvrcholenia
a konelnej syntézy klasicizmu dosiahla svoje ciele, je preto zachyteni
a zrejmé predovietkym v samej hudbe, k¥m, naopak, esteticky reflex ku
koncu storoéia ustupuje.

Dnesny esteticky rozbor hudby ako takej, teda konkrétnych skladieb,
je vSak v zasade inou problematikon, inym tematickym okruhom ako
osvetlenie vyvoja hudobnoestetickych niahladov 18. storodia z hladiska
formovania principov hudobného klasicizmu, &o bolo predmetom a wde-
lom tejto prace.

Pravda, je to prvy pokus o novy pristup k tejto zatial slabo spra-
covanej problematike, so vietkymi tiskaliami, ktoré uz vzhl'adem na sirku
témy, znaéné mnoZstvo autorov a taiku pristupnoest’ niektorych pramen-
nych materialov, ako aj vzhI'adom na zloZitost celej spolodensko-historic-
kej situdcie a tym aj kultarneho diania v sebe skryva. Najviac problémov,
pravda, bolo y tom, Ze estetické nihl'ady boli obsiahnuté a neraz priam
»skryté” v rozmernych spisoch, zameranych dplne inig; sporadické, asto
len medzi riadkami vyslovené myslienky hudobnoestetického vyznamu
bolo treba hFadat a ich jadro a zmysel vylipnut zo zikrut myslenia toho-
ktorého autora. Kvantita citovaného materialu zavisela predovietkjm od
kvality, d6leZitosti a od zistoja mySlienok v kontexte, medze nim niekedy
klidla aj spomenuta nedostupnost materialov.

Vzhl'adom na tento konkrétny pramenny materiil sme sa mohli pre-
svedéit, Ze doterajsie vieobecne roziirené nazeranie na oblast problema-
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tiky dejin hudby, ktorti sme skiimali, javi sa neudrZatel'nym a Ze ho treba
korigovat a dopliiat, ako napr. v otizke stvisu klasicizmu s recionaliz-
mom, ktory sa Gdajne prive vtedy v hudbe najviac uplatiioval. Naopak,
videli sme, Ze sa racionalizmus viazal k teérii predchidzajiiceho obdobia
a prave klasicizmus proti nemu viemoZne bojoval a vysoke vyzdvihoval
protikladnéi senzualistickii podstatu novej hudby.

Racionalizmus, ktory vznikol v prvej etape, na samom dsvite osvie-

tenstva, nesporne znamenal velky pokrok v mysleni, vo vedich, tie
v oblasti hudobnej teérie umoZnil nové cenné objavy a poznatky, z kto-
rich mohol taZit aj hudobny klasicizmus (napr. funkény dur-molovy har-
monicky systém atd.). Na poli hudobnej estetiky viak dal podnet na
vytvorenie afektovej tedrie, ktora sice na rozdiel od abstraktnjch stredo-
vekych Spekulédcii a metafyzickych konStrukeii mala materialisticky za-
klad a afekiy v hudbe nevztahovala na nejaky mysticky systém, ale
na ¢loveka, znamenala teda urgity pokrok, aviak na druhej strane zostala
v zajati §pekuldcii a symbolov, bola normotvorna, naivni, mechanisticka
a na prvé miesto v tvorbe i vo vnimani postavila &innost rozumu a apli-
.kédciu matematickych vztahov. Pomocou rozumom vymysleného a na
rozum opit sa obracajiceho strohého systému akychsi hermeneutickych
pravidiel sa tato tedria usilovala o pojmovi jednoznaénost' vysvetlovania
‘hudobnych Géinkov a vypracovala objemovy vokabular alebo register hu-
dobnych formuliek, ktoré boli vypoditané na viac-menej mechanické psy-
chofyzické vyvolavanie afektov, ktoré intelekt posluchiéa ako také spo-
znal, bez udasti emotivnej a fantazijnej zlozky. Tato tedria sitivisela
s barokovou hudbou a v poslednom désledku bola funkéne spiita s feu-
dalnym absolutizmom. Hoci afektovi tedria sa bezprostredne nevztahuje
na klasicizmus, museli sme sa zaoberat aj fiou, pretoZe vyvrcholila prive
v obdobi slohového prelomu a bez rozboru tejto tedrie by nebol zrejmy
zasadny obrat v nazerani na hudbu, ktoré sa vo vel’kej miere odzrkadl'o-
valo prave v bojoch medzi starfmi a novymi ndhladmi.

Ako sme videli, ufenie o napodobneni znamenalo prive opoziciu,
zavrhovanie racionalizmu, uvol'nenie sa z pat jeho ustrnutych pravidiel;
proti nemu zatalo toto ulenie polemicky vyhroteny, Biroko rozvetveny,
ostry boj, priéom vychadzalo najméd z opernej hudby, o ktori opieralo
svoje zavery. Vyzdvihovanim zmyslovych sil hudby, ucha proti rozumu,
polozilo ziklady pre estetiku novej klasicistickej hudby vo svojej ranej,
prvej faze. Ufenie o napodobneni krisnej prirody moZno v podstate
rozdelit na dva druhy — vonkajsi a vnitorny {alebo niZsi a vy3si stupen).
Hoci vo svojej niidej forme v poZiadavke malovania a napodobnenia
zvukov oZivenej a neoZivenej prirody, ale aj ohybov a akcentov redi
zaSlo prid’aleko a obsahovalo podetné maturalistické prvky, ktoré neboli
celkom bez niektorjch racionalistickfch momentov, znamenala druhi,

vysiia podoba napodobnenie vmitornej prirody &loveka, napodobnenie

vaini, teda znadni Stylizdciu. Udenie o napodebneni bolo najroziirenejsim
estetickym uéenim 18. storo&ia. Napodobnenie prirody alebo napodobne-
nie skntoénosti, ako aj zobrazenie I'udského vniitra znamenalo d’aleko-
siahle ,,zrealisti¢nenie” oproti vietkym predchidzajicim teéridm a spé-
sobom nazerania, znamenalo odvrat nielen od stredovekych mystickych,
ale aj od mechanicky racionalistickjch meZivych Spekulacii a priklon
k reilnejiim problémom osvietenského &loveka a jeho sveta. Uéenie
o napodobneni poZadovalo od hudby prirodzenost a prostotu, vyslovovalo
sa za siroktt demokratizaciu hudobnej redi, za jej pristupnost, viedlo ta-
Zenie proti uéenému kontrapunktua, harmonickej pretaZenosti, proti viet-
kej vyumelkovanosti, strojenosti, zloZitosti a idealom preiiho bola jasna,
homofénna, jednoduchi, prijemnd, dojimava citovd hudba, ktord Zarom
jednotlivej spevnej I'ibivej melédie mala potesit a pobavif, posobit zmy-
slove krasne. K udeniu o napodobneni sme pridruzili ina estetiku (,.ga-
lantn*), ktora, hoci nevychidza z napodobnenia krasnej prirody, do-
chidza k obdobnym ziverom ako tito, a preto patri do tejto kategorie.

Na udenie o napodobneni potom nadvézoval vyrazovy princip, ktory
vyjadroval ideily druhej, vysiej fazy klasicizmu. Vyrazovy princip vyzdvi-
hoval autonémnost vyrazu ako mniedo svojbytne hudobné, bez viazanosti
na mimohudobny model napodobnenia prirody, ochybov reéi, vaini a pod.,
kde eite bola ista vizba na rozumové prvky; v prvom rade vyzdvihoval
vyznam predstavivosti, fantazijnej zlozky a tym aj viitSej volnosti inven-
cie, teda po¥iadavky individuilneho napadu. Senzualisticky ziklad novej
hudby sa dosiahol a vyslovil uZ v néeni o napodobneni; teraz viak ui
nestatilo pihe zmyslové pdsobenie, ideily zmyslového krisna, prostoty
a prirodzenosti sa doplnili poZiadavkou pravdivosti, ohsahovej hibky,
vyrazovej intenzity, dramatickosti, aby hudba nezostala pihou hrou
krasnych zvukov, ale ani naturalistickou képiou skutefnosti, aby bavila
nielen ucho, ale aby prenikala do srdca a povznasala, skritka, aby sa
stala virazovym umenim. Vyrazovy princip sa preto vyznaduje odklonom
od udenia o napodobneni, ktoré sa podrobilo viestrannej kritike. Pravda,
protiklad medzi ulenim o napodobneni a vyrazovym principom nebol
absoliitny, ale iba relativny, neznamenal negéciu jeho progresivnych ten-
dencii. Vy33ia, 5tylizujica forma napodobnenia bola platformon, z ktorej
sa toto uenie postupne zniitra rozkladalo a pretvarale vo vyrazovy
princip. Polemika bola namiereni predovietkjm proti naturalistickjm
“prvkom tohto udenia a prvykrat v dejinich hudobnej estetiky sa vyzdvi-
hovala 3pecifickost, osobitost hudobného vyjadrovania, stvarfiovania. Proti
pojmovej urditosti sa uznivala viacvjznamovos? hudobnjch @éinkov.
Idealom vyrazového principu bel volny, &iste hudobnymi prostriedkami
dosiahnuty vyraz krisnych, pravdivych, prirodzenjch, usl'achtilych, hibo-
kych Pudskjch citov, pravda, v zmysle osvietenskych idedlov klasicky
krasneho, dokonalého, po kaZdej strinke vyrovnaného, univerzilne plat-
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ného demokratického umenia, priéom sa aj tu vysoko vyzdvihovalo
prvenstvo kantabilnej melodiky.

V koneénej faze sa zretele obracali aj k formovej dokonalosti, k pro-
fesionilnemu majstrovstva a tym aj k uplatneniu rozumovej zlozky, toto
viak ni¢im nepripomina stary racionalizmus, ba naopak, bol mu priam
protichodny. Islo tu len o dosiahnutie &m vidiej dokonalosti vyrazu
novej hudby, o syntézu citenej a myslenej hudby za prirodzenej nadvlady
emocionalneho a senzualistického zikladu. Rozumové momenty tu zna-
menali iba uvedomelé pésobenie inipiricie na dosiahnutie dialektickej
jednoty medzi obsahom a formou, ideou a tvarom v zmysle umelecky
dokonale stvirnenych volnjch emécii alebo emocionilne povyieného hu-
dobného myslenia.

