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1. Uvod

Hudba byla v obdobi pfed barokem velmi siln€ spojovana se slovem, které
zpravidla fungovalo jako hlavni nositel vyznamu. Béhem renesance hudebni teorie
zacala usilovat o to, aby hudba, kterd slovo doprovézela, svymi prostfedky jeho
emocionalni UcCin jesté zesilila. Prakti¢ti hudebnici si Casto brali na pomoc starofeckou a
starofimskou rétoriku a aplikovali ji na oblast hudebniho uméni. Tim také propagovali
jejich spolecné cile — presvédcivy, podmanivy a emociondlni aspekt feCového Cci
hudebniho projevu. I barokni teoretikové vidéli hudbu jako sestru rétoriky a své teze
navic odvijeli zracionalizované viry v objektivni, védecky popsatelnou a
definovatelnou povahu emoci. Tak zacala afektovéa teorie pronikat do hudebniho uméni
a ovliviiovat jeho pozd¢jsi vyvoj.

Afektova teorie nebyla pouze zalezitosti barokni hudby, jeji kofeny nalézame uz
ve starofecké nauce o ethosu; bylo to pravé 17. a 18. stoleti, které toto uceni o afektech
a vasnich plné rozvinulo a upevnilo. Affektenlehre (jak byla tehdejSimi hudebnimi
teoretiky oznaCovana) podporovala mysSlenku, Ze by hudba méla ztvariiovat a u
posluchace bezprostiedné vyvolavat afekty jako napt. radost, smutek ¢i bolest, ¢imz
specifickym zplsobem postihovala vztahy mezi hudbou a vnitinimi stavy clovéka
predstavovanymi va$némi a emocemi.' Hudebni dilo tak mé&lo byt schopno vyvolat u
posluchace jakousi pfedem naprogramovanou emociondlni odezvu. Specifické
pfifazovani pravé platnych typt afektt urcitym hudebnim prostiedkiim mélo charakter
prirodniho zékona, na kterém byla celd afektova teorie zalozena.” V baroku hudebni
skladatel podle afektové teorie nemél vyjadfovat vlastni pocity, ale femeslné vyspélym,
uvazlivym a uméleckym zplisobem se mél snazil zadany afekt u posluchace vyvolat
pfimo. Tyto uCinky nezavisely pouze na skladateli, ale rovnéz stejnym dilem i na

interpretovi.’

' Pozn. Emoce byly tehdy chapany jako objektivizované stavy ¢lovéka, které lze v hudbé pomérné snadno
zastoupit a nakonec i ur¢itymi prostfedky u posluchace vzbudit.

? Pozn. Podle pojeti francouzského filozofa Reného Descarta byl vztah mezi hudebnim a dusevnim
pohybem zalozen na pfirodnich zdkonech a hudebni pohyb mél vyvolat analogickou zménu vnitinich
stavil posluchace.

,Dobry dojem zhudebni skladby zavisi téméf stejnou mérou na interpretovi jako na skladateli
samotném. Spatny piednes miize zkomolit tu nejlepsi skladbu, stejné jako mize byt dobrym piednesem
vynesena a vylepSena primérna skladba.” Quantz, J. J.: Pokus o ndvod jak hrat na pricnou flétnu. Praha:
Supraphon, 1990, kapitola XI. ,,VSeobecné o dobrém prednesu ve zpévu a ve hie®, str. 80, § 5.



Pod silnym vlivem rétorického umeéni zacali pak pievazné hudebni teoretikové
umeéle zasahovat do hudebniho jazyka a zavadét do n¢ho pojmovou a slovnikovou
jednoznacnost, kterd pro hudebni umeéni neni ptfirozend. Byly provadény cetné pokusy o
systematizaci afektl a s nimi spojovanych hudebnich figur, které mély vystupovat jako
lexikalni jednotky typu slova. Hudebni teorie se tak pomalu zacala odtrhavat od hudebni
praxe a snazila se vytvofit hudebni paradigma v podstaté nezéavisle na zivé hudbg.
V hudebni praxi pak velmi Casto chybély zietelné a prokazatelné¢ odkazy na ,,zpiisoby*
zapojeni teoretickych poznatkli do Siroké kompozi¢ni praxe. Pies vSechny zmiflované
nedostatky byla vSak afektova teorie vyznamnou soucésti hudebni teorie baroka, ve
které se odrazelo celé hudebni mysleni jejich predstavitelli, a zaroven se stala svédkem
dilezitych meznikli ve vyvoji hudebniho jazyka, jako napi. zmén v chapani konsonanci
a disonanci, postupného prevladani tondlniho systému nad modalnim, rozvoje tematické
a motivické prace, uvédoméni si pevného vztahu hudby a emoci (i kdyz prozatim
v jednodussi rovin€) i1 pocatkit sémantického chépani hudebni feci. Afektova teorie
rovnéz uréitym zpusobem funguje jako kli¢ k slohovému pojeti dramatu i hudby 17. a
18. stoleti (Pe¢man, 1996). Stejné¢ tak zavadéni hudebné rétorickych figur ptispelo
k rozvoji a konvencionalizaci mnoha syntaktickych i sémantickych prostiedkti v hudbé.

Cela prace je rozdé€lena do dvou velkych ¢asti. V prvni se zaméfuji na koncepci
afektové teorie jako soucasti barokni estetiky a hudebni teorie v historickém vyvoji,
pficemz problematiku afektové teorie pojimam predevSim z pohledu vyjadfovacich
moznosti hudby. Vychézim z obecné teorie, ze primarnim ukolem tzv. Affektenlehre
bylo znazoriiovani a vyjadfovani afekti prostfednictvim hudby. Opirdm se o hypotézu,
ze hudebni teorie a praxe baroka vyuzivaly afektovou teorii mimo jiné proto, aby tato
svymi prostiedky, jez se staly nositeli vyznami, (které¢ jinak ve vokalni hudbé byly
zprostiedkovavany slovem), napomahala procesu osamostatiiovani hudby néstrojové.
V jednotlivych kapitolach se podrobnéji zaméfuji na termin ,,afektova teorie* a jeho
vyznam v hudbé, na vyvoj afektové teorie zhlediska historického a zpiisoby
znazoriiovani a vyjadfovani afekti v barokni hudbé. VSimam si toho, jak je afektova
teorie chapana riznymi autory, co vSechno lze pod dany pojem zahrnout, a jak je tato
teorie pojimana ve vztahu k hudbé. Zavér této Casti je potom vénovan literatute tykajici
se této problematiky, a to jak pramentim, tak dilim moderni muzikologie.

V druhé ¢asti prace se pokousim ukézat t€sné spojeni afektové teorie s rétorikou
se zaméfenim na hudebné rétoricky proces a hudebné rétorické figury. Jsou predlozeny

definice terminu ,hudebné¢ rétorickd figura®“ jednotlivych hudebnich baroknich



teoretikl, s ptfihlédnutim na rozdily v chapani i vyvoj klasifikaci téchto figur, ktery
odrazi vyvoj celého hudebniho jazyka. Dale se pokouSim o srovnani rétorického a
hudebné rétorického procesu a zaméfuji se na hudebné rétorické figury nesouci
sémanticky obsah. V zavéru prace je uveden seznam vybranych hudebnich teoretikli se
struénymi informacemi o jejich zivoté, dile a vztahu k afektové teorii a piehled hudebné
rétorickych figur s jejich stru¢nymi definicemi v kontextu rétorickém i hudebnim.
Nékteré figury jsou doplnény o hudebni piiklady baroknich hudebnich teoretikid i
soudobych predstaviteld muzikologie.

Pii praci bylo nutno vychazet z faktu, ze afektova teorie byla piedevSim
zalezitosti némecké barokni hudby a hlavnim piredmétem zkoumdni némeckych
hudebnich teoretiki, a tedy 1 vétSina dostupné literatury byla pfevdzné némecka, z cehoz
vyplynula i jista jednostrannost pojeti celého zpracovani tohoto tématu. Zaroven zde
vyvstava jeden ze zékladnich problému celé prace: konfrontace ,,autentickych® nazori
autorit 17. a 18. stoleti, ktefi afektovou teorii chapali jako jeden z moznych
vyjadiovacich prostfedkti soudobé hudby, s pozdé€jSimi nazory autorti, kteifi tuto teorii
pojali jako historicky fenomén. Navic, principy afektové teorie se v praktické

kompozici neuplatnily do takové miry, aby byl mozny jednotny vyklad této koncepce.
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2. Orientace baroknich kompozi¢nich prvkii a postupii na reprezentaci a vzbuzeni

afektu

Hlavni filozofii barokni hudby bylo reprezentovat emoce (afekty) realného
zivota a tyto emoce vzbudit v posluchaci. Naprosta vétSina skladeb tohoto obdobi se
méla drzet zasady dojmout posluchace. ,,Hudba musi dojimat, jinak je k ni¢emu. Nikdo
nesmi pochybovat o dlstojnosti hudby jako takové, kterd plisobi a necha se pocitovat.
Nebot’ ona nema jiného iimyslu, nez duse posluchact dojimat, a tak jsou vSechny krasy,
které jen muze mit, jen k tomuto ucelu urCeny... Jakmile hudba srdce zasdhne a
rozumného Cloveéka piivede k citu, tehdy je hodna obdivu a nepotiebuje zadné dalsi
zkoumani.“' Piesto, Ze se v soutasné dobé ocefiuje v barokni hudbé jej zékonitost a fad,
barokni paradigma je vysledkem neustalého hledani tehdy novych zptsobu vyjadfovani.