Porovnavajic vyznam estetiky raného a vrcholného klasicizmu ako
aj ich vztah, mo#no vcelku povedat, Ze udenie o napodobneni (véitane
k ranému klasicizmu sa vztahujiicej ,galantnej* estetiky) bolo svojim
spésobom relativne ucelenejiou doktrinou a v riefeni svojich postulitov
konkrétnejiie ake vyrazovy princip. Tento bol naproti tomu silnejsi
v kritike naturalistickfch prvkov a zvyskov starého racionalizmu uéenia
o napodobneni ako v postaveni pozitivneho programu, kde sa jeho mys-
lienky stivali neraz hmlistej§imi. Vyplyvalo to nielen z filozofickej bazy
gistého senzualizmu, ale aj z toho, Ze bolo prvym svojbytnym estetickym
nazeranim, ktoré stalo na péde autonémneho virazu, vychidzalo predo-
vietkym zo samotnej hudby a nie z napodobnenia prirody alebo visni,
ani z vytvarnjch umeni, ani sa neopieralo o reé¢ atd’., ba ani nemalo aZ
do antiky siahajiice korene a tradicie ako afektova tedria a ufenie o na-
podobneni. Jednako vhodne zvyraznilo idedly vrcholnéhe klasicizmu
a znamenalo d’aldi stupedi vo vyvoji estetickfch nihl'adov. Oba hlavné
smery estetiky hudobného klasicizmu mali i napriek vietkfm polemikim
okrem spoloéného filozofického zikladu aj rad d’aldich spoloinych &ft
a snafeni. Iba s problematikou samostatnej instrumentilnej hudby sa
napriek niektorjm cennym a podnetnym prispevkom toho-ktoréhe autora
hudobni estetika klasicizmu nevedela primerane vysporiadat Gmerne ku
kvalite a kvantite tvorby. Bola to viak predsa fiou pripravovani pdda,
z ktorej vyristla nova instrumentilna hudba, ktorej zikladné principy
holi, i ked nie totoZné, tak aspon velmi pribuzné principom vokilnej
hudby, takZe platnost tejto estetiky sa v konetnom désledku vzt’ahovala
na celi hudobni oblast.

‘Tak sa hudba a s fiou hudobnoestencke nahlady 18. storodia dostali
z niekdajsich racionalistickyech piit aZ k vyslovovaniu novych demokra-
tickych idealov krisna a pravdy, humanizmu a univerzalizmu, pristup-
nosti a vyrazovej volnosti, ba aj slobody, rovnosti a bratstva medzi
Pud’mi. V estetike sa neraz zradia aj etické, sociologické a priam politické
idealy.

Dosiahnuty ideal jasnosti a rovnovihy vietkych zloZiek hudobného
klasicizmu v obdobi jeho vyvrcholenia a konednej syntézy sa daliim vy-
vojom nardsal, a to aj v oblasti hudobnej estetiky, ktora sa postupne
initalovala ako samostatna disciplina. Romantizmus chipal vyraz v hudbe
postupne ui v protiklade k realite ako niefo imanentné, vyluiné, ako
vec osebe, &o s ni¢im nestvisi; subjektivnost prechadza v subjektivizmus,
fantazijnost vo fantastickost, zmyslovost v nadzmyslovost, prirodzenost
v nadprirodzenost, citovost v niladovost, &o je uZ niefo vratkejsie, racio-
pilne prvky v zmysle uvedomelého stvirnenia prechidzaji v iraciona-
lizmus, formové zretele ‘vo formalizmus, ziroveii sa viak aj obsahové
momenty rozbujnievaji v bezhraniénd nadmernost a v nadradenost nad
formu; metafyzické, mystické nihPady na hudbu ako niefo boiského,
nadpozemského, tajuplného, neuréitého, nevyslovného, nevysvetlite'ného,
nepoznateI'ného atd’. sa Soraz viac uplatiiuji, prive tak ako sklony pre
filozofovanie a poetizovanie v estetike a vietky synonymi pre nekoneé-
nost, hypertrofiu sa udomdiciuji v hudobnoestetickom vokabuldri.
Pravda, od tychto idealistickych tendencii, ktorého ziklady kladol uz
Kant a jeho okruh, oddel'uje sa aj progresivny, realistickejsi smer, este-
tika sa rozdeluje tak ako samotni spolodnost, ktord eite v obdobi kla-
gicizmu isla zdanlivo v Gstrety dosiahnutin postulatov Franciizskej burZo-
dznej revoliicie, aviak po jej uskutofneni sa ukézalo, Ze osvietenské
idealy boli iba fikciou a spolodnost sa naopak dostala do stile prehlbu-
jheich sa rozporov, ktoré sa odzrkadPevali aj v hudobnej estetike.

Naproti tomu estetika hudobného klasicizmu v podstate nevybotila
z progresivnych, moZno povedat realistickych tendencii a stila na ma-
terialistickej a Ciastofne aj na dialektickej (i ked’ neraz len spontinne)
zakladni. Estetika hudobného klasicizmu bola okrem toho praktickd a na
rozdiel od vietkych predchadzajicich Spekulativnych systémov ovplyv-
nené nielen ,,zhora®, v naSom pripade novou senzualistickou filozofiou,
ale aj ;,zdola* samotnou zmyslevou hudbou a krigala ruka v ruke s novou
sociilnou funkciou hudby, zviazana s burfoiznodemokratickymi idedlmi.
Toto vietko medzi sebou tzko siviselo v ramci revoluéného osvietenského
hnutia 18. storofia ako nového stupfia vo vyvoji kultary, ktord bola
koniec-koncov podmieneni hospedirsko-politickym vyvojom eurdpskej
spolotnosti na prelome feudilneho a buriodzneho alebo stredovekého
a novovekého obdobia dejin.

Poznanie tejto estetiky ma pre nas vyznam nielen pre pochopenie

zamerov a ciel'ov hudobnej tvorby viedajiej doby; dnes sa tito hudba

stiva sGfastou povedomia Sirfej kultirnej verejnosti a okrem toho je
v roznom ohl'ade doleZitym prameiiom pri vypracivani zisad marxistic-
kej hudobnej estetiky.

Snid’ voii Ziadnemu obdobiu dejin hudby nema hudobna historio-
grafia v smere syntetickjch pohPadov a kencepcii tol'ko podlinosti ako
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préave voéi klasicizmu, o ktorom nim dodnes chyba podrobni monografia
(na rozdiel od ostatnjch obdobi). Treba len difaf, Ze sa toto citelné
vikuum odéini, pretoZe velké estetické hodnoty tohto obdobia si tito
pozornost’ uréite zasliiZia. NaSa prica cheela k tomu tie% prispiet skrom-
nym dielom.
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My3sIkaabHO-3CTeTHUECKHe B3IIAAHI B 18 Beke

OT BAPOKKO K KJIACCHULIM3MY

PE3IOME

IIpegMeTOM M3NOKECHMA SABISETCE BAJKHBIA YACTHBEIA ACHEKT MCTOPUM MY3bI-

KaJbHOI 3CTETHKM 18 BEKa: MCCNEAOBAHME SCTETMHMECKMX B3IJAZAOB C TOWUKU 3peE-
fM5 TEHE3KCA ¥ DAsBUTHE MACAJNIOB MY3BIKQJBHOrO KIACCHMUM3MA B CONOCTABACHMHK
¢ BO33pCHMsMM 3M0xy 0apoxko. Pafora pasfelncHa HA JBE HEPABHHIE WYaCTH.
Menbas, obwas, o6pa3yeT Kak Gm NPEANONbE JIA TAABHOM 4YaCcTH NyGIMRAmMM.
ITocne BBOAHBIX CTaTeit B HEM OCBEHIEHB, B OCHOBHOM, BONPOCH TEPMWHONOIMH,
NEPUOAU3ALMM M COUUOJIOrMM MY3LIKANBHOrQ KIACCHMOU3MA.

B raase, NOCBAILECHHOM BONPOCAM TEPMMHONOTMM, KPUTHYECKM MUCCIECAYETCS
CMbICNIOBas COOGPA3HOCTS TEPMUHOB, KOTOpsie §once i MeHee OGOCHOBAHHO NpU-
MEHAIOTCA AN 9TON 3M0XM. Taxk, B HEM DPasrpaHMuMBAOTCS M OOBACHHAIOTCA TOHA-
THs , KIAcCHKA” M, KNACCHMIM3M™ M YKA3BIBACTCA HA MX MCHAONIEECS CMBICIOBOC
3ga4EHME B APYIMX A3bIKaX. KnaccMiusaM KakK CTMIEBAs KATErOpus MOXKET GHTH
110 BHYTPCHHEMY COACDXKAHMIO PasfeNéH Ha KIACCHMLUM3M PpaHHErO NEpuofa M Ha
pacuBer. Bce OCTapsHbie TEPMUHBI, OTHOCKLIMECA K ITOMY IIEPHUORY, MMEIOT JIMLUL
OTHOCHMTCNIBHOE 3HAYECHME KM HNOHMMATbL MX HYRHO TOJNBKO IO OTHOLIEKMIO K KIAac-
CHIIM3MY. A B 3TOM cny4yae taxue O0GO3HAMEeHMA, Kax ,TAJAHTHBI CTUIL, ,,YYBCTBHM-
TCHBHBI CTMJIB, ,Byps m HaTHCK", ,BCHCKMIt KIaCCHUU3M” MOLYT XapaKTepu3o-
Bath camoe Gosblliee HEKOTOPYIO COCTA3aHYI0 4YacTh MAM 3TaN KAACCMIM3MA, A BHE
€r0 HE MMEIOT, ORHAKO, CaMOCTOATCNIBHOTO 3HAYCHMA; BHIPLKEHMS Kak ,, DOKOKO”,
L AOKAACCHUM3M', ,TIOZAHMA KIACCHMIIU3M' OPUMEHSTE HenencoGpasHo, TOraa Kak
0603HaueHUS ,,CTapoKAac(uKa”, ,,autnbapokko”, ,nociacbapounas My3sika™ BEAYT
K ommbKaM M MX HYXHO OTBEprats. JIpyrue, Ha IEpBHIL BAIrmsaf chenmduuecxkue,
(DUTOM Ba’KHbIE JJA SIIOXM NOHATMA, KaK, Hanpumep: ,ITONyBEK YYBCTBUTC/b-
wocru”, ,Dpa Berxosena, , TPETHU CTUIEBON NEPUOR” — SABIMIOTCS HENOAXOMs-
MMM M OTACJNSIOT MY3BIKY OT OCTajbHBIX BUAOB MCKYCCTBA. BhIDaKEHWME ,KIACCHU-
un3m”, HaoGOpOT, BKMOYAET MY3HKY B OOLIYIO TEPMMHONOTMIO MCKyccrBa. OH Xa-
XaPAKTEPU3YET TNABHBIC LEJM, KOTOPHIE BHIPACTAIOT HA OGINEH KYNBTYPHO-TIOJMTH-
ueCKoy 0a3e M CBA3aHbI C OOIIECTBEHHBLIM PpasBuTMEM. Hapagy ¢ obOumMH, B MY-
3pike ObUM M CcBOM cmeumMUECKME NPHUHIMOL, KOTOPHIE HEIb3A CBA3BIBATH
¢ APYTMMM BUAAMUM MCKycCTBA. Tak, HanpuMep, MCKYCCTBO KJACCHMYCCKON Trpede-
CKOJl aHTMKMA MMENO B HEM TOJBKO NEPEHOCHOE 3HAUEHUE, MY3bIKA 1A APYTHM
nyrem. VMpgeansl ,,BO3BbILICHHOI IIPOCTOTHI', HANPMMED, OHA HAUIIA B NPUGIIOKCHMM
K HapOAHOM My3siKe. IO 3TOit NMpHYMHE My3biKa Gbiia M GoJee OPUMIMHAIBLHOWN,
4YeM JPYTME BUJAR MCKYcCTBa. I10 CBOEMY 3HAYEHMIO M SCTETMUECKMM NEHHOCTAM
My3blKa CTana NPOTOTHMIOM MCKYCCTBA KIiAccHumiMa BooGuie.

Bonpocs HNEPUMOAM3AMU M COLMONOrMM CBA3AaHEI MEXAy c000it ¥ HAXOAATCA
B oaHoi rnaBe. KpuTHKE NOABEPracICd MMMAHEHTHH B3MJIAJ H3 MCTOPHIO MY-
3BIKM KAK HA MCTOPHUIO BBHIZAIOIUMXCH JIMMHOCTEH, MIM K€ KAaK HA 3aMKHYTHIA BHYTDH
ceBGa nponeccc pPasBUTHA, HE DPUHMMAUOIMA BO BHMMauMuE OOI{CLTBCHHOE Da3By-
THEe. VI3 3TOro CiefoBana M NEPHUOAM3ANMA KIACCUUM3MA DO AATAM CMEPTU BEIIM-
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KMX Xomnosuropos (Bax 1750 — Berxosen 1827), no oTaemsHOR mxoie (Maugm-
renmckas pecdopma cruna) u 1. n. Hyxuo OTKa3aThCH ¥ OT ADYrofl KpanHOCTH,
2 MMEHHO, OT MEXAHWYECKOrO OTHECCHMA IECPHOAM3anMM MCTOPMM MY3BIKM K Ne-
puoau3auuy oOIEH MCTOPMM IO HOJNMTMYECKMM MOEPEBOPOTAM, KAaK HANDPMMED,
¢panny3cKas pesomoOuMA 1789 rofa. OHA SBMIACH JONUG SABEPLUEHUEM IMpEJLIe-
CTEYIOIEro JAAUTEJNBHOTO Pa3ssuTMA ¥ Obula JZAaBHO NOArOTOBJACHA MACOJIOTMUECKHM.
IopoGHO TOMY, KaK MAEM DPOCBETHUIEACH, 3IHIMKIOOEHAMUCTOB, MEXAHNIYECKHEX Ma-
TEPUAICTOB HE NBAANUCH JIMIIL JIACCMBHBIM OTPARCHMEM OGIIECTBEHHO-TIOJMUTHUEC-
CKOro pasBUTHH, HO ONEPEKAmM €ro, TaK M B MY3HKE NEpPeBOPOT B CTWIE NpPoO-
H30LIEN DPEXKAE ¥ HE B OTACNLHON CTPRHE, HO OH CTA@ €BPOIUECACKMM SBJEHMEM.
YunureiBas CONMANbHbIE (DAKTH, A TAKKE M CTHICBNE NPKU3HAKM MY3bIKANBHOTO
A3BIK3, MOXKHO KIACCHMOM3M OIPARHUUMTL NpUCIM3NTCHBEC NEPHOZOM OT 1720 r.
AO 1805 r., a 1770 TOAOM OTACMTh DPAHHIOW (Ha3y KAACCUMIM3Ma OT €r0 PACIBETA.

Boopock cONMAanpHON DYHKUME MY3bIKM ¥ KYABTYPHO-NOMMTHMYECKAS CHUTYa-
1M OblymM B 3TOT IEPMON CIOXHHIMM ¥ CBOcOGpasubiMi. Hapsay ¢ KiIaccMumsMoM
¥ HE3ABUMCMMO OT HETO B TEUECHMC AIMTEALHOTO BDEMCHM CYHIECTBOBANa €uie My-
351ka ¥ B cTuae snoxm Gapoxko. Hocurenem knaccunmmsma Osla pacTymas B JIOHE
¢deogamisma Gypxyasus. Ho 21a GypiKYyasHO-AEMOKpPATMICCKAA MY3HIKaNbHAA KYib-
Typa Oniia €ule MHOIMMY HMTSMM CBZ33H2 € IPHABOPBO-apHUCTOKPATUHECKON KYIb-
TypOif, ONHOBPEMCHHO, OAHAKO, OypKyas3us BHCTYHAaNa M OT MMCEHM IIMPOKMX
CBOEB Hapoja. J3 3TOro Ciefosana COLMONOIMYECKAY MHOTOCIOMHOCTS MY3HIKAJb-
HOr0 KNacCummsma M CTPEMIICHME K OOLIEHENOBEHECKOM 3HAYMMOCTM MY3BIKH.

CoGCeTBEHHO  OCTETHHECKAas HNPOGNEMATHKE COCTABASET COZEPKAHME BTODOM
yactu pa6oTsl. ITOCKOMBKY 3CTETMKA KaK CAaMOCTOSTENbHAA AMCLHMIUIMHA TOrZa €le
HE CYN[ecTBOBaAa, a Tem Oonee MyssiKanbHas 3CTETMKA, TO MK MMEEM B BUMAY
MY3BIKAABHO-3CTETMUECKME B3rNsAbl. ITocneaune 6e3 cucTteMn pa3GpocaHu ¥ GOb-
Ui€H YaCThIO JMIIb CHOPAANYECKM, MMMOXOAOM MIM XK€ MEXKAY CTPOYEK BHICKA-
3aHl B DPaA3MMUYHBIX, COBCEM JAPYrOro HAIDABACHUS, HPOM3BEACHMAX M TPaAKTaTax
MY3bIKANBHO-TEOPETUUECKOTO, (DUIOCOMCKOro, MMTEPATYPHOro Xapaxrepa, B yuel-
HMKAX MIPbl Ha MY3BIKANBHBEIX MHCTPYMEHTAX, B NEpemMcKe, nmamcierax ¥ T. 1L,
BLILIEAIIMX M3-MIOX NEpa HEMEUKNX, (DPAHIYICKMX, AHITMICKUX, UTANBAHCKUX ABTO-
poB. Mmr BuIOpamu, NepeBeny, IPOAHAMU3MPOBAIM ¥ NPOKOMMEHTMPOBANM MBICIM
3CTETHYECKOro Xapaxkrepa yu3 Gonee cra CaMpIX 3HAYMTENBHBIX M3 9THMX MCTOUYHM-
KOB. VIX CMbICH ¥ CYHIHOCTB 4acTo OhiI0 HEOOXOAMMO M3BNEYb Y3 NEDEIACTeHMSA
Da3/MUHBIX MBICAEH TOTO WJIM WHOTO ABTOPA W HPUAATH MM IOHATHYIO (OPMY.
C Uenbio KOHKPETH3AUMM M CTPEMIEHMS K AYTCHTHUYHOCTH M3NOXKEHME HOMNOIHEHO
MHOTrOYMCIEHHBIMM LMTATAMU U3 NEPEOMCTOUHMKOR,

B 31y €MeCs Da3HOOOpa3s’HbIX M Pa3sHODOABIX MATEPHANIOB BHOCHTCS OIIPEAS-
JIEHHBI TOPAKOK, €C/M OHEHKA MX NPOM3BOAMTCS C TOYKHM 3PEHUS ONPEACHAIOLMUX
CHA, KOTOPble MX OOYCHOBWMIIM, ¥ €CiM OHM KAACCHM(DMIMPYIOTCH NO ONPEACNEHHHIM
OODBEKTMBHBIM KPUTEPHAM. TIO 3TOM Npuumne pa3paborka npoGreMaTMKM HE Orpa-
HMYUBANACH TOJNBKO M3JOKEHUEM COGCTBEHHO SCTETMMECKMX B3[JIJOB CaMMX 110
cehe, HO OHM OCBEIAIMCH HA OCHOBE ODILIUX OGL{ECTBEEHO-MCTODHMUECKUX HAAHHBIX
1 (PUIOCOMCKMX TEHEHMIT, KOTOPHIE MX CONPOBOXKAAMM, C ADYIOM CTODOHEHI, OHM
CBA3LIBAIOTCA M OLCHUBAIOTCH - C TOUYKM 3DCHMS BHIPAINTCHBHLIX CPEACTB MY3BIKH,

‘€& conManbHOM (DYHKUMM M MY3BIKAJbHON JKM3HK. DTHM BONPOCAM TOCBSIIEHA OCO-

Gas rnasa. ) .

Bo BBOAHOM TIJIABE KPUTHMUECKY OUEHUBACTCE NPERBIRYINCE COCTOSHME MCCIE-
AOBARHMA M BONDOCH, C HMM CBA3aHHBIC, VICCICAOBAHME MATEPUANOB NEPBOMUCTOY-
HMKOB M MHTEPOpETanyus NpoOGAEMaTHKMX LPMHOCHIM KEANA DA HOBEIX CBERCHUN
M CHOCOGCTBOBANM KODDEKIMM MHOTMX YCTAPEBIIMX ¥ HECOOTBCTCTBYIOIMX B3rJIA-
Rop. Tax, HaOpUMED, HPEACTABAACTCS HEOGOCHOBAHHMM JO CMX IIOP pacmpocrpa-

HCHHOE M CUMTAIOL[EECH TPAAMIIMOHHBIM MHEHME O CBA3M MY3BIKANBHOTO KIACCH-
HHM3Ma C PAnMOHAIM3MOM.

MY3HIKANLHO-3CTETHYECKUE B3TMANGL ACNSTCS HA TP TIABHHCE HANPaBICHUSA:
Teopusa adpdexra, yyenue 06 MMUTALMM, TPUHIUI SKCHPECCHH,

Teopus accexta. B OTIDINME OT CPEJHEBEKOBRIX METaM3IMHECKHMX KOHCTDYK-
ouit ¥ cxonmactukm Teopus addexra npeAacraBiana coboit MEPBYIO HENBHEYID CHC-
TEMy B3riAf0B, KOTOpHE AM(EKTH B My3BIKE HE OTHOCMIM K KaKOA-TO MUCTHYE-
CKOM CMCTEME, a K YEJOBEKY, 4TO o3Hauano, 6eccnopuo, nporpecc. Teopus addexra
JIMENA, KPOME MY3HKAILHO-TEOPETHIECKOTO, M 3CTETHUECKUR acnexr. OHa BO3HMKAA
B NepBoit ¢hase smoxmu I[Ipocsemienua. Ee ¢unocodckoit OCHOBOM CAY¥OLT panmo-
Hams3M., Ha nepBOe MECTO B TBOPYECTBE M B BOCHDMATMM OHA IOCTABMNA XEATENH-
HOCTH pasyMa. IIpu IOMOLIM pPa3yMOM BHAYMAHHOM ¥ K Da3sHOMY ke o6paumiaio-
IEMCs CUCTEMBI IpaBun OHa paspaborana 06beMHm BOKAGYNIADMIL, MIDL JRE pe-
IUCTD, MY3bIKANBHBIX (POPMYN B Ka4ECTBE IKBMBANCHTA COOTBETCTBYOIMX addex-
TOB. BCIOMOTATENbHBIMM CPEACTBAMMK COCTABA 3TOTC KATAJNOra MY3BIKANBHBIX (bu-
ryp u 0060poToB Ghnna aNNMMKANMA MATEMaTHMUCCKMX OTHOIICHMM M DUTODUKM Ha
My3bIKy. JleicTeue My3mky OBINO paccuMTado Ha GoJsiee Wi MEHEE MEXaHMMECKHH
neuxodnandeckuit Be1308 adpeKkToB Ha OCHOBE panmmoHamm3Ma, 6e3 yuacTus 5SMO-
nMOHANBHOCTH M (panTazun. Teopna addexra obpaianack K MHTEIUICKTY TBOpIA
M BHMMAIOINEro M OPM ITOMOINY CHCTEMBI ,,3BYKOBO-BBIDA3HTENBHBIX (POpM CTpe-
MMIAch AOCTHYbL OJHO3HAYHOCTM B NOHATUAX, OOGBACHAOMUX REACTBUEC MY3HIKA.
Bb13BaTh M YCIOKOMTh adeKTRr — 2T0 6bIT KOHEUYHBI DE3YNLTAT BCEH MY3bIKM,
TpHYEM, OAHAKO, PEMECICHHMYECKAA aNIMKanug npasun Osina Gonee BAKHA, YEM
HENMOCPEACTBEHHOE BBIPAXKEHME HYBCTB,