,Jazyk® barokni hudby nebyl jesté vyvinut do t€¢ miry, aby hudba mohla ztvarnit
mimohudebni program v celé jeho procesudlni formé jako napt. v obdobi romantizmu.
Tehdejsi skladatelé spiSe pracovali s jednotlivymi statickymi hudebnimi prostredky, a
tak 1 mimohudebni mySlenky ztvarnéné v jejich dile odpovidaly spiSe nehybnym
centrim bez nasledného pokracovani. Zatimco hudebni dila romantizmu uz obsahuji
sd€Inéjsi, nosnéjSi a obsahlejsi konotace, barokni kompozice stavély sviij ,,program*
pfevazné na pojmech a na statickych, nehybnych bodech.

Hudebni skladatelé méli k dispozici osvédCené a Casto pouzivané kompozi¢ni
techniky, které jim mimohudebni smyslové obsahy umoznovaly zpodobnit. Kromé
toho, ze z4jem o organizaci hudebni formy vyustil v rozvoj tonalniho systému, jenz
zatlacil do pozadi systém modalni, objevil se také novy esteticky princip — varietas,
ktery mél ve vzbuzovani objektivizovanych afekti napomdhat. Barokni skladatelé
pracovali pfevazné s kontrastem dynamickym (slabé — siln€), tempovym (pomalu —
rychle), barevnym (ripieno — concertino), harmonickym (disonance — konsonance), i
s polaritou basové linky a melodie. Navic vyuZzivali kompozi¢nich prvkll a princip

typickych pfevazné pro obdobi baroka, které byly pfimo orientovany na ztvariiovani a

', Musik muss bewegen; sonst taugt sie nicht. Niemand darf zweifeln an der Wiirde einer solchen Musik,
die da wircket und sich empfinden ldsset. Denn da ihre Absicht au nichts anders heget, als die Seelen der
Zuhdrer zu bewegen, so sind alle Schénheiten, die si sonst haben kann, nur zu diesem Zweck bestimmet...
So bald als eine Musik das Hertz riihret, und einem verniinffiugen Menschen ins Gemiith bringet, so bald
ist sie Wundernswiirdig, und es braucht weiter keiner Untersuchung.” Mattheson, J.: Grundlage einer

Ehren-Pforte, woran der Tiichtigsten Capellmeister, Componisten, Musikgelehrten, Tonkiistler ...Leben,

Wercke, Verdienste...erscheinen sollen von Mattheson. Hamburg, 1740. Facs. Berlin: Leo
Liepmannssohn, 1910, str. 205.
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vzbuzovani afektl, jako hudebni symboliku, afektovou teorii a s ni spojené hudebné
rétorické figury.

Na druhou stranu, co se ty¢e vyjadiovani afektli, méla platit zasada unitas — tedy
ze kazda skladba, resp. jeji ucelend ¢ast (véta, arie apod.) ma ztvariovat jen jeden afekt.
S timto pozadavkem afektové jednoty souvisela téz jednota toniny, charakteristicka
motivicka ucelenost, rytmicka rovnomeérnost, jednota ve vedeni hlasi, dynamicka
jednota (opakovani ¢i oddéleni urcitych celkli bylo provddéno pomoci terasovité
dynamiky zptsobem tutti — s6lo) a jednota obsazeni jednotlivych hlasi.

Pozdné renesan¢ni a barokni afektovost predpokladala jinou uroven osobitého
pristupu ke zvukomalbé (Tonmalerei), jez byla pivodné feCovou figurou uzivanou
v rétorice, poezii a lingvistice. Nejoblibengjsimi predméty zvukomalebnych skladeb
byly boufe, hon a bitva. Zaliba v ,,napodobovani* zvukovych vyjevii hudbou byla cas
od casu podporovéna i estetickymi teoriemi o ,napodobeni piirody“. Typickym
piikladem byly programni chansony francouzského renesan¢niho skladatele Clémenta
Janeqiuna (1485-1558), které Casto imitovaly pfirodni nebo lidské zvuky. Le chant des
oiseaux napodobuje ptaci kiik, La chasse zvuky pti lovu a pravdépodobné nejproslulejsi
La Bataille imituje zvuky bitvy — volani trubek, stielbu z d&l a pla¢ ranénych.! V 18.
stoleti, ve stoleti objektivizace hudebniho vyrazu nepocitajiciho s odpoutanym
stranek skladebnych postupi. U velkych mistri mohla byt dokonce odrazovym
mustkem jejich tvorby jako napf. neopakovatelné liceni morovych ran v Héndelové
Izraeli v Egypté (HWV 54, 1739), ¢i v Biblickych historiich (Musicalische Vorstellung
einiger Biblischer Historien in 6 Sonaten) Johanna Kuhnaua (1660-1722), které byly
vydany roku 1700 (Paterova, 1997). Pfestoze na konci 18. stoleti jizZ zvukomalba nebyla
tak uzivana, ze zapadoevropské hudby nikdy nevymizela.

Neékteré hudebni skladby licily lidské duSevni stavy citové (ne mysSlenkové) a
v tomto ptipadé se jednalo o tzv. duSemalbu (Charaktermalerei), ktera byla zaloZena na
podobnosti mezi rdzem a pribéhem hudby a lidskych citi (Zich, 1949). Velice obecné
platilo a plati v podstaté dodnes, Ze klidna a tich4a hudba je obrazem dusevni pohody a
klidu, naopak rozbourend hudba vzbuzovala prudké vasné. Prevaha konsonanci

vzbuzuje city ,libé“, prevaha disonanci ,,nelibé*“, podobné€ i durové toéniny a rychlé
b 9

! Pozn. Snaha vyli¢it zivé a plisobiveé rozmanité jevy prirody byla rovnéz typicka pro renesanéni literarni
teorii zhruba do poloviny 16. stoleti, kdy se pod vlivem Aristotelovy ,,Poetiky* poezie stala uréitym
napodobenim vasni a citli clovéka.
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tempo jsou pouzivany v piipad¢ radostnych afekti, mollové téniny a pomalé¢ tempo
vyvolavaji pocity smutku a truchleni. V baroku bylo téchto kompozi¢nich zasad hojné
vyuzivano prave k zobrazeni a vzbuzeni pozadovaného afektu.

Jiny obecny kompozi¢ni prosttedek, jenz lze vlastn¢ chapat jako jakousi
podkategorii zvukomalby, je tzv. slovomalba (ptfeklad anglického vyrazu word
painting), kdy napodobovana jsou slova; zatimco pii zvukomalbé to jsou zvuky
z kazdodenniho Zivota, zvuky stroji, zvifeci zvuky €1 rizna citoslovce. Odvraceje se od
melismatického stylu ptedchozich staleti, hudebni skladatelé renesance a pozdé&ji i
baroka se snazili hudbu zjednodusit tak, aby text vni obsazeny byl co nejvice
srozumitelny. Slovomalba se tak stala typickym projevem musica reservata. Nejen ze
skladatel¢ eliminovali dlouhé¢ hudebni b&hy, ale usilovali o to, aby hudba odrazela
riznymi zplisoby vyznamy v textu. Mnoho madrigald od skladateld jako Jacques
Arcadelt (1504 nebo 1505-1568), Cipriano de Rore (1515 nebol516-1565), Adrian
Willaert (1490-1562) ¢i Luca Marenzio (asi 1553-1599) obsahovalo kratké a rychlé
klesajici melodické linie k zobrazeni slov place, jako by hudba sama byla ,,hotkymi
slzami kanoucimi z oka basnika“. Ikonicky byly rovnéz ve vokélni hudbé znazoriiovany
shody mezi textem (Ci spiSe slovem v textu) a hudebnim projevem, casto se jednalo o
polaritu rychle — pomalu, slabé — silné, stoupani — klesani atp. Vysoké hlasové polohy
Casto reprezentovaly nebeskd témata nebo témata milostné euforie. Hloubky pekla a
zoufalstvi neopétovaného citu byly naopak zndzorfiovany nizS§imi polohami hlasu a
pochmurné zné&jicimi mody, vyuzivalo se rovnéz ,temné“ barvy hlubokych ténd
nastroji. Slova ,,bézet* nebo ,,rychle” byla v hudbé zobrazovana zvySenym tempem,
slovu ,,hlasity” odpovidal v dynamice posun k forte, ,,stoupani* bylo reprezentovano
stoupajici melodii.

Vétsina technik slovomalby byla snadno rozpoznatelna jak pro interpreta, tak
pro posluchace, ale existovaly i takové prosttedky, které byly spiSe soukromym Zertem
mezi skladatelem a hudebnikem ¢i zpévakem. Slovomalba byla rovnéZ otazkou tradice,
jak ukazuji naptiklad ¢etnd zhudebnéni textu Creda mSe descendit de caelis (sestoupil
z nebes) klesajici melodii.'