Teopus adheKTOB CTPEMMUAACH K TOMY, YTOGH! BOCHDUATHE M TBOPYECTBO HO-
CTAaBUTh HA MATEPMAIMCTUUYECKYIO OCHOBY, HO 3TO Obia YNPOUIEHHBIN, MEXAHMUCTH-
YEeCKuit ¥ CTAaTUYECKUIl B3raaA Ha My3pKy. OHa MCXOAMIA M3 TEOPETUUMECKMX
COOOpakeHMit, 2 He M3 MY3bIKANBHOM NPAKTUKM M IPAKTHKM KOMIO3MIMM, U HE
nonsna cneyM@OUYHOCTM MY3BIKM, KOTOpas OTAM4HaeT €€ OT Apyrux ¢opm cosxa-
HuA. Kag OBl HM OTAMYANACH OHA OT CPEJHEBEKOBBIX CHIOCOGOB BO33PEHMA M CHUCTEM,
BCC XK€ OHa OCTaNach B IJIEHY MX YMO3DCHMI, CMMBOIOB M AorM. C TOUKHM 3DEHMA
counanpHon yHKuuM Teopua addexTos OGiIA B KOHEYHOM PE3YNBTATE CBA3aHA
¢ cdeoganpupim abcomoTamom. OHa ofpaulanaces K u3OpaHHOMY Kpyry caymare-

‘Jieif, KOTODHIA MOHMMAN De4b €e 3HAKOB. Ee NpaBmiaa NOAXOAMIM RIS KOCHOro 1e-

PEMOEMANA ¥ NMOTPEGHOCTEH PENPE3CHTAUM TOCIOACTBYIOIMX CJIOEB. B KadecTse
HauGonee pACTpOCTPAHEHHOrO0 YWEHUS SM0XM GapOKKO OHZ MMENa CaMoe Y3Koe
OTHOLIEHME K €€ MY3HIKANBHO-BHIPA3UTENBHEIM CPEACTBAM. B IMONHOM MEpE pasnu-
Tie Teopmt addeKTa HACTYmMAO B 18 BEKE, a DacClBET €€ NPMXOAWTCA HA HEPUOXR
nepenoMa CTMAEH; STMM OHA HEMOCPEACTBEHHO NPEAECTBOBANA 3CTETUYECKUM
BATIAJAM KIACCHMIM3MA ¥ B TOCHEAYIOUIEH IONEMIKE CHIFPANa BaXKHYIO DPOINb.

Yueune 06 umuraymy. DYHRIAMEHTANLHHIE M3MEHEHMSA, KOTOPHIM B JANbHEA-
mieM MOABEPIIHMCH B3Il H2 MY3BIKY, HAIIMM CBOE OTPAKEHME B AHTUTE3E TEO-
pmy adHEKTOB — B YUCHMM OO VIMMTANMM, YTO, B CYIIHOCTH, COOTEETCTBORANO
anaTTese OGApOKKO B PaCUBETe ~— DAHHMIA KIACCMUM3M B MY3BIKE, dUN0COdh KO
OCHOBOJ TIONEMMKM ABMIACH AHTHTE3A PAlMOHANM3IM-—CEHCYANTU3M, CONMANBHBI (POR
CO3jiaBana aHTuUTE3a 00emx OOMIECTBEHHBIX IpYTIL.

Yueune 06 MMMTAUMM MCXOAMIO M3 CEHCYANMMCTHMHECKOro MO3HAHKUA, OHO O3Ha-
Yano ONmO3ULMIO, OTPMIAHME PALMOHAIM3MA, OCBOGOXKJAEHME OT HYT €ro KOCHHIX
npasuwia; ¢ HAM Ha4dano ydemume o6 ymMMTAUMM IIMPOKO PA3BETBIACHHYIO Gophby,
KOTOpass B OCHOBE CBOEH OGhUIa MACHHON CYH{HOCTHM. Yduenme 00 uMMMTALMKM pa3Bu-
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panocs BO BTOpOit base anoxm IIpocseitenms; paspabareiBamm €€, NPEXAE BCETO,
¢rpanny3cKkue aBTOPH. TIOAUEDKMBAHUEM UYBCTBEHHBIX CMJI MY3HKM, YXa NPOTHB
pasyma, BHIEJICHUEM SMOLMOHAILHOM COCTABIIAIONIEH, 3aR0XWIO yueaue 06 uMu-
Tauuu 6a3y A% SCTETHMKM HOBOA MY3HIKM KJAacCMUu3Ma B CBOEH paHHEH HEPBO
dase.

Yueuue 06 MMUTAMMM O3HAUAN0O HNOAPAKAHUC HPEKPACHOR HPHMPOAE, HPUUEM
,JIDEKpacHas" MPUPOAA NMPEXCTABNANA COGOM YXKe ¥ XYAOKCCTBEHHYI0 CTHIM3Anuio,
ApUHNMI M36PAHHOCTH., DPaHUY3CKUA MaTEPUANN3M NPOTUBOOOCTABAAN YMO3DH-
TENBHLIM CUCTEMAM KOHKDETHOE M3YUCHME HNPUPOJAH, 4YTO HE MOrJIO HE OKasaTh
BIMAHMY M HA B3rJsiAN HA MCKYCCTBO., Yueume 00 MMMTAUMM MOXHO, B CYHIHOCTH,
pasfieJMTh HA ABA BMAA. a MMCHHO: Ha BHCINHEE M HA BEYTPEHHEC HOAPAKAHUC
(UM Ha HM3WIYIO ¥ BEICHIVIO CTYNEHS). HM3mAas CTyHeHs O3HAYana [OAPAKAHMC
38YKaM HEXMBOM M JXXMBOIt IPMPOAE, NO3fHEE ¥ M3IrubaM M aKUEHTAM peuM. 3AeCh
€CTh €llje, OYEBMAHO, HEKOTODHE HATYPAMICTHUECKME 3JIEMEHTH, KOTODHE He Oblmm
JMINEHH BIMAHKA PAUMOHANM3MA, HOCKOJBKY OTHOLICHMA, IOAO0Md, aHANOrMu
€ NpEAMETAMM M NPOLECCAMM BHEIUHEHR TPHPOALL, a TAKKE M JIOACKON pedM, HYKHO
MCKATh TIPM HOMOL[M pasyma. DTO, ORHAKO, ABNACTCA UEM-TO MHHM M OTIIMUHBIM
1o CpaBHEHMIO ¢ MpaBmiuamu ¥ (POPMYZTaMK CTAPOro pauMoHAMM3MA X Teopuut ad-
heKTOB; U3MEHWICHE OOBEKT M B OCOGEHHOCTH CIIOCOG M306Gpaxkenud. JIpyroi, Beic-
UM CIIOCO6 O03HAYAN MMMTAUMIO BHYTPEHHEN NPMPORM, OCHMXMKM UYEJOBEKA, MMM-
TAUMIO UYBCTB M CTPAcTed, YTO YK€ HBIANOCH riyGoKoiM cruamsanmuer. IiasHoe
BHMMAHME 3TOT CNoco6 ofpaman Ha ONEPHYID MY3HIKY, O KOTOpYO OH oOmMpan
CBOM BHBOAH M 0606man ux. IIMpOKOE MECTO 3aHMMaaM Pa3MBILLICHUE 00 OTHO-
MEHUY CNIOBA ¥ MY3BIKM M MCCACAOBANCA BOHPOC O TOM, KAKOH S3MK Jy4WIe NOA-
XOAUT AN LEPENOKCHMA HA MYy3bIKY, IDMUEM OHM XYM (PPanny3CKyiwo M BOC-
XBANAMM MTANLAHCKYIO ONEPHYIO NPOAYKLMIO. B OOINEM, OHM BHCKA3HBANMCE 32
NPCBOCXOACTBO BOKANABHOM MY3BIKM HAR MHCTPYMCHTANBHONA, 3HAUEHUE KOTODOM
OHM HE DA3rngjenyu M He MOHMIM.

ARanornyHo B I'epMaHIt DA3BUIOCH 3CTETHHECKOE MBICICHME, KOTOPOE, XOTH
ero y Henp3s 0003uauUMuTh KaK yuesue 00 MMUTALWH, NPHULIO K NORo0HBIM pe-
3yJALTATa, [IO3TOMY €0 MOXKHO BKIIOUUTH CiOfia. OHO OTIMYANOCH ONPEACNEHHBIM
KONEBIHMEM MEX]Y DPALUMOHATM3MOM M CEHCYalM3MOM, YTO BHITEKANO M3 RAHHOU
MCTODHMYECKOT CcHMTyauuu B epmansiu. BONDEKM 3TOMY OHO YK€ OHEHL CKOpO
BHCCJIO CBOM BKNAJ B Pa3sBMTHE MACANOB PAHHETO KiIaccuiusma. HeMeuxkue asTOpH
AHAMM3ANPOBANYM MHOIME BOODOCH € MY3BIKANBHOM TOYKKM 3peHus Gonee moapobuo,
uem (ppaHiy3cKas, Gonee OPUEHTMPOBaHHAA HA M300DA3UTCABHOE M JUTEPATypHO?
MCKYCCTBO M UACTHUHO OTCIOAQ BHIBEACHHAS My3blKanbHas oScreruka. Hemeuxue
ABTODH YAEASIM BHMMAHME M MHCTPDYMEHTANBHCH MY3bIKE, ¥, XOTA OHM M3yvany,
NpEKAE BCEro, BONPOCH KOMIO3MUMOHHON TEXHMKM W MHTEDIPETAUsH, HO M 3ACCH
BHECIM B pPa3BUTHE HOBOrO SCTETMUECKOTO BO33DEHMA MHTEPECHHE MbiCmL. Ouu
3AHMMAIMCh TAKOKE DPA3MMUMAMM ¥ OCOOEHHOCTSMM (DPAHIY3CKOH ¥ MTANBAHCKOM
MY3BIKM ¥ BBICKA3a/MCb 33 TAK HA3LIBACMbIA ,CMEIIAHHEIA BKYC', KOTOpH O
JOIMKEH OB MCXOZUTh M3 OTOOPA NOJIOXUTCIBHLIX CTOPOH MY3HK) 0BOMX Hapo-

JOB ¥ MX YAYUIICHMA HEMEUKMM , BKYCOM”.

Yueune 06 MMMTAUMM BMCCTE C IHPUBEACHHBIM BO33peumueM B epMmamimi
ABMJIOCH CHMCTEMON 2CTETMYECKMX B3INAAO0B, KOTODbie O3HAYANM OTKA3 HE TOMBKC
OT CPEAHEBEKOBBIX MMCTMHMECKMX, HO M OT MCXAHUCTHMCCKH PAIMOHAMCTHUCCKMX
HEKMBLIX YMO3AKMOYEHUA M AGCTPAKTHHIX MOJAened, M NpubInuKeHHME ¥ fonece
peansHhIM NpoGnemMaM uenoseKa 3moXy IIDOCBEIICHMA M €ro mupa. OT MY3sKu
TpeGOBAIM €CTECTBEHHOCTs M. IIPOCTOTY, BLICKA3HLBAMMCH 32 LIMPOKYI0 JAEMOKDATH-
3aUMI0 MY3BIKAIBHOLO A3KKa, 33 €€ ROCTynHOCTh. Benaces Gopnba npoTus YUEHOro
KOHTPAaNYHKTA, rapMOHMYECKOR KNEPErpy>XEHHOCTH, NPOTUB BCEH BWYYPHOCTH, HeE-

€CTECTBEHHOCTH, CIOXKHOCTH; MX MAeanoMm OHNA sCHAas roMOQOHHAA, NPOCTaf, upu-
STHAA, TPOraTeNbHAs MY3EIKA, KOTOPas OYapOBAHUEM OT/ACHBHON MEBYyYeld, Inpe-
JNIECTHOM MEJNOAMM JOJDKHA HOPAjioBaTh M pa3Blieyb, BO3AEMCTBOBATh ECTECTBEHHO
M KpacuBo Ha HYBCTBA, My3blka BO/DKHA OHTR NOHATHA BCEM mofaM, Ge3 pasmuaMs
cocnoBuit, 06pa30BaEMs, HANUCHANBHOCTH.

Yuenue ob ymuraipn Gano Haubosee OOCYKAAEMBIM YueHMeM 18 BEKa, B He-
puOJ TNepenoMa CTHiEH; MPUMEDHC B MOJOBMHE BEKA OHO Omul0 0COGEHHO BOMH-
CTBEHHBIM 3 NMONEMHUECKH 320CTPEHHBIM M CHITPano BAXKHY0 DONb B CO3AAHMHM HO-
BOTr0 MY3HIKQJABHOTO A3LIKA,

Hpunyun 3xcapeccuy. TIpoRoIDKeHueM YyuenMs 00 MMMTAUMM SBWICA NPUH-
LiMIl 3KCIPECCUYM, KOTOPHIA BBHIPKAI Mealisi BTOPOM, BRICHICH ¢hpasH KIACCHIM3MA,
nepuosa ero pacyseTa. B ero paspaboTKe NPHMHAMM Yy4acTue, B HEPBYIO O4EDPEAb,
BHIVMACKKE aBTOPH], K KOTODEIM IO3MHEE NPHCOCAMHMIMCD HEPEAOBHIE HEMELKUC
no3TH, bMA0COE!, KOMMO3UTOPHL TIPHHIMMN SKCIPECCHM KAK 4ero-ro csoeobpasHo
MY3BIKANBHOTO HE3ABUCHMM OT MMMOMY3HIKANLHHEX MOJENeH NOADAXKaHu:A NPUPOAE.
crpacTn, usrubam peus M T. I, TAC €ime ObUTM ONPEACHCHHEIE OCTATKM DPA3YMHBIX
CBA3€il. B NEPBYIO OUEPERb OPUMHLMO IKCIPECCHY NMOAYEDKMBAN 3HAYECHME BOOG-
paxenus, anTasuy, a BMECTE C TeM ¥ OOnbuIyio CBOGORY MO3THYECKOR OpUIHU-
HaJBHOCTH, MHBCHIMM. CEHCYAMACTMUECKAs OCHOBA Yxe OblJIa MCXOAHHM DYHKTOM
Ans y4enus 06 umuramuu, Ceitdac, OAHAKO, YKe ObUIO HEAOCTATOYHBIM TONBKO 4HyB-
CTBEHHOE BO3ACHCTBME; MACANN! NPEKPACHOr0, HPOCTOTH M €CTECTBEHHOCTM AOHON-
auaucy TpebGoBauMaMHM NPABAMBOCTY, TAYOMHH COAEPIKAHMA, MHTCHCMBHOCTH BHIPA-
AKEHMA, APAMATHMUYHOCTH, Mystika HE AODKHA ObUIA OCTAThCA BCETO JIMIOB Mrpod
NpEKPaCHHX 3BYKOB MM K€ HATYPANKCTHUECKOH KONMENR AEACTBUTCALHOCTH, HE
KOMKHA ObUIA PA3BIEKATh TONLKO YXO, HO AODKHA Gblia ROXOAMTE RO -CEpALA
¥ BO3BHIIATh; KOPOYE IOBOPH, B BO3PACTAOIIEH MEPE HA MY3HIKY CTaiM CMOTPETH
KaKk Ha JKCOPECCHUBHOE MCKYCCTBO. IIPHMHLMN 3KCOPECCHM MO3TOMY OTIMHACTCH yXO-
IOM OT yYeHMs OO MMMTAUMM, KOTOpO€ IOABEPracTCA BCECTOPOHHEN KPUTHUKE.
Ilpasga, MPOTMBOPEUME MEXKAY YUECHMEM 00 MMMTAMM M OPUHOMOOM SKCIOPECCHH
65110 OTHOCUTENBHLIM, 4 HE AHTArOHUCTHYCCKUM, OHO HE O3IHAYANO OTPULAHMC €r0
IPOTPECCUMBHBIX TEHAEHUMIA, Obino, CKOpee, €ro NpOAOUKeHUeM. Bricmiag, CTuim-
3yl0Ias CTENeHbh MMMTanuM Opiia MiIaTdOPMOIl, HR KOTOPON Y4€HME IOCTENCHHO
pacHafanocs ¥ Npeo6pa3OBHBANCC, B NPHMHLMI IKCOpECCnr. JIMCKycCuy Onimg Ba-
OPABNCHS!, NPEXAE BCETO, NPOTHB HATYPAMICTHUECKMX INEMEHTOB yueHua 00 wmvm-
Tamym. OTPUHANACE Kakas-MM60 MMUTAUUA MMMOMY3HKAJLHLIX (PEHOMEHOB, 2 TAIOKE
HC NIPM3HABaNacy POMb ONPERENECHHOrO A3BIKA AN KA4ECTBA COOTBETCTBYIOU(EH BO-
KaJbHOM MY3bIKM. BIEPBLIE B MCTODMM MY3BIKM OTMEHanack CnenucdmuHoCTs, 0CO-
BCHHOCT MY3BIKANBHOrO OQOPMICHNUA, BHIDAXKeHMA. 11O CPABHEHMIO C ONpPEAENEH-
HOCTHIO IOHATHA TIPU3HABANACH MHOTO3HAYHOCTD MY3BIKANBHOTO BO3AEHCTBMA.
VijeanoM npMHumMOoa I3kcopeccuu Obiio CBOGOJHOE, MMCTO MY3HIKANBHBIMM CDEA-
CTBAMM JOCTUIHYTOE ¥ OCYILECTBAEHHOC BBIPAKCHME INPEKPACHBIX, HPABAUBHIX, €CTE-
CTBEHHBIX, GNAroponHbX, TNYGOKNX YENOBECYECKMX YYBCTS, IIPABAA, B CMBICNIEC IpO-
CBETUTEJIbHBIX MACANIOB KJIACCHUECKHU IIPpEKpacHoro, €O BCEX CTOpPOH YPaBHOBCIICH-
HOro, BO3BBULICHHOrO, NpPOCTOro, COBEPIIEHHOIO, YHMBCDPCANBHO AC]?!CTBYIOH.ICTO Ae-
MOKPATHMUECKOr0 MCKYCCTBA, IPMYEM ¥ 3[ECh NOAUYCPKMBACTCA BEAYLICC MCCTO KaH-
Ta6UABHOM MENORMM. TONBKO MPOBIEMATHKY CaMOCTOATENIBHONA MHCTPYMEHTANLHOA
MY3BIKM JaKC NPMHIMD SKCIPECCMH HE CMOr COOTBETCTBYW[MM crocoGom paspe-
WKWTh, BONPEKK HEKOTOPHLIM LEHHBIM BKIajaM. OAHAKO YKE€ NOJYEPKMBAHUC YUCTO
MY3LIKAJIBHRIX KA4€CTB OTHOCMJIOCh K MYy3HIKe BoOOIIE, 2 HE TONBKO K ONpEAc-
JICHHKIM €€ BMIaMm.

B KOHEUHOM CHMHTE3E OHM OYEBMAHO OBPAMiaymCh ¥ K COBEPILCHCTBY (ODPMEL
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K npodeCCUOHANBHOMY MACTEDCTRY, 2 TakuMM 06pa3soM, ¥ K MCMONL3OBAHMIC pa3syma,
YTO, OFHAKO, HE¢ HANOMMHAET YK€ HEPEKWUTHN PpanuoOHAMM3M. Peus muia, Hao60-
POT, O AOCTVDKCHMM KAK MOXHO OOJBIIEr0o COBEPIIEHCTBA BHIPA3HTEIbHBIX cnocob-
HOCTEH KJIACCMYECKOA MY3bKHM, O CMHTE3€ MY3HIKM UYBCTBA M pa3yma Ipy YCIOBMM
npeobnaganMs 3MOLMOHANLHOA M CEHCYaJCTHYECKOM OCHOBH. MOMEHTH pasyMa
O3Hauany 3JECh JMIOb CO3HATENLHOC BO3NEMCTBME MHCOMPAUMM JNA AOCCTHIKCHUA
HNMANEKTHUECKOro eMHCTBA COAEPXKaumus ¥ (POPMBI, MAEH ¥ BUAA.