Typickym ptikladem slovomalby mulze byt tenorova arie z Handelova oratoria
Mesia§ (HWV 56, 1741) na text: ,,Every valley shall be exalted, and every mountain
and hill made low; the crooked straight, and the rough places plain”. (Kazdé¢ udoli bude

' Viz. Carter, T.: Word Painting. In The New Grove Dictionary of Music and Musicians, New York:
Macmillan, 2001, sv. 27.
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vyvyseno, kazda hora a kopec sniZeny, kiivolaky bude u¢inén rovnym a rozeklana mista
budou ucinéna rovnymi.) V Hindelové melodii slovo ,,adoli* kon¢i tonem v nizké
poloze, slovo ,,vyvySeno“ je reprezentovano stoupajici figurou, slovo ,hora* je na
melodickém vrcholu, ,kopec™ je o néco nize a slovo ,,snizeny* je jeste¢ nize. Slovo
o NP e .

> 2 9

,kiivolaky* je zobrazeno rychlou figurou ¢tyf riznych tont, ,,rovny je zazpivano na
jediném ténu a zavérecné slovo ,,rovnymi“ se rozprostira pres nckolik taktl na sérii

dlouhych téng.'

24
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and ev-'ry moun-tainand hill___made low; the crook-ed_straight, and the rough plac-es  plain,

N
the crook - edstraight, the crook - ed straight, and roughplac-es
33
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plain and the rough plac-es  plain.

Korelace mezi slovem a hudebni imitaci ale nebyla vzdy tak pfimad a
jednoznac¢na, napt. efekt n¢kolika lidi mluvicich ve stejnou dobu byl zobrazen imita¢ni
polyfonii. Vztah mohl byt jest¢ abstraktnéjsi jako napf. v s6lové kantaté pro bas J. S.
Bacha Ich will den Kreuzstab gerne tragen (BWV 56, Rad ponesu ten kiiz), kdy
skladatel spojuje text ,,ma pout timto svétem je jako pout’ na mofi“ stoupajicim a
klesajicim doprovodem v partu pro violoncello a navozuje tak ptedstavu pohybu vin.

V celém 17. stoleti je uz hudebni reprezentace afektti povétSinou spjata s textem.
Centralita textu davala priachod obecnému afektovému vyrazu, stejné dulezitému a
moznému 1 v €isté instrumentéalni hudbg. Barokni hudebni teoretikové zacinaji sepisovat
seznamy slov podobajici se seznamim afektl, které mély ziskat obzvlastni pozornost
v kompozici. Jednalo se o tzv. afektova slova (verba affectuum), slova pohybu a mista,
prislovce Casu a mnozstvi, slova popisujici lidsky stav a lidské mravy, jez méla byt
,vyjadfena a vymalovéna pomoci riiznosti a zvuku téni* (Johannes Nucius).” Takové
seznamy najdeme u baroknich hudebnich teoretikii jako u Johannese Nuciuse, Andrease

Herbsta, Daniela Speera’, Joachima Thuringa nebo Christopha Bernharda. Prestoze

"' Viz Word painting [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupny z WWW:
<http.//en.wikipedia.org/wiki/Word_painting>.

% Pozn. Joachim Thuringus klasifikuje slova do tii kategorii podle vyrazu na: slova afektu (napf. plag,
smich, litost), slova pohybu a mista (napf. skakat, svrhnout) a slova ¢asu a poétu (napf. rychle, dvakrat
atp.). Tematice ,,afektovych slov* se podrobnéji vénuji v kapitole 4.6 ,,Afekty a hudebni symbolika“ této
prace.

? Daniel Speer (1636-1707), némecky barokni spisovatel a hudebni skladatel.
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zaméteni hudebné rétorickych figur bylo priméarné na text, vyjadifovani afekt figurami
si postupné ziskavalo svou diilezitost a v podstaté zacalo ,,soupefit s dominantni roli

textu.
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3. Historicky vyvoj afektové teorie na pozadi musica poetica

3.1 Musica poetica — charakteristika a vznik

Pii patrani po historii a vyvoji afektové teorie se mizeme piedevsim opirat o
pisemné prameny a teoretickd dila, ktera ndm mohou dat vypovéd’ o chapani afektu ve
spojeni s hudbou a uménim vibec. Jako u vétSiny hudebnich jevi 1 zde se setkdvame se
dvéma proudy, které se navzdjem ovliviiovaly a prolinaly - teorii a praxi. Piipad
afektové teorie je vSak jednim z ojedinélych ptipadt v celé historii hudby v tom, Ze
teorie neméla vznikat zjevl jiz existujici praxe, ale byla uméle zavadéna, ¢imz
ptedstihla svou praktickou stranku.

Prestoze afektova teorie je sice jako takova zaleZzitosti predev§im hudby baroka,
jeji pocatky se zacaly utvaret uz ve starovékych vyspélych kulturach. Vyvoj afektové
teorie ovlivnily nejriznéjsi fenomény, piiCemz nejsilnéji zaplisobilo uz v antice
rozvijené uméni fecnické, nauka o étosu a vira v mravni U¢inek hudby, uceni o
temperamentech, které bylo tradi¢ni soucasti mediciny, stejné¢ jako pozdé&ji nejriznéjsi
principy nabozenské véetné kosmologie. Silné spojeni se slovem a rétorickymi principy,
navrat k antickym idealiim étosu a stfedovéké kosmologie a protestantska teologie daly
v 16. a 17. stoleti vzniknout nové kompozi¢ni technice oznaované na némeckych
$kolach a univerzitach jako musica poetica (z lat. musica — hudba a poetica — poezie)'.
Jeji primarni ucel spocival v dojimani posluchace interpretaci afektivniho textu a
hudebni reprezentaci kosmického fadu. Touto cestou (i kdyz ne jedinou) se afektova
teorie z Cisté teoretického pole dostdvala do hudebni praxe.

Musica poetica obecné spojovala hudbu a fe¢ na mnoha trovnich a béhem 17.
stoleti zahrnula prakticky viechny rétorické principy a procesy.” Srovnavala rétorické
procesy (exordium, medium a finis) s hudebnimi, nebo srovnavala pravidla kompozice s

pravidly feci, jak ilustruje Burmeisterovo pouziti tautopéie k oznaceni postupnych kvint

' Pozn. Terminy melopoetica a melopoiia jsou chapany jako pandany terminu musica poetica. Prvni
pouziti tohoto terminu je znamo z dila Nicolause Listenia Rudimenta musicae in gratiam studiosae
iuventutis diligenter comportata (Wittenberg, 1533). V roce 1563 byl tento termin poprvé pouzit jako
nazev kompozi¢niho pojednani Gallusem Dresslerem (1533-1589). Oznaceni tohoto stylu skladby
vychazi ze spojovani a vytvareni analogii mezi uménim hudby a uménim fecnictvi a poezie, pramenici
z naprosté nadvlady hudby vokalni.

2 Musica poetica byva rovn&z chapana jako oznadeni pro vokélni hudbu, ve které ,hudebni basnik*
(melopoeta ¢ musicus poeticus) m¢l uvést text v ,,hudebni mluvu® (Klang-Rede). Hudba méla vyjadiovat
oboji, text a s nim spojené afekty. Zatimco text presvédéoval intelekt, hudba presvédcovala vasné. Hudba
tak méla text vyjadfovat i vysvétlovat.
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a oktav, které byly obecné povazovany (az na zvlastni okolnosti) za nepiipustné.
Nejvyznamnéj$i spojeni vSak pravé vzniklo mezi specifickymi melodickymi,
harmonickymi a technickymi prostfedky v hudbé¢ s figurami klasického fec¢nictvi, coz
vyustilo ve vytvoreni hudebn& rétorickych figur.! Protoze kategorii musica poetica
chybéla vlastni terminologie, ktera by mohla vyslovit jeji imysly a metody, byla tato
prevazné piejimana z oblasti rétoriky.

Zakladem koncepce musica poetica byl pokus identifikovat a definovat existujici
hudebni fenomény a prostiedky terminologii vyptjcenou z rétoriky. Musica poetica
nevyhledavala rétorické metody a prostiedky, aby nasledné vytvaiela analogické
hudebni formy. Primarnim bodem orientace jejich piedstavitelti byly existujici hudebni
vyraz nebo forma, které mély byt analyzovany, aby se mohly identifikovat jejich slozky
a umoznily tak dostupnost jak pro pedagogické, tak pro umelecké ucely (Bartel, 1997).
Musicus poeticus se nejprve snazil analyzovat a definovat sviij lingvisticky zdroj a
teprve potom vytvaiet paralelni hudebni strukturu. Text musel byt popsan, vysvétlen a
vylozen. Tento proces zahrnoval hledani analogii mezi textem a hudbou, ¢asto uzivajici
komplikované a na svou dobu nejasné a exegetické prostiedky. Bozsky uspofadany
vesmir zarucoval moznost racionalniho vysvétleni rétoricko-lingvistickych principti
hudebni kompozice.