TIp CpaBHEHWM SHAYCHMA ICTETUKM DAHHErO KJNACCHMUIM3MA ¥ €ro JXe B pac-
BETE, 2 TAKKE MX B3aMMOOTHOILEHMY, OKA3HBACTCS, B obmem, uTo 06a Hampasje-
HMA MME, BONPEKH IONEMUYECKMM JMCKYCCHMSM, MHOTO OOmMX 4epT ¥ CTpeMue-
HWil, aHANOTMYHO C CAMMM TBOPYECTEOM, UEMM M BO3[CHCTBAC KOTOPOTC OHM Hbi-
ramucy o6bacHMTs. O6a HalpaBleRMA HPEACTABMAANM ICTETHMHECKME BO33PCHUA Oyp-
3Kya3HO-IEMOKPATHYECKOM MY3HIKANBHOM KYyABTYPH B YCJIOBMAX Dasiaralomerocs
¢deoqanusmMa. Yuerue 00 MMMTANUM 6LI10, CBOMM CIIOCOGOM, NENbHOA JOKTPMHOU
M B pEIUICHMHM CBOMX WLOCTYJAaTOB 00NCE KOHKPETHO, “€M NDPMHUMI IKCIPECCH,
BOTIPEKM HEKOTODHIM HAMBHLIM NPERCTABICHUAM, KaK HAODYUMED, OAHOCTPOHHSS
NEPEOLCHKA 3HAYEHUA A3BIKA JUIN MY3bIKANbHOM CTPYKTYPsL IIDMHLMI SKCTIPECCHH,
onaTe K€, HE pa3 Oma Ooxee CMIBPHEIM ¥ YOCAMTCABHEIM B KDUTHMKE, U€éM B IIO-
CTAHOBKE MO3UTMBHOM HPOrPaMMBl, XOTA OH M AOCTHI 3aCHYAMBAIOIMX BHUMAaHMA
pesynsTaros. Ero wjey, ONHAKO, WHOT/@ CTAHOBWIMCh TYMaHHHIMY, HANPUMEP, MHO-
ro3HAYHOCTE MY3HIKM BpeMs OT BPEMEHM NORHMMANACh RO IDAHMI HEOUPCACHCH-
HOCTH, HWEM MOrJIa BOCHOJL3OBATHCA WMACAIMCTHHECKAs POMAHTHYECKad ICTETHKA.
Bonpexy 3TOMY NPMHKMI SKCHPECCHN YAOBACTBOPHTCNALHO MHTEPIPETHPOBAT UACANB
KnaccuuMama B (pase €ro pacuBeTa ¥ O3HAYad CICAYIOWYIO CTYNCHb B DA3BUTUM
MY3HIKaIbHO-3CTETUUECKOTO MBILUICHMS, B NEpMOA PACIBETA 3MOXM MY3BHIKANBHOTO
KIACCUMIM3Ma, KOrfia yxe He Obisio HeOOGXOAMMOCTHM AMCKYTIMpPOBATh, HONCMM3NDPO-
BaTh, a TeM Gonee GOPOTHCH, ICTETHHECKMI DEPNEKRC OTCTYMAET, SCTETMKA OCTAETCH
O4EBMIHOM, TIPEXKAC BCETO, B CAMOM TBODYECTBE.

My3bIKAIBHO-3CTETUMECKME B3IJIAALL B TEUCHUC 18 BEKa oceoGoRWIDICh  OT
[CPBOHAYAIBHAIX OKOB DANMOHAIM3MA M C(POPMYNMPOBANM HOBHIC NCMOKpATHHE-
CKie WMAeansl KpPacoTsl M IIPaBAnl, yMaHyu3Ma ¥ YHMBEPCAMM3MA, AOCTYNHOCTH
¥ cBoGOAN B CPEACTBAX BhIpAKCHHMA. [10 CPaBHEHMIO CO BCEMM NPEALICCTBYIOUIMMU
cioco6amy BO33PEHUA SCTETHMKA MY3BIKAJNLHOrO KiIaccuuymsma ymejna NPaKTH4ECKO-
3MOMPHYECKMI ACHEKT M OTAUYANACH HEKOTOPHIMM MATEPUMCTUHECKUMU UACAMM
¥ TeHAEHUMEN K AuanekTuxe. Kpome Toro, ona Opura 4acTM4HO NMPOHM3AHA PEAMAC-
TUYECKMMM DJIEMEHTaMM. B 2CTETMKE HE Pa3 OTPAXKAOTCA M ITUUYECKME, CONMONIO-
rMYecKHe U NMPAMO MONMTHYECKME MAcans! 3noxu Iipoceemienns. BT1a ICTETHKA 3a-
CHYXXMBAET BHMMAHUA HE TOJNBKO C MUCTOPUMUYECKOH TOUKM 3DEHNSA, HO OHA aKTyambHA
¥ TNOYUYMTENbHA ANA HAUIEH IMOXM, Afist KOTOpO# B HENt CONEPIKATCA MHOMME MM-
HYAbCHL

MUSIKASTHETISCHE ANSICHTEN
IM 18. JAHRHUNDERT

Vom Barock zur Klassik

Zusammenfassung

Gegenstand der Erérterungen bildet ein bedeutsamer Teilaspekt der Geschichte der
Musikiisthetik des 18. Jahrhunderts: die Erforschung der musikésthetischen Ansichten
vom Standpunkt der Genesis und Entwicklung der Ideale der Klassik, in Konfrontation
mit den Anschauungen des Barockzeitalters. Die Abhandlung ist in zwei ungleiche Teile
geteilt. Der kleinere, allgemeine Teil bildet gewissermassen das Vorfeld fir den Haupt.
teil der Publikation. Nach einleitenden Gedanken werden besonders Fragen der Termi-
nologie, Periodisation und Soziologie der musikalischen Klassik behandelt.

Das Kapitel iiber die Terminologie setzt sich kritisch mit Angemessenheit und
Bedeutung von Terminen auseinander, welche fiir diese Epoche mehr oder minder be-
rechtigt angewandt werden. So werden die Begriffe Klassik und Klassizismus unter-
schieden, erldutert und auf ihre wandelnde Sinngebung in anderen Sprachen hinge
wiesen. Die Klassik als Stilbegriff wird in Friithklassik und E{ochklassik gegliedert.,
Alle anderen, auf dieses Zeitalter bezogenen Termine haben nur einen relativen Sinn
und sind in Bezug auf die Klassik zu verstehen, bzw. dieser unterzuordnen. So kénnen
Bezeichnungen wie emfindsamer Stil, galanter Stil, Sturm und Drang, Wiener Klassik
einen gewissen Abschnitt oder eine Etappe der Klassik charakterisieren, haben jedoch
ausserhalb derselben keine selbstindige Bedeutung; Ausdriicke wie Rokoko, Vorklassik,
Spitklassik sind nicht zweckmissig, wihrend Bezeichnungen wie Altklassik, antiba-
rocker Stil, nachbarocke Musik als irrefilhrend abzulehnen sind. Andere, scheinbar
spezifische, dabei vage Epochenbegriffe wie Halbjahrhundert der Empfindsamkeit, das
Zeitalter Becthovens, dritte Stilperiode, sind nicht zutreffend und sondern die Musik
von anderen Kunstgattungen ab. Der Ausdruck Klassik hingegen gliedert die Musik in
die allgemeine Kunstterminologie ein. Er charakterisiert grundlegende Bestrebungen,
welche aus gemeinsamen kulturgeschichtlichem Boden entstammen und mit der ge-
sellschaftlichen Entwicklung in Z h teh Ausser allgemeinen Grund.
sitzen hatte die Musik jedoch auch spezifische Pnnznpzen, welche mit anderen Kunst-
gattungen nicht in Bezug gebracht werden kénnen. So hatte das Vorbild der Kunst der
klassischen griechischen Antike nur einen iibertragenen Sinn, die Musik ging andere
Wege. Die Ideale der edlen Einfalt beispielsweise fand sie durch Anlehnung an die
Volksmusik. Aus diesem Grunde war die Musik auch urspriinglicher als andere Kunst-
gattungen. Durch ihre Bedeutung und dsthetischen Werte ist die Musik Prototyp der
Kunst des Zeitalters der Klassik schlechterdings geworden.

Fragen der Periodisation und Soziologie hingen miteinander zusammen und werden
in einem gemeinsamen Kapitel behandelt. Es wird die i te Anscha gsweise,
die Musikgeschichte als ,,Heldengeschichte bedeutender Personlichkeiten oder als eine
in sich geschlossene Entwicklungsreihe, ohne gesellschafiliche Bezugsnahme anzusehen,
einer Kritik unterzogen. Daraus resultierte auch die Periodisation der Klassik nach
Sterbedaten grosser Komponisten (Rech 1750 — Beethoven 1827), nach einer einzelnen
Schule (z. B. die sog. Mannheimer Stilreform) u. & Abzulehnen ist auch das andere
Extrem, nimlich das mechanische Zuordnen der Periodisation der Musikgeschichte zur
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Periodisation der allg Geschichte nach politischen Umstiirzen, wie die Fran-
zosische Revolution von 1789. Diese bedeutete bloss Abschluss einer vorhergehenden
langanwithrenden Entwicklung und war auch ideologisch langst vorbereiter. Ahnlich
wie die Ideen der Aufklirer, Enzyklopedisten, mechanischen Materialisten nicht bloss
passive Spiegelung der gesellschaftspolitischen Entwicklung waren, sondern dieser vor-
auseilten, entstand der Stilumbruch in der Musik viel eher und nicht nur in einem ein-
zelnen Land, sondern dieser war eine europiische Erscheinung. Mit Riicksichinahme
auf soziale Gegebenheiten, sowie stilistische Merkmale der Musiksprache kann die
Klassik mit dem Zeitabschnitt von etwa 1720 bis 1805 begrenzt und die Frithklassik von
der Hochklassik um 1770 abgesondert werden.

Die Probleme der sozialen Funktion der Mausik und die kulturpolitische Situation
waren in diesem Zeitabschnitt besonders kompliziert. Neben der Klassik und unab-
hingig von ihr existierte noch lingere Zeit die Barockmusik. Triger der Klassik war
das im Schesse des Feudalismus sich entfaltende Biirgertum. Diese biirgerlich-demo-
kratische Musikkultur war jedoch noch durch zahlreiche Faden mit der héfisch-aristo-
kratischen Kultur verbunden; zugleich trat aber das Biirgertum auch im Namen der
breiten Volksschichten auf. Daraus ergab sich,die soziologische Mehrschichtigkeit der
musikalischen Klassik und das Bestreben nach universaler, allgemeiner Geltung der
Musik.

Die eigentliche dsthetische Problematik bildet den zweiten Teil der Abhandlung.
Nachdem Asthetik als selbstindige Disziplin damals noch nicht existierte, umsoweniger
eine Musikisthetik, sprechen wir von musikiisthetischen Amnsichten. Diese sind unsysthe-
matisch verstreut und meistens nur sporadisch

h, gewisser am Rande vermerkt
oder zwischen den Zeilen ausgesprochen, in verschied anders ausgerichteten Schrif-
ten und Traktaten musiktheoretischen, philosophischen, literarischen Charakters, in Lehr-
biichern des Instrumentenspiels, in Korrespondenz, Pamphleten u. d. aus der Feder
deutscher, franzosischer, englischer, italienischer Autoren. Von den bedeutendsten, iiber
hundert solcher Quellen wurden Gedanken isthetischen Charakters entnommen, iiber-
setzt, analysiert, kommentiert. Ihr Sinn und ihre Substanz mussten hiufig von den
verschrobenen Gedankengingen der betreffenden Autoren gelost und fasslich gemacit
werden. Zwecks Konkretisierung und Streben nach Authentizitit sind die Erérterungen
mit zahlreichen Zitaten aus originalen Quellen belegt.