V dobovych klasifikacich pojmu musica, které byly provadény uz od staroveku,
se termin musica poetica objevil ve stejné rovin€ s pojmy musica theoretica a musica
practica s nastupem baroka. Musica poetica vykrystalizovala z klasifikaci pfedchozich,
které¢ odrazely tehdej$i nazory na hudbu jako uméni a jeji postaveni ve spolecnosti.
Boethiova® koncepce hudby délila toto uméni na tii kategorie: musica mundana, musica
humana a musica instrumentalis. Musica mundana (hudba sfér) se zabyvala
harmonickym a systematickym (uspofddanym) pohybem hvézd a planet a byla v
podstaté raciondlnim vysvétlenim makrokosmu, prezentovanym ciselnymi poméry.
Musica humana (hudba lidského téla a ducha) se zabyvala harmonickym vztahem mezi
télem a dusi clovéka. Kone¢né musica instrumentalis (zn&jici hudba jak vokalni tak
instrumentalni) — tfeti a nejnizsi fad hudby — se zabyvala fyzickymi vlastnostmi zvuku,

zaméfovala se na hudebni poméry hudebnich intervali a byla povazovéana vice za

" Pozn. Kolem roku 1600 Joachim Burmeister ustanovil ve svém dile kategorii musica poetica jako
disciplinu systematicky pouzivajici rétorickych principi a terminologie a zahrnujici koncepci hudebné
rétorickych figur.

* Anicius Manlius Severinus Boethius (480-524 n.1.) - fimsky filosof a matematik, piedstavuje spojeni
mezi fecko-fimskou a stfedovekou hudebni teorii.
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racionalni cviceni nez za tvotivy nebo vyrazovy akt, kde nastroje slouzily spise jako
pristroje a umoznovaly védecké pozorovani a praktickou aplikaci (schéma 1).

Béhem stfedovéku byla hudba kladena vedle matematickych disciplin. Spole¢né
s aritmetikou, geometrii a astronomii tvotila dohromady gaudrivium sedmi svobodnych
umeéni. V renesanci se postaveni hudby zménilo a za jeji sesterské discipliny se zacaly
povazovat rétorika a poetika. Myslitel¢ a hudebnici se obratili k sensus, zatimco ve
sttedovéku o konsonancich a disonancich rozhodovalo ratio. Renesan¢ni clovék zacal
nahrazovat Boha jako objekt i jako subjekt riznych uceni. Véda byla ,,humanizovana®,
na druhou stranu uménim byla dana vétsi vira védeckymi vysvétlenimi a objasnénimi.
Lingvistické ptredméty trivia nabyly veliké dtlezitosti. Dochédzelo k postupné
,humanizaci“ teorie hudby, ale také k ,racionalizaci“ kompozi¢niho uméni. A tak na
pocatku renesance zacala Boethiova Cisté spekulativni koncepce ztracet svou vedouci
pozici a Adam von Fulda' redefinoval musica instrumentalis, pti¢emz ponechal
kategorie musica mundana a musica humana jako dvé podkategorie musica naturalis.
Proti nim postavil musica artificialis, do niz zahrnul musica instrumentalis a musica
vocalis (schéma 1). Musica artificialis zahrnovala také rtiznd nota¢ni a kompozi¢ni
pravidla. Musica naturalis byla také nazyvana musica theoretica a toto vyustilo v
rozdéleni hudby na dvé kategorie: praktickou a teoretickou. Musica practica slouzila k
povznaseni posluchace, spekulace musica theoretica slouzily k velebeni Boha.

S nastupem baroka se hudba sama stala jazykem. Nékteii teoretikové zacali
propagovat tieti kategorii — kromé musica theoretica (naturalis a speculativa) a musica
practica (artificialis) — musica poetica (schéma 1). Ta kombinovala upevnéné pravdy
musica theoretica s renesan¢ni koncepci skladatele jako umélce, ktery je povolan, aby
odhaloval vyznam textu ve své hudbé a pomoci své hudby. Jini hudebni teoretikové
povazovali musica poetica za podkategorii musica practica, zamé&renou na kompozici
textového vyrazu, vedle tradi¢niho ars cantus, zaméfeného na ptfednes kompozice.
Skladatel ziskal titul musicus poeticus a nahradil sttedov€kého musicus — teoretika.
Zatimco teoretik znd pravidla, ale neumi je prakticky aplikovat a praktik umi skladat
nebo hrat na né&jaky nastroj podle pravidel, ale nerozumi jim a neumi je vysvétlit,

idedlni skladatel je expertem v obou oblastech.

' Adam von Fulda (1445-1505), némecky hudebnik a teoretik 2. poloviny 15. stoleti, sim se nazyva
musicus ducalis — hudebnik na kralovském dvore.



Schéma 1

Schéma vyvoje klasifikace

hudby
Antika Stiredovék Renesance Baroko
musica mundana Septem artes liberales: - rétorika musica theoretica (naturalis a
(hudba sfér) trivium - poetika speculativa)
musica humana gramatika - hudba musica practica (artificialis)
(hudba lidského téla a dialektika (logika) musica naturalis (theoretica) - ars cantus
ducha) rétorika - mundana (- musica poetica)
musica intrumentalis quadrivium - humana musica poetica
(zn&jici hudba) aritmetika musica artificialis
geometrie - instrumentalis
astronomie - vocalis
hudba

- 18-
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3.2 Hlavni zdroje afektové teorie — rétorika, kosmologie a nauka o étosu

Tradice musica poetica se nepokousela nastolit novy hudebni tad, ale spise
spojovala quadrivium a trivium, matematické a lingvistické definice a koncepce hudby
v hudebni tad, ktery slouzil vice luteranskym potfebdm neZz obecnym estetickym
principim. Luterdnsky melopoeta povazoval za svij ukol vyuZivat této rétoricky
motivované bozské sily hudby, aby vzbudil afekty v srdcich posluchact. Plsobivé a
afektivni zhudebnéni textu dojimalo oddaného posluchace k vétsi zboznosti a oddanosti
Bohu. Proto se chrdmova hudba neomezovala pouze na archaické a strohé styly, ale
vyuzivala takovych prostfedkti, které se ukéazaly efektivni pfi vzbuzovani afektl ve
svétské hudbé, hlavné v opefe. Luteranska teologie hudby také podpofila zahrnuti
polyfonni choralni hudby do liturgie. Hudbé byla najednou dana mnohem vétsi
dilezitost jak v liturgii, tak v kurikulu cirkevnich $kol. Role a pozice kantora' nabyla
vétsi dalezitosti a byl to pravé on, kdo Casto urcoval smér némecké barokni hudby, jak
dokazuje dilo J. S. Bacha.

Némecti humanisté si zacali vypujcovat rétorické techniky od klasickych
fec¢nikd, jako Cicera a jeho nésledovnika Quintiliana, aby mohli efektivnéji §ifit slovo
Bozi. Rétorika jim zajiStovala paradigma pro svou sesterskou disciplinu - hudbu. V
souladu s luteranskych uc¢enim byla hudba sama povazovéna za vyssi formu feci a stala
se ,,rétorickym kazanim* ve zvuku. Philipp Melanchthon® zdiiraziioval tuto oblast trivia
v kurikulu Lateinschulen a aplikoval tradicni pedagogické metody: 1) praeceptum
neboli studium pravidel, které vyzadovalo pfesné definice a jasné stanovené koncepce,
2) exemplus neboli studim piikladd, které podporovalo analyzu prace a 3) imitatio
neboli imitace ptikladl, coz podporovalo zru¢nost a dovednost, nikoliv talent a inspiraci
typické pro dobu osvicenstvi a romantizmu. Takto se rétorické koncepce staly nejen
zpisobem mysleni o budoucim dile, ale pfimo piedpisem (schéma 2).

Hudba a rétorika zacaly byt v dobé renesance pod vlivem starovéké nauky o

étosu, jak ji nachazime zejména u Damodna (5. stol. pt. n. 1.), Platéna (427 pt .n. 1.-347

! Pozn. Charles Burney popisuje funkci kantora takto: ,,Slovo kantor obecné oznaduje zp&vaka, znadi se
tak pfedev§im osoba, ktera ma za ukol starat se v hlavnim chrdmu o vzorné tlumoceni Zalmu a chorali.
Udava zpévakiim ton a zpiva posledni slovo kazdého verse, takze je mozné ho nazvat alfou a omegou
kostelnich pisni.“ Burney, Ch.: Hudebni cestopis 18. véku. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1966, str.
344.

* Philipp Melanchthon (1497-1560), némecky teolog, piedstavitel protestantské reformace a soucasnik
Martina Luthera.
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pf. n. 1) &i Aristotela (384 pf. n. 1-322 pi. n. 1.) chapany jako ,,mravni“ discipliny.'
Hudebni étos byl tehdejsimi filozofy pojiman jako jakysi odraz ,,charakterovych ryst a
vule* osobnosti. Hudba slouZzila dokonce i1 k vychové mladeze a také k zachovani ¢i
znovunastoleni vnitfniho fadu ve staté. Ur€itym tonindm, rytmim a barvdm zvuku
zacaly byt piipisovany zvlastni Gcinky. Takové ,,0Cinky se ale zakladaly na hudb¢
samotné, popiipad¢ na jejim znakovém charakteru. Nejméné stejné tak dulezité byly
viak i zpisoby jejiho uvedeni, provozovani.” Damoén z Atén poukazuje ve svém dile
Athenaios na spojeni mezi rytmickymi a melodickymi pohyby a pohybem v dusi
posluchace, ktery je jimi vyvolan. Platon v navaznosti na Damoéna ve spise Politeia
rovnéz zdlraziuje roli afekth a tvrdi, ze cenu ma jen ta hudba, ktera slouzi k vychov¢ a
je tedy eticky pozitivni v jeho idedlnim staté (polis). Aristotelovsky chapany étos je
takovy, Ze antickd mimesis neznamend napodobovani pfirody, ale ztvarnéni rtiznych
lidskych étost. Zatimco u Aristotela se dostava do popiedi afektivni stranka hudby, u
stoikl je o¢ividna snaha afektivni obsahy hloubéji rozvinout a systematizovat.

Stoikové si udrzeli rany fecky negativni pohled na afekty a povazZovali je za
nepiirozené. Stoik zcela afekty odmitd, nebot” stoji nad nimi a povazuje je za rusivé sily
okolniho svéta. Jen bez afekti mtize dosahnout klidu mysli a ducha. V obdobi
helénismu dochazi k postupnému rozkladu étosové teorie. Aristoxenes (356 pt. n. 1.-300
pt. n. L), prvni ,,specializovany* hudebni teoretik antiky, sice navazuje na Aristotela, ale
mimesis étosl je pro néj uz jen v podob¢ abstraktniho zevSeobecnéni, a proto se nemuze
stat centralnim principem jeho estetiky. Pfivrzenci étosové teorie vyhlasuji, ze
,jednotlivé melodie nas d€laji umirnénymi, moudrymi ¢i spravedlivymi, smélymi ¢i
bojacnymi“.® Vyhladuji to vSak bez toho, aby uvazili, Ze chromatika neni schopna
vyvolat bojacnost a enharmonika muznou smélost. ,,Nebot” kdo by nevédél, ze lid z
okoli Thermopyl pouziva diatonickou hudbu, a ptfece je smélejsi nez herci tragédii, ktefi
si mohli zvyknout na zpivani enharmonickych melodii. Tak jako chromatika nepiisobi
nesmélost a enharmonika nikoho neud&ld smélejsim...* Piedpokladem hudebniho
mysticismu stfedovéku znamenalo zfeknuti se principti estetické miméze a étosové

teorie, tiebaze ne navzdy.

! Pozn. Rudolf Agricola v roce 1479 ve svém dile De dialecta invention napsal: “Prvorady a fadny cil feci
je ucit.”“ Jeho text o rétorice byl v baroknim Némecku silné rozsifen a velmi ovlivnil mysleni Philippa
Melanchtona. In Bartel, D.: Ethical Gestures [online]. In Musical Times, 2003. Dostupny z WWW:
<http://'www.findarticles.com/p/articles/mi_qa3870/is_200301/ai_n9231900>.

% Pozn. Vice v kapitolach 5.2 Mody a toniny a 5.4 Metrum a rytmus této prace.

? Zoltai D.: Dejiny hudobnej estetiky: Etos a afekt, Bratislava: Opus, 1983, str. 50.

* Ibid. str. 50.
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Starovéka nauka o étosu presvédc¢ila Martina Luthera o didaktické moci hudby.
Bozsky dar hudby mohl zprosttedkovat bozskou pravdu jak posluchacim hudby, tak 1
hudebnikiim a hudebnim skladatelim. Opakované ve svych dilech zdlraznoval potiebu
hudebniho vzdélani hlavné u mladych lidi a pod jeho vlivem se hudba mé¢la stat
nedilnou soucasti kurikula luteranské latinské Skoly. Luterani poukazovali na vyznam
kazani, ve kterych se pojila hudba s nabozenskym textem. Hlavnim ukolem hudby se
podle nich stalo napomahat vysvétleni textu a rozSifovani vyznamu a dulezitosti jeho
slov spiSe nez reprezentace afektli v ném obsaZenych. Luteranska aplikace tradi¢nich
pedagogickych metod posilila vnimani hudebni kompozice jako femesla, ne jako
estetického procesu.

Se vzestupem afektové teorie béhem 17. stoleti, jak byla kodifikovana
Descartem, némecti teoretikové mohli vysvétlovat mechanizmy, kterymi hudba
vzbuzovala v poslucha¢i vasné a afekty. Athanasius Kircher, Christoph Bernhard a
Johann Mattheson tvrdili, Ze hudba uz neodrazi vyznam textu, ale vzbuzuje u
posluchact predvidatelné emocionalni stavy nazyvané afekty. Kantofi jako Dietrich
Buxtehude nebo J. S. Bach se upinali k prosttedkiim musica poetica, které slouzily jako
kédy pro rizné afekty vjejich skladbach. Barokni skladatel mél pocitat s
vykalkulovanou emocionalni odpovédi od posluchace a mél byt schopen kontrolovat
emociondlni stav posluchace pomoci hudby. Subjektivni vyraz byl takovému chapani
hudby zcela cizi (schéma 2).

V barokni hudbé se projevovala snaha porozumét a kontrolovat pfirodu a jeji
harmonicky systém prostfednictvim objektivniho racionalismu. Tak jako mohla byt
zkrocena ptiroda, bylo mozno zkrotit i lidsky temperament a va§né pomoci uméleckych
prostiedkt vedoucich k rétorické a afektivni musica poetica. Hudba méla odrazet
univerzalni ¥fad vzhledem ke svym harmonickym proporcim. Fyzické a psychologické
hudebni elementy mély byt navzijem v souladu sracionalné rozpoznatelnymi
pfirodnimi zakony. Zékladem toho vSeho bylo pfesvédceni, ze veSkeré stvoteni je
zakotenéno, odrazi a touzi po pfirozeném tadu — unitas, ktery je podstatou Stvoritele
samotného. Nekteré nazory vychdzely ze stiedovéké kosmologie, jez se soustiedila

okolo Ptolemaiovy koncepce vesmiru.'

' Claudius Ptolemaius (asi 90 n. 1.-asi 168 n. 1.), fecky geograf, astronom a astrolog.
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Obr. 1

Ptolemaisky vesmir'

V tomto geocentrickém modelu byla Zemé nehybnym centrem Vesmiru,
pficemz zbytek Vesmiru se toCil okolo ni ve sférach. Pozemskou sféru tvotily ctyti
elementy — zemé, voda, oheni, vzduch. Poté nasledovaly sféry sedmi planet, véetné

Slunce a Mésice. Za nimi pokracoval kruh pevnych hvézd, ktery zahrnoval vSechna

! Obrazek z knihy Andrew Borda The First Book of the Introduction of Knowledge, 1542. In Jokinen, A.:
Medeival Cosmology. Luminarium, 2002. Dostupny z WWW:
<http.//www.luminarium.org/encyclopedia/medievalcosmology.htm>.
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znameni zveérokruhu. Vngjsi sféru této koncepce tvoiilo tzv. Primum Mobile (Hlavni
hybatel), nékdy d€lené do tii sfér na Kiist'alové nebe, Hlavniho hybatele a Empyreum —
neboli nejvyssi nebesa. Hlavni hybatel se stal kiestanskym Bohem, vnéjsi sféra se stala
Nebesy a Zemé¢ byla sttedem Bozského z4jmu. Sféry, jimiz Hlavni hybatel pohyboval,
existovaly a rotovaly v dokonal¢ harmonii a vytvafely tak hudbu sfér - musica
mundana. Cloveék, ktery obyval pozemskou sféru, jez byla od Adamova hiichu
zkorumpovand, tuto hudbu nemohl slySet. Zatimco musica mundana byla vidéna jako
makrokosmicky odraz bozského stvofitele, musica humana odrazela Boha v
mikrokosmické lidské forme, oba tyto druhy hudby byly neslySitelné a spekulativni.
Clovék mohl pouzit bozsky uspofadané piirodni zakony, aby piivedl hudebni poméry
ke zvuku za pomoci musica instrumentalis. V 17. stoleti si ale svou pozici upevnily
modely spiSe kopernikovské a galileovské, a pocaly nahrazovat jiz malo vyhovujici
sttedovékou koncepci kosmologickou.

Spekulativni véda numerickych proporci hudebnich intervalti a kosmologické
nazory ovlivnily mysleni i Martina Luthera, jehoZ ndzory na hudbu se podstatné liSily
od teorii jeho soucasnikli jako Jeana Calvina (1509-1564) nebo Ulricha Zwingliho
(1484-1531). Ti, coby humanisticky orientovani myslitel¢, nazirali na hudbu jako na
Cisté lidskou zalezitost, zatimco Luther véfil, ze hudba je bozsky dar vénovany ¢loveku
a podstata Boha miZze byt odhalena hudebnimi proporcemi. Jen tak se podle n¢ho
,heviditelné™ muze stat ,slySitelnym®. Jeho nézory na hudbu odrazely Augustinovu
syntézu tecké hudebni teorie s kiestanskymi dogmaty: hudba nejen odrazi tad
stvofeného vesmiru svym vlastnim numerickym fadem, ale ma moc pozitivné piisobit
na &lovéka tim, jak ho ,,dostava do kontaktu s vy$§im fadem Stvofeni. Rad neboli
hudba, za pomoci které Biih stvofil vesmir, se tak stdva prostfedkem dusevniho rastu.
(Bartel, 1997). Lutherova teorie spocivala v osobnim, kvalitativnim a absolutnim vztahu
Clovéka s Bohem, ktery nazyva virou, zatimco katolicky systém byl zaloZzen na
objektivnich, kvantitativnich a relativnich vztazich ¢lovéka a Boha. Hudba méla moc
zprosttedkovavat a §ifit viru v Boha, a coby sluzebnik slova Boziho byla chépana jako
,»zn¢&jici bohosluzba“.

S nastupem osvicenstvi ale filozofové a hudebni teoretikové zacali podporovat
»prirozeny* vyraz v hudbé, ktery reflektoval skladateltiv osobni cit a inspiraci. S timto
novym zpusobem mysleni jak afektovd teorie, tak i kosmologickd koncepce hudby

zacaly ztracet své vysostné postaveni a s nimi i hudebni rétorika. Na zacatku 18. stoleti
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diraz musica poetica na vyraz textu byl nahrazen touhou po vykresleni a vzbuzeni

afektd, postupné davajici pruchod k vyjadieni individuélnich cit (schéma 1).



Schéma 1

Musica poetica

Rétorika

Kosmologie

Protestantska teologie

Nauka o étosu
Didakticka moc hudby

Afektova teorie

Antika a rané kiestanstvi:

Cicero (106 pt. n. 1.-43 n. 1)
Quintilian (asi 35- 95 n. 1.)

1. pythagorejsky ptistup k hudbé
2. kosmologicka koncepce
hudby (Boethius 480-524 n. 1.)
musica mundana
musica humana

musica instrumentalis

nauka o étosu
Aristoteles (384-322 pt. n. 1.)
Platon (427-347 pt. n. 1)

Luteranska teologie 16.stoleti

1. diiraz na slovo: rétorika
v latinskych Skolach
(Melanchthon 1497-1560)
2. pedagogické metody
praeceptum
exemplus

imitatio

3. hudba jako ,,Bozi nastroj*
(Luther 1483-1546)

4. didakticka a ptesvédc¢iva moc

hudby (Luther)

_25.-




17. stoleti

hudebni rétorika

Burmeister Musica Poetica
(1606)

Kircher Musurgia Universalis
(1650)

Bernhard Tractatus (asi 1660)

afektova teorie

Descartes Les Passions de [’amé

(1649)

1. Ctyfi temperamenty

2. afekty jako racionalizované
emociondlni stavy

3. hudba vyjadiuje afekty, aby

zduraznila text

Zacdatek 18. stoleti

hudebni rétorika
Mattheson Der Volkommene

Capellmeister (1739)

Osvicenstvi 18. stoleti

upadek hudebni rétoriky
Scheibe Der critische Musicus
(1745) Forkel Aligemeine
Geschichte der Musik (1788)

upadek afektové teorie
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4. Afekt v baroku

4.1 Pavod a definice termini ,,afekt* a ,,Affektenlehre*

Problematika hudebni teorie afektli se jevi jako velmi komplexni a mnohostranna.
Samotnd definice tohoto pojmu je nejednoznacné. Z roku 1525 prvni doloZzena némecka
forma latinského affectus oznacuje emociondlni pochod, jehoz vnéjsi stranky jsou
télesné viditelné a projevuji se jako Effekt neboli Effectus.' Jev akce a reakce se znovu
vraci v ¢etnych podobach a definicich. Setkdme se s nim jiz u antickych autori, kde
byly pouzivany latinsky termin affectus ¢i perturbatio, jimz odpovidal tecky pathos.
Piivodni fecky termin pathos byl chapan jako onemocnéni nebo choroba ustici v pasivni
stav Clovéka. Latinsky pieklad vyrazu pathos — affectus je zakotenén ve slovese
adficere, které znamena vzrusovat, ovliviiovat.

Termin byl rovn&Z pouzivan v Italii (affetto, effetto), Anglii (affect, affection’ —
latinského ptivodu nebo passion — francouzského plvodu) a rovnéz v Némecku se
vyskytoval ve vice formach (Gemiitsbewegung je CastéjSi ve starSi literatufe a byva
zpravidla zaménovan za Gefiihl — cit, emoce Ci Leidenschaft). Ve francouzské literatuie
(éthos, émotion, passion, affection) se s terminem ,,afekt” v naSem kontextu setkame jen
nachdzime pojem la passion, 1 kdyz je mnohem ptesnéjsi pieklad Descartesovych les
passions ,,citové vzruchy* v nejsirSim slova smyslu, nebot’ Descartova predstava afektl
je mnohem §ir§i nez dnes (Racek, 1945). V jeho teorii se nejedna o konkrétni afekty,
nybrz o mnohotvarnou stupnici citovych vzruchi. Jeho les passions nejsou pouhé vasné,
jejich vyznam je mnohem rozmanitéj$i a tvarnéjsi, protoze Descartes v nich vidi
vSechny citové a dusevni vzruchy. Rovnéz némecky pteklad Leidenschaften neni piesny
a zcela vystizny.

Oba terminy — jak passio, tak affectus — byly pouzivany rané kiestanskymi

autory, vcetné Augustina. Tehdy byla koncepce afektl rozSifena a zahrnula jak

1 Pozn. Rozdil mezi terminem effectus a affectus oznaCuje rovnéz rozdil mezi praktickou filozofii a
praktickou hudebni teorii. Prvni se zaméfovala na ovladani afektd, zklidnéni citt, druhd na ,,zivou*
hudbu. Braun, W.: Affekt. In Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel: Basel, 1994, Sachteil, 1.
dil, str. 31.

2 Pozn. Termin ,affect podtrhuje dilezitost barokni koncepce afektti a odkazuje k ¢asto pouzivanému
némeckému terminu ,,Affekt a zaroven tak odliSuje tuto koncepci racionalizovanych emotivnich stavi
od moderniho chéapani a pojeti slova ,afekt — ,affection”. Nicméné v soudobé anglosaské literatuie
tykajici se barokni hudebni teorie a filozofie je tendence pouzivat pravé druhy zmifovany termin
(,,affection®).
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konstruktivni a destruktivni vasné, tak i lidské ctnosti a nefesti. Na nové chapani afektu
v poloviné 16. stoleti poukazovaly takové indicie jako intenzivni kompozicni vyklad
sentimentalnich textd nebo textovych pasazi v madrigalu, a stim spojené pokusy
s chromatikou a enharmonikou ¢i zvySeny zdjem o stinné stranky lidské mysli vibec,
pricemz prospésnost mysleni podle starého Effectus musicae se jevila jiz jako zastarala.

Vdile J. G. Sulzera Aligemeiner Theorie der Schonen Kiinste (Lipsko,
1778/1779), coz byla jakasi ptirucka mladého védéni novodobé estetiky, se v ¢lancich
nazvanych Ausdruck (vyraz), Empfindung (pocit) a Leidenschaft (vasen) uz déle
neukryval aktudlni afekt, ale rovnéz jest€ ne zcela zraly pocit. Subjektivita spojena
s timto pfejmenovanim piivadéla zdsadné ponechané zakladni piesvédceni o sile tont
k riznym nuancim. Namisto ,pfedmétného zobrazovani afekti se setkdvame
s domnénkou, ze ,,v hudbé mohu vyjadiovat své vlastni Ja* (H. H. Eggbrecht, Das
Ausdrucks-Princip im mus. Sturm und Drang, 1955): ,hnuti skladatela“ proti
,podobnosti zobrazovani afektG (C. Dahlhaus, Zum Affektbegriff der friihdeutschen
Oper, 1981)." Aby mohl skladatel vymysleny zékladni cit rozmanité utvofit a naslednd
srozumitelné sd€lit, potfeboval predevsim fantazii (Einbildungskraf®).

V hudbé byl jiz od pocatku své existence afekt neoddélitelné spojovan s medicinou,
filozofii, rétorikou a nakonec i psychologii. Kazda ztéchto kategorii je evidentné
podminéna posunem rozsahu svého sémantického vyznamu, coz ji ¢ini zdvaznou
vzhledem k ostatnim disciplindm. Mezioborovy pfistup k tomuto tématu je vepsan
v samotném predmétu a podminén jak konceptudlné, tak historicky. Pojeti a chapani
afektu se také v pribéhu historie ménilo ¢aste¢né vlivem prevahy té ¢i oné védy.

Afektova teorie neboli Affektenlehre je obecné chdpana jako nauka, kterd velmi
zjednodusené feceno zahrnuje pomérné obsdhlou nauku o lidskych vasnich a citech.
Prestoze jeji pocatky lze vystopovat az do antiky, svého vrcholu dosahla v 17. a 18.
stoleti, pficemz jeji vliv na konci baroka slabne. Afektova teorie snad nejsiln€ji pronikla
prave do hudby, ale i v jinych druzich uméni sehrala vétsi ¢i mensi roli.