In das Durcheinander des unterschiedlichen und ver
kommt eine gewisse Ordnung, wenn di von den sie bedingenden grundl d
Kriften angesehen, gewertet und nach gewissen sachlichen Kriterien ge"hedert wird.
Aus diesem Grund beschrinkte sich die Darstellung der Problematik nicht allein auf die
dsthetischen Ansichten an sich, sondern diese wurden aufgrund gesellschaftlich-histo-
rischer Gegebenheiten und den sie begleitenden philosophischen Strémungen gedeutet,
andererseits in Zusammenhang mit den musikalischen Ausdrucksmitteln, mit der so-
zialen Funktion der Musik und dem Musikleben gebracht und zu werten versucht.
Diesen Fragen wurde auch ein eigenes Kapitel gewidmet.

Im einleitenden Kapitel wird der gegenwiirtige Stand der Forschung kritisch ge-
wertet, sowie damit zusammenhingende Fragen. Die Erforschung des Quell ials
und Interpretation der Problematik erbrachten eine Reihe neuer Erkenntnisse und
xrug‘en zur Berichtigung veralteter und nicht entsprechender Ansichten bei. So erweist
sich beispielsweise die bis heute verbreitete und tradierte Anschauung vom Zusammen-
hang der musikalischen Klassik mit dem Rationalismus als unhaltbar.

Die musikisthetischen Ansichten sind in drei Hauptrichtungen oder Stufen einge-
teilt: Affektentheorie, Nachahmungslehre, Ausdrucksprinzip.

Affektentheorie. Im Unterschied zu mittelalterlichen metaphysischen Konstruk-
tionen und der Scholastik stellte die Affektentheorie den ersten einheitlichen Komplex
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von Ansichten dar, welcher die Affekte in der Musik nicht auf irgendein mystisches
System, sondqm auf den Menschen bezog, was zweifelsohne einen Fortschritt bedeutete.
Die Affektentheorie hatte ausser dem musiktheoretischen auch einen #sthetischen
Aspekt. Sie entstand in der ersten Phase der Aufklirung. Ihre philosophische Basis
bildete der Rationalismus. An erste Stelle im Schaffen sowie in der Rezeption der Musik
stellte die Affektentheorie die Titigkeit der Vernunft. Mit Hilfe eines von der Vernunft
erdachten und an die Vernunft sich erneut wendenden Systems von Regeln wurde ein
umfangreiches Vokabular oder Register von musikalischen Formeln als Aquivalent der

betreffenden Affekte erstellt, Hilfsmittel der Zusammenstellung dieses Kataloges musika- '

lischer Figuren und Fortschreitungen waren Applikation mathematischer Verhiltnisse
sowie der Rhetorik auf die Musik. Die Wirkungen der Musik waren auf mehr oder we-
niger mechanisches psychophysisches Hervorrufen von Affekten auf rationalistischer
Grundlage berechnet, ohne Anteilnahme von emotiven oder phantasiemissigen Elemen-
ten. Die Affektentheorie wandte sich an den Intellekt des Schopfers sowie des Horers und
strebte durch ein System von ,klangbedeutenden Gestalten eine begriffliche Eindeutig-
keit der Wirkungen der Musik an. Das Wecken und Stillen von Affekten war das Endziel
aller Musik, wobei jedoch die Befolgung von Regeln wichtiger war als der unmittelbare
Ausdruck von Empfindungen.

Die Affcktentheorie war betrebt, das Schaffen, als auch Auffassen von Musik auf
materialistische Grundlagen zu stellen, es war jedoch eine vereinfachte, mechanistische
und statische Betrachtungsweise. Sie ging von theoretischen Uberlegungen aus, nicht
von der Kompositions- und Musizierpraxis und erkannte nicht das Spezifische der
Musik, das sie von anderen Bewusstseinsformen absondert. Wie sehr sich auch die
Affektentheorie von mittelalterlichen Ansch gsweisen und Syst unterschied,
blieb sie doch Spekulationen, Symbolen und Dogmen verhaftet. Vom Standpunkt der
sozialen Funktion war die Affektentheorie in letzter Instanz mit dem absoluten Feuda-
lismus verbunden. Sie wandte sich an einen ausgewiihlten Horerkreis, der ihre Zeichen-
sprache verstand. Mit ihren Regeln entsprach sie dem steifen Zeremoniell sowie den Re-
presentationsbediirfnissen der herrschenden Schicht. Als meistverbreitete Lehre im
Zeitalter des Barocks, stand sie in enger Beziechung zu dessen musikalischen Ausdrucks-
mitteln. Die volle Entfaltung der Affektentheorie erfolgte im 18. Jahrhundert und
gipfelte in der Zcitspanne des Stilumbruchs; demnach ging sie den #sthetischen Ansich-
ten der Klassik unmittelbar voraus und in den nun folgenden Auseinandersetzungen
spielte sie eine wichtige Rolle.

Nachahmungslehre. Die grundlegenden Anderungen, die sich im Weiteren in der
Musikanschauung anbahnten, fanden in der Antithese Affektentheorie — Nachahmungs-
lehre ihren Niederschlag, was der Antithese Hochbarock — Frithklassik auf dem Gebiet
der Musik entsprach. Die philosophische Grundlage der Auseinandersetzungen ergab die
Antithese Rationalismus — Sensualismus, den sozialen Hintergrund bildete die Antithese
beider gesellschaftlichen Gruppen.

Die Nachahmungslehre stiitzte sich auf sensualistische Denkungsweisen, bedeutete
Opposition, Verwerfen des Rationalismus, Losung von dessen erstarrten Regeln; gegen
ihn entfaltete die Nachahmungslehre einen weitverzweigten Kampf, der im Prinzip
ideologischer Natur war. Die Nachahmungslehre entwickelte sich in der zweiten Phase
der Aufklirung; sie wurde hauptsichlich von franzésischen Autoren ausgearbeitct.
Durch Betonen der sinnlichen Krifte der Musik, des Ohres gegen die Vernunft, durch
Hervorheben der gefiihlsmiissigen Seiten, legte die Nachahmungslehre die Grundlagen
fir die Asthetik der neuen klassischen Musik in ihrer friihen, ersten Phase.

Die Nachah gslehre bed Nachahmung der schonen Natur, wobei ,schone*
Natur bereits auch kiinstlerische Stilisierung, ein Auswahlprinzip darstellte. Der fran-
zbsische Materialismus forderte entgegen spekulativen Systemen das konkrete Studium
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der Natur. Dies blieb auch auf kiinstlerische Ansichten nicht ohne Einfluss. Die
Nachahmungslehre kann im Grunde auf zwei Arten unterteilt werden, namlich dussere
und innere Nachahmung (bzw. tiefere und hdohere Stufe). Die tiefere Stufe bedeutete
Nachahmung der Klinge der unbelebten und belebten Natur, spiter auch der Biegun-
gen und Akzente der Sprache. Hier sind gewisse naturalistische Elemente evident, die
nicht ohne rationalistische Einfliisse waren, weil Beziehungen, Ahnlichkeiten, Analogien
mit Gegenstinden und Prozessen der dusseren Natur, sowie der menschlichen Sprache
durch Inanspruchnahme vernunftsmissiger Vorginge gesucht werden muss. Dies bedeutete
jedoch etwas Unterschiedliches und Abweichendes im Vergleich zu Regeln und For-
meln des Rationalismus und der Affektenlehre; es dnderte sich das Objekt und be-
sonders die Art der Darstellung. Die zweite, hohere Art bedeutete Nachahmung der
inneren Natur, der Psyche des Menschen, Nachahmung der Gefithle und Leiden-
schaften, was bereits eine weitreichende Stilisierung bedeutete. Es wurde besonders die
Opernmusik beachtet, auf welche die Schlussfolgerungen gestiitzt und diese verallgemei-
nert wurden. Einen weiten Raum nahmen Betrachtungen des Wort-Tonverhiltnisses ein
und es wurde die Frage gepriift, welche Sprache sich fiir die Vertonung besser eigne,
wobei die franzésische Opernproduktion, geiichtet, die italienische hingegen gepriesen
wurde, Im Allgemeinen wurde das Primat der Vokalmusik gegeniiber der Instrumental-
musik, deren Bedeutung nicht erkannt und begriffen wurde, hervorgehoben.

Analog dazu entwickelte sich in Deutschland eine isthetische Denkungsweise,
welche, obwohl sie nicht mit Nachahmungslehre bezeichnet werden kann, zu dhnlichen
Ergebnissen kam. Aus diesem Grunde kann sie hier eingestuft werden. Sie zeichnet
sich durch ein gewisses Schwanken zwischen Rationalismus und Sensualismus aus, was
Folge der gegebenen historischen Situation in Deutschland war. Trotzdem wurde schon
sehr bald zur Entwicklung frithklassischer Ideale beigetragen. Es wurden viele Fragen
von musikalischem Standpunkt aus detaillierter analysiert, als die franzésischen, mehr
an bildende Kiinste und Literatur orientierten und teilweise von dort abgeleiteten mu-
sikiisthetischen Ansichten. Die deutschen Autoren widmeten auch der Instrumental-
musik Aufmerksamkeit und obzwar sie hauptsichlich Fragen der Kompositionstechnik
und der Interpretation priiften, trugen sie auch hier zur Entwicklung der neuen isthe-
tischen Anschauung mit interessanten Gedanken bei. Sie befassten sich auch mit den
Unterschieden und Eigenheiten der franzésischen und der italienischen Musik und
sprachen sich fiic den sog. vermischten Geschmack aus, der sich ans der Auswahl posi-
tiver Seiten der Musik beider Nationen und Verbesserung durch den deutschen Ge-
schmack ergeben sollte.

Die franzisische Nachahmungslehre und die mit ihr verschwisterten deutschen
Ansichten ergaben in ihrer Gesamtheit eine fsthetische Anschauungsweise, welche nicht
nur eine Abkehr von mittelalterlichen mystischen, sondern auch von mechanistisch ra-
tionalistischen, unfruchtbaren Spekulationen und abstrakten Gedankenmodellen und
ein Hinwenden zu realeren Problemen des aufgeklirten Menschen und seiner Welt
bedeutete. Von der Musik wurde Natiirlichkeit und Schlichtheit gefordert, man sprach
sich fiir eine weitreichende Demokratisierung und Zuginglichkeit der Musiksprache
aus. Es wurde gegen den gelehrten Kontrapunkt, gegen harmonische Uberladung, gegen
alles Gekiinstelte, Schwiilstige, Komplizierte zu Felde gezogen; das Ideal war eine klare,
homophone, einfache, gefillige, riihrende, empfindsame Musik, welche durch den.Zauber
einer einzelnen gesanglichen, lieblichen Melodie ergdtzen und erbauen, matiirlich und
sinnlich schén wirken sollte. Die Musik sollte allen Menschen, ohne Unterschied von
Stand, Bildung, Nationalitit zuginglich sein.

Die Nachahmungslehre war die am meisten pertraktierte #sthetische Lehre des
18. Jahrhunderts, im Zeitalter des Stilumbruchs war sie besonders kiampferisch und
polemisch zugespitzt und spielte beim Entstehen der neuen Musiksprache eine wichtige
Rolle.