Prestoze afektova teorie je pojem pomérné znamy a rozSifeny, neni jednoduché
shrnout jeji vyznam a charakteristiku do jedné definice. Termin ,,afektova teorie* ptimo
nabizi myslenku, ze se jedna o jednotnou a vSemi akceptovanou nauku. Naopak je

pravda, Ze afektova teorie je souborem riznych teorii a ndzorti na afekty a lidské vasné,

' Viz ,Affekt“ in Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopidie der Musik: 21
Bénde in zwei Teilen. 2. vyd., ed. Ludwig Finscher, Kassel: Barenriter Editio Supraphon, 1994-1998, str.
39.
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které¢ se nejen liSily u jednotlivych teoretikli, ale zaroven odrazely slozity historicky
postupné nartistajici a proménlivy systém hudebniho jazyka.'

Jak jiz bylo feCeno, afektova teorie je po tisicileti rozvijena nauka, kterd ke svému
vrcholu dospéla v 17. a 18. stoleti a jejiz vyznam se posléze zacal vytracet spolecné
s ménici se hudebni estetikou. Je obtizné stanovit hlavni predstavitele afektové teorie.
V oblasti hudebni teorie jsou nejcastéji uvadéna jména jako Johann Mattheson, Andreas
Weckmeister (1645-1706), Athanasius Kircher (1602-1680) nebo Johann Joachim
Quantz (1697-1773).2 Je ziejmé, Ze se jedna o doménu némecké barokni hudby a teorie,
i kdyz afektova teorie pochopitelné pronikla i do okolnich zemi jako napt. Francie,
Italie nebo Cech. Nauka o afektech nezlistala jen na poli teorie, piestoze jako takova
nemohla obsdhnout celou hudebni praxi, jeji prvky nalezneme i dilech velkych
skladatelii jako Claudia Monteverdiho (1567-1643), Georga Philippa Telemanna (1681-
1767), Heinricha Schiitze (1585-1672) , Johanna Sebastiana Bacha (1685-1750), Georga
Friedricha Héndela (1685-1759) nebo Carla Philippa Emanuela Bacha (1714-788).

Vyraz Affektenlehre’ se v dob& baroknich hudebnich traktatdi nevyskytuje ani
jako nazev knihy ani jako nadpis kapitoly, piesto se s timto pojmem setkame poprvé v
dile Johanna Matthesona. Ten o afektové teorii piSe bud’ jako o Lehre de Affectibus
nebo Affecten-Lehre. U Matthesona na tento termin narazime ve tfech dilech, a to v dile
Critica musica (1722, 1725), zde pouZziva vyraz Lehre de Affectibus, ktery jasné
odkazuje k Descartesové teorii vasni, dale v knize Der musicalische Patriot (1728) a
nakonec v jeho nejslavngjsim dile Der Vollkommene Capellmeister (1739).* Je
zajimavé, ze ackoliv dilo Der Vollkomenne Capellmeister zahrnuje mnohé dalsi diskuze
o hudebnich stylech, formdch, nastrojich apod., nikdy znovu autor tohoto terminu
neuzil, aby naznacil hudebni pouziti doktriny afektti a dokonce se slovo Affektenlehre
uz nikdy v nasledujicich dilech jeho nebo ostatnich autorti, na které mél tak silny vliv

(Adolph Scheibe, Friedrich Wilhelm Marpurg ¢i Carl Philipp Emanuel Bach),

" Pozn. Toto odmitnuti generalizace nalezneme jako vjednom zmala hudebnich slovniki také ve
Slovniku ¢eské hudebni kultury (Praha: Editio Supraphon, 1997), ktery afektovou teorii definuje jako
pojem, jenz v sob¢€ zahrnuje ,.historicky star§i nazory ¢i nauky o afektech*.

? Pozn. Tato jména nalezneme piedeviim v némeckych hudebnich slovnicich. Anglické hudebni slovniky
(napt. The Grove Dictionary of Music and Musicians z roku 1954 a Harvard Dictionary of Music z roku
1962) vidi hlavni rozkvét této nauky pozdéji, az v 18. stoleti, a spojuji jej rovnéz s mannheimskou skolou.
3 Pozn. V anglické literatufe se namisto némeckého pojmu Affektenlehre setkavame &ast&ji s pojmem
Doctrine of the affections nebo Theory of the affections, poptipadé Theory of the passions.

* Srov. Buelow, G. J.: Johann Mattheson and the Invention of the Affektenlehre. In New Mattheson
Studies, ed. G. Buelow a H. J. Marx, Cambridge: Cambridge University Press, 1983.
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neobjevuje. Termin Affektenlehre byl do literatury znovu zaveden némeckymi

hudebnimi teoretiky na pocatku 20. stoleti.

4.2 Afekt v hudebni teorii baroka

V baroku slovo afekt zastupovalo idealizovany emocionalni stav. Podle G. J.
Buelowa mohou byt barokni afekty charakterizovany jako ,racionalizované
emocionalni stavy nebo vain&“.! Emoce mély objektivni povahu a schopnost byt
racionalné popsany, a to i v hudebni feci. To, ze byly afekty chapany v souladu
s kartezidnskou teorii jako vysledek mechanicko-fyzickych procesti, nam ostatné
dokazuje i1 kontext prvniho pouziti terminu Affektenlehre Johannem Matthesonem. Ten
ve svém dile Critica musica (1722, 1725) kriticky reaguje na knihu hudebniho teoretika,
skladatele a kantora Heinricha Bokemeyera (1679-1751) nazvanou Der Melodische
Vorhoff a doslova pise: ,,Promiiite mi! Zadné protikladné afekty se nenachéazeji ve
slovech: Bohati musi trpét a hladovét, ale ti, kteti hledaji Boha nebudou postradat nic.
Jedna se o prosté uvazovani o laskavosti Boha a spokojenosti s jeho spravedlivosti, ze
umoziiuje bohatym hladovét a tém, ktefi se boji Boha, nic nepostradat. Tyto antiteze
jsou dobré pro dvojitou fugu, protoZze maje rizné vyrazy a sbihaji se do jednoho zavéru.
A tak ¢lovék musi ze vSeho nejprve velice hluboko proniknout do Affektenlehre, aby

mohl o takovych zaleZitostech neklamné rozhodovat.*

Jeho dalsi pouziti nalézame ale
uz v pon¢kud jiném kontextu. Jedna se o pasaz z avodu knihy Der Musicalische Patriot
(1728) a Mattheson zde hovoii o tom, co ¢lovék musi znat, aby mohl byt opravdovym
patriotem, milovnikem vlastni zemé nebo celého svéta. ,,A kdo by také hezky mluvil o
zvucich nebo o hudebnim uméni a vynechal zcela fyzické zdkony spole¢né s
Affektenlehre? Pro iplné pochopeni toho, co Mattheson timto terminem skute¢né
myslel, je potfeba nahlédnut do tietiho dila nazvaného Der Vollkommene Capellmeister
(1739), kde ve tieti kapitole prvniho dilu této knihy pod paragrafem 85 nalezneme na

prvni pohled neméné podivou vypoveéd: ,,Mein weniger Rath gehet zum Beschlusse

diese Haupt-Stiickes, welches die Natur-Lehre des Klanges mit der Affecten-Lehre

" Buelow G. J.: ,Affects, theory of the. In The New Grove Dictionary of Music and Musicians, New
York: Macmillan, 2001.

2 Buelow, G. I.: Johann Mattheson and the Invention of Affektenlehre. In New Mattheson Studies, ed. G.
Buelow a H. J. Marx, Cambridge: Cambridge University Press, 1983, str. 397.

* Ibid. str. 398.
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einiger und néthiger Maassen verkniipfet, dahin: Man suche sich eine oder andre gute,
recht gute poetische Arbeit aus, in welcher die Natur lebhafft abgemahlet ist, und
trachte die darin enthaltene Leidenschafften zu unterschieden. Denn es wiirden
manchem Setzer und Klang-Richter sine Sachen ohne Zweifel besser gerathen, wenn er
nur bisweilen selbst wiiste, was er eigentlich haben wollte.“' Z kontextu je patrné, e
Mattheson timto terminem minil koncepci paralelni s Natur-Lehre (Cili fyzikou) a s
koncepci, se kterou se setkal v dile Reného Descarta De Passionibus animae (1649,
pozdéji uvedeno pod nazvem Traité des passions), jenZ bylo mezi prvnimi popisujicimi
zakladni teorii fyzické podstaty emoci. Takze Mattheson pojmem Affektenlehre mysli
ve vSech tifech ptipadech kartezianskou teorii zakladajici lidské emoce na fyzickych
zakonech pro télo a tento termin pravdépodobné védomé s obecnou teorii hudebnich
afektti nespojuje.

Charakteristickym znakem barokni kompozice se stalo, ze kazda skladba se méla
omezovat jen na jednu z emoci.” Barokni afektové hudebni prosttedky byly povazovany
za naulitelné a mozné vyucovat, stejn¢ jako matematické a rétoricko-lingvistické
aspekty hudebni teorie. Barokni skladatel procvicoval také své empirické dovednosti
tim, Ze pozoroval lidské chovani a psychiku. M¢l konkrétni a dobie definované znalosti
afektl a jeho kompozice nebyla vysledkem inspirace a subjektivniho zazitku, ale m¢la
byt propoétena ,.chladnokrevn&*’, jak fika Mattheson.

Na pocatku 18. stoleti se hudebni disciplina orientovana na numerus stavala
»podiadnou empirické oblasti ptirozeného vyrazu a vzrostl pozadavek osobné prozit
Diivodem toho byl fakt, ze zatimco v prvni fazi osvicenstvi souvisela hudebni estetika
s racionalistickou filozofii, ktera za jediny zdroj pravdivého poznéni uznavala rozum,
v druhé fazi skoro vyluéné¢ vychazela ze senzualistické filozofie ¢i empirizmu, kde za

jediny pramen poznani byly povazovéany pocity a smyslovd zkuSenost. I Johann

' JMa skromné rada na konec této kapitoly, ktera do jisté a nezbytné miry kombinuje fyzickou stranku
(Natur-Lehre) zvuku s teorii emoci (Affecten-Lehre) je tato: Clovék by mél vyhledat né&jaké dobré,
skutecné dobré dilo poezie, které je ve své podstaté zivé znazornéno a mél by se snazit presné rozlisit
vasné v ném obsazené, nebot’ mnohy skladatel nebo kritik by si nepochybné vedl 1épe, kdyby vedél, ....,
co by vlastn€¢ rad udélal.“ Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed.
Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, 1. dil, kapitola 3. Vom Klange an sich selbst, und von der musicalischen
Natur-Lehre, str. 19, § 86.

2 Pozn. U pozdgjsi klasicistni hudby uvniti jednoho dila nalézame témata s kontrastnim emocionalnim
vyrazem.

3 Die Erfindung will Feuer und Geist haben; die Einrichtung Ordnung und Maasse; die Ausarbeitung
kalt Blut und Bedachsamkeit.” Mattheson, J.: DerVollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed.
Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, 11. dil, kapitola 5 Von der Kunst eine gute Melodie zu machen, str. 241,
§ 37.
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Mattheson, ktery postupné opousti stiedovéké a matematické nazirani na hudbu, se od
zastaralého racionalizmu dostavd k modernimu empiricko-senzualistickému naziréni a
snazi se objevit podstatu afektu v osobni zkuSenosti. Skladatel podle né¢j musi Cerpat
z vlastnich zazitk, protoze vlastni afekt mu je nejlep$im vzorem pro hudebni vyjadieni.
»Denn niemand wird geschickt seyn, eine Leidenschafft in andrer Leute Gemiithern zu
erregen, der nicht ebene dieselbe Leidenschafft so kenne, als ob er sie selbst empfunden

1 ] .. . ,
“’. Zatimco renesance se snazila zobrazit afekty vyrovnané,

hdtte, oder noch empfindet.
baroko chtélo dojimat lidského ducha do nejvasnivéjsich extrémil. Hudba méla aktivné
vzbuzovat zamyslené afekty, ne je pouze pasivné odrazet. K renesanénimu affectus
exprimere byl dodan barokni affectus movere. Poslucha¢ mél byt vtazen do dramatu
prezentace a sam byt emocionalné dojat. Predmétem kompozice se tak stdva posluchac,
nikoliv text.

Hudebni teoretikové, ktefi kladli diraz na potfebu vyjadfovani a vzbuzovani
afekt, byli ale vnazorech na dané¢ metody byli velmi nejednotni, proto také
neexistovala jednotnd vSeobecné platna afektova teorie. Téméf kazdy teoretik nabéadal
hudebniho skladatele, aby peclivé prozkoumal text, ktery bude zhudebnovat a vyhledal
slova afektu ¢i pfimo naznacené afekty. Mnoho autord potom pfipisovalo afektivni
kvality cirkevnim modim ¢i toninam, aniz by se shodli na specifictéjSich detailech. Jini
navrhovali, Ze afekty by mohly byt reprezentoviany a vyvoldny prostfednictvim
hudebnich forem, rytml nebo intervalovych kombinaci. PfestoZe obecné platnd nauka o
afektech ztéchto ndzorG vyvozena byt nemiize, existovaly jakési obecné principy
vyjadfovani afekti. Jedna véc byla spole¢na: hlavnim cilem barokni kompozice byl
skladateliv zdmér objektivné reprezentovat racionalizované emocionalni stavy
nazyvané afekty.

Ackoliv rizné barokni hudebni styly a tradice po celé Evrop¢ sdilely spolecné
obecnou koncepci afektivni hudby, byl to pravé specificky némecky pohled, ktery byl
zalozen na pokusu raciondlné vysvétlit a porozumét vSem dualezitym fyziologickym
fenoménlim, znésobeny snahou o vytvofeni principii hudebni rétoriky, a tim naplnéni

pozadavkl musici poetici.

! Pokud dany afekt skladatel neprozil, nema se o jeho hudebni ztvarnéni ani pokouset, nebot’ ,,nikomu se
nepovede v srdci jinych lidi vzbudit vasen, kdo stejny afekt nebude znat tak, jako by jej sam zazil ¢i jesté
zaziva.” Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Barenreiter
Verlag, 1954, 11. dil, kapitola 2. Von den Eigenschaffien eines Music-Vorstehers und Componisten, die er
ausser seiner eigentlichen Kunst besitzen muss, str. 108, § 64.
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4.3 Klasifikace a definice afektii vybranych hudebnich teoretiku

Hudebni teoretikové se snazili do svych tvah o afektové teorii vnést jakysi
systétm 1 tim, ze rtzné afekty definovali a kategorizovali. Jejich teorie vétSinou
vychazely, jak uZ se ostatné stalo tradici, ze starofeckych teorii', pfi¢emz své nazory
dopliiovali 1 o kartezidnské uceni. Vzhledem k tomu, Ze neexistoval zadny konsensus
tykajici se poctu afektl ¢i jejich rozdéleni, ndzory se liSily nejen od autora k autorovi,
ale n€kdy také v dilech autora jediného (takové rozpory nalezneme napt. v dile
Athanasia Kirchera). Nejcastéjsi zptisob zakladniho déleni afektd se objevoval na afekty
radostné a smutné, ale néktera ttidéni byla zaloZena na takovych hudebnich parametrech
jako zanr, rytmus, takt, tempo, tonina a ostatnich jevech spojenych s melodii a hudebni
strukturou a vychazela tedy z Cisté hudebnich kritérii (napt. Johann Mattheson).

Ptes vSechnu vyse zminénou nejednotnost existovaly ve velmi obecné roving jakési
spolecné zasady reprezentace zakladnich afekti. Litostivé afekty mély byt zobrazovany
spiSe disonantnimi — ,,nedokonalymi‘ intervaly a synkopovanym rytmem. Disonantni
charakter ptltonu byl povazovan za uziteny pii zobrazovani smutnéjSich afektl nejen
vzhledem ke svym ,nedokonalym® proporcim, ale také pro svij maly rozsah. To
odpovidalo slabému a pomalému pulsu a pohybu pii afektech litosti a smutku. Stejné
intervaly v rychlém tempu naopak vzbuzovaly afekt zlosti a zufivosti.

Radostné afekty vyzadovaly konsonantnéjsi a ,,dokonalejsi intervaly nachazejici se
v durovych téninadch. Tempo mélo byt voleno rychlejsi, skladba neméla obsahovat
mnoho disonanci a synkop. Poloha hlasu méla byt spise vyssi, vhodny byl tfidoby takt,
ktery symbolizoval Svatou Trojici. Rychlé, ,,skdkajici* konsonance odpovidaly pohybu
spiritus animales. Mattheson povazoval radostné afekty za mnohem piirozenéjsi nez
smutné, nebot’ byly ,,pfitelem Zivota a zdravi*.”

Afekt lasky byl ¢asto charakterizovan jako touha ocenit krasu néceho nebo nékoho
milovaného. Tim v sob¢ tento afekt zahrnoval jak touhu, tak radost. Protoze n¢kdo, kdo
po néfem touzi, je nestdly, jednou rozruseny, jednou malatny a jindy zase velmi

radostny, skladatel mél byt schopen najit hudebni prostfedky, které by vSechny tyto

" Pozn. Platon rozlioval &tyifi druhy afektti - radost, Zal, touhu a strach; Aristotelovy afekty byly
kombinacemi radosti a smutku a bylo jich jedenact — touha, hnév, strach, odvaha, zavist, radost, laska,
nenavist, zarlivost, soucit a zadost.

% Die Freude hergegen ist viel natiirlicher, als die Traurigkeit:... weil sie eine solche Freundin des
Lebens und Gesundheit ist...“ Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed.
Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, 1. dil, kapitola 3. Vom Klange an sich selbst, und von der musicalischen
Natur-Lehre, str. 17, § 70.
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stavy vystihovaly. Mohl pracovat jak s konsonancemi, tak s disonancemi, jen tempo a
rytmus byly doporu¢eny mirnégjsi, jako u smutnéjSich afektu.

Vyjadfovani a vzbuzovani ostatnich afekti mélo byt zélezitosti kombinovani
mirnéjsiho rytmu a riznych hlasovych poloh. Afekt zlosti vyuzival rychlejsiho tempa a
vice disonanci', naproti tomu afekty litosti a natku vyzadovaly pomalejsi tempo a mensi
intervaly, vhodna byla mala sekunda. Strach a bolest byly vyjadfovany disonantnéjSimi
harmoniemi a mirnym tempem