Ausdrucksprinzip. Auf die Nachahmungslehre knmiipfte das Ausdrucksprinzip an,
welches die. Ideale der zweiten, hoheren Phase der musikalischen Klassik, der Hoch-
klassik ausdriickte. Zu ihrer Ausarbeitung trugen insbesonders englische Autoren bei,
zu welchen sich spiter bedeutende deutsche Dichter, Philosophen, Komponisten ge-
sellten.

Das Ausdrucksprinzip hob den autonomen Ausdruck als etwas spezifisch Musi-
kalisches hervor, ohne Abhingigkeit von aussermusikalischen Modellen der Nachahmung
der Natur, der Leidenschaften, der Biegungen der Sprache usw., wo noch gewisse Re-
id vernunftmissiger Bind vorhanden waren. In erster Reihe hob das Aus-
drucksprinzip die Bedeutung der Imagination, der Phantasie hervor und betonte de-
mentsprechend eine gréssere Freiheit der Invention, somit auch des individuellen
Einfalls. Die sensualistische Grundlage war bereits der Ausgangspunkt der Nachahmungs-
lehre. Nun geniigte jedoch die sinnliche Wirkung an sich nicht mehr; die Ideale des
sinnlich Schéonen, der Schlichtheit und Natiirlichkeit wurden durch Forderungen der
Wabrheit, inhaltlicher Tiefe, der Intensitit der Ausdrucks, des Dramatischen ergiinzt.
Die MusikA sollte nicht bloss Spiel schéner Klinge, oder naturalistische Kopie der Wirk-
lichkeit bleiben, sie sollte nicht nur dem Ohr gefallen, sondern ins Herz dringen und
erheben, kurz, Musik wurde zunehmend als Ausdruckskunst angesehen. Das Ausdrucks-
prinzip zeichnet sich deshalb durch Abkehr von der Nachahmungslehre aus, welche
einer allseitigen Kritik unterzogen wurde. Allerdings war der Gegensatz zwischen der
Nachahmungslehre und dem Ausdrucksprinzip relativ und nicht antagonistischer Art,
bedeutete keine Negation ihrer progressiven Tendenzen, eher deren Fortbildung. Die
héhere, stilisierende Art der Nachahmung war die Plattform, von wo aus diese Lehre
allmihlich zersetzt und in das Ausdrucksprinzip umgebildet wurde. Die Diskussionen
richteten sich in erster Linie gegen die naturalistischen Ziige der Nachahmungslehre.
Es wurde jede Nachahmung aussermusikalischer Phinomene ebenso verworfen, als die
Rolle einer bestimmten Sprache fiir die Qualitit der betreffenden Musik nicht aner-
kannt wurde. Das erste Mal in der Geschichte der Musik wurde das Spezifische, Be-
sondere der musikalischen Gestaltung, des Ausdrucks hervotrgehoben. Entgegen der
hegrifflichen Bestimmtheit wurde die Mehrdeutigkeit der musikalischen Wirkungen
anerkant. Das Ydeal des Ausdrucksprinzips war der freie, durch rein musikalische
Mittel erzielte und durchgefithrte Ausdruck schéner, wahrer, natiirlicher, edler, tiefer,
menschlicher Gefiihle, allerdings im Sinne der aufklirerischen Ideale einer klassisch
schonen, allseitig ausgeglichenen, erhabenen, schlichten, allgemeingiiltigen demokra-
tischen Kunst, wobei auch hier das Primat der kantablen Melodik hervorgehoben
wurde. Nur mit der Problematik einer selbstindigen Instrumentalmusik konnte sich
auch das Ausdrucksprinzip, trotz einiger wertvoller Beitriige, nicht angemessen ausein-
andersetzen. Aber schon die Betonung rein musikalischer Qualititen bezog sich ja auf
die Musik iiberhaupt und nicht bloss auf eine bestimmte Gattung.

In der Endphase richtete sich das Augenmerk auch auf Formvollendung, auf pro-
fessionelle Meisterschaft, wodurch auch vernunftsmissige Seiten zur Geltung kamen, die
jedoch nicht an den iiberwundenen Rationalismus g h: Es handelte sich im
Gegenteil um Erzielen einer moglichst vollkemmenen Ausdrucksfihigkeit der klassischen
Musik, um die Synthese der gefithiten und gedachten Mausik, bei Vorherrschaft ihrer
cmotionellen und sensualistischen Grundlagen. Die rationalistischen Momente bedeuteten
nun den bewussten Einsatz der Inspiration zwecks dialektischer Einheit von Inhalt
und Form, Idee und Gestalt.

Bei einem Vergleich der Bedeutung und des Verhiiltnisses zwischen der Asthetik
der Friihklassik und Hochklassik erweist es sich im Ganzen und Grossen, dass beide
Richtungen, trot> polemischer Auseinandersetzungen viele gemeinsame Ziige und
Bestrebungen hatten, analog zum Musikschaffen, dessen Ziele und Wirkungen sie zu
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erkliiren versuchten. Beide Richtungen reprisentierten die dsthetischen Anschauugen der
biirgerlich-demokratischen Musikkultur in den Bedingungen des sich zersetzenden
Feudalismus. Die Nachahmungslehre war auf ihre Art eine einheitlichere Doktrin und
in der Lésung ihrer Forderungen konkreter als das Ausdrucksprinzip — trotz manch
naiver Vorstellungen, wie etwa die einseitige Uberbewertung der Bedeutung der Sprache
fiir die musikalische Struktur. Das Ausdrucksprinzip wiederum war stirker und iiber-
zeugender in seiner Kritik, als im Erstellen eines positiven Programmes, obgleich es zu
b kenswerten Ergebni kam. Seine Gedankenginge wurden jedoch mitunter
nebulos, z. B. die Mehrdeutigkeit der Musik steigerte sich hier und dort bis zur Grenze
der Unbestimmtheit, auf welche Gedanken dann die idealistische Asthetik der Romantik
ankniipfen konnte, Trotzdem interpretierte das Ausdrucksprinzip die Ideale der Hoch-
Klassik in angemessener Weise und bedeutete einen weiteren Fortschritt im musik-
sthetischen Denken. In der Zeit, als die musikalische Klassik kulminierte, als es nicht
mehr notig war zu diskutieren, polemisieren, umsoweniger zu kimpfen, ging der dsthe-
tische Reflex zuriick, die Astehetik ist in erster Linie im Schaffen evident.

Die musikisthetischen Ansichten gerieten im Verlaufe des 18. Jahrhunderts von
den urspriinglichen rationalistischen Fesseln bis zur Aussage neuer demokratischer
Ideale der Schénheit und Wahrheit, Humanitit und Universalitit, Zuginglichkeit und
Freiheit des Ausdrucks, Entgegen allen vorangehenden theoretisierenden Anschauungs-
weisen hatte die Asthetik der musikalischen Klassik einen praktisch-empirischen Aspekt
und zeichnete sich durch einige materialistische Ideen und dialektische Ansitze aus.
Ausserdem war sie teilweise von realistischen El ten duchdr In den #stheti-
schen Ansichten spiegeln sich auch ethische, soziclogische und geradezu politische Ideale
der Aufklirung wider. Diese Musikisthetik ist nicht nur aus historischer Sicht bemer-
kenswert, n auch aufschl eich und aktuell fiir unsere Epoche, fiir die sie so
manche Anregung enthilt.
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Hudobné umenie odjakziva sprevadzal
estetika, ktord sa snaZila uréir jeho smys
funkciu, ako aj Gi¢inky, ktoré vyvoliva. Zvla
v§znam mé poznanie estetického nazer
v 18. storoéi, a to jednak preto, ze dlho za
vané, pritom viak bohaté a hodnotné obd
eurdpskej hudby mosvietenského®  storoéi
v foraz viiciej miere stava Zivou siifasfou
tirneho povedomia dneska, jednak preto
estetika 18. storofia obsahuje kinon ndz
ktoré st v nejednom ohlade délezitym pr
fiom pri vypraciivani zdsad marxistickej hu
nej estetiky, a konetne v neposlednej n
preto, Ze v 18. storoéi dochidza k podstatr
slohovému prelomu eurépskej hudby, ktor
je pochopitelny iba z nej samej. Proces ki
lizdcie idedlov hudobného klasicizmu v
proti barokovym principom je zrejmi v po
nom estetickom reflexe, ktory tito hudbu
védza, nachidzame tu formuliciu cielov hy
nej vypovede a pohniitok hlbokej pre
hudobného myslenia. K estetickej problen
sa viak nevyslovili odbornici na tomto pe
estetika ako samostatnd disciplina viedy
nejestvovala — ale rozni literdti, filozofi.
tici, pedagogovia, skladatelia, ktori sa ve
jich celkom indé zameranych spisoch dot
a tam, nesystematicky, neraz iba mimoch
aj myslienok hudobnoestetického dosahu,
zou a spracovanim ktorych moino jedine
piet’ k ucelenému zhodnoteniu danej prol
tiky. Tento okrul otizok nebol v medzil
nom muzikologickom bddani este ni
spracovany. Autorovi sa podarilo na
dokladného, vedecky fundovaného



mnoZstva dobovich spisov prvykrit komplex-
ne a origindlne vysvetlit hudobnoestetické

myslenie v 18, storo¥ z hladiska formovania
Yedahnaeh l(‘ * T

principov eurdpskeho
a to na marxistickom, historickomaterialistic-
kom metodologickom zdklade. Autor osvetluje
problematiku v stivislosti s vivojom spoloénosti

a i idlnej funkcie hudby, s vjyvojom
svetondzoru, filozofického myslenia, zépasu
dzi racionali a lizmom, tvoria-

cim pozadie estetickjch ndhl'adov, a to vietko
v konfrontdcii s vivojom samotnej hudby a jej
vyrazovych prostriedkev, viima si aj termino-
logické a periodizainé otizky, danosti hudob-
ného Zivota a iné. Estetické nahlady rozdeluje
" do troch hlavnjch, na seba nadviizujicich, vzi-
jomne sa preplietajicich a medzi sebou hojuji-
cich emerov, a to na afektovil teériu, uienie
o napodobneni a na vyrazovy princip. Prica je
dokumentovani pofetnymi fakimi a najmi
mnohymi citdétmi, ktoré jej dodavaja konkrét-
nost a presvedéivost. Autor pritom nezataZuje
¢itatel'a neZivotnym opisom zastaralych, ku-
riéznyeh koncepcii jazykove a terminologicky
archaickgch traktatov, zajdenych dobovou pa-
tinou, ale dokaze vyzdvihnar skutofné estetické
problémy, ktoré volaju po rieseni aj dnes. Tym,
ze autor dokonale ovlidda fakty, nie je viak
v ich zajati, ale ma patriény nadhlad, dosiahol
v neposlednom rade to, 3e i napriek zloitym
problémoem podiva létku s priredzencu prosto-
tou, teda tak, Ze nie je iba pihym zahladenim

sa do minulosti, ale Zivou safastou pritomnosti.
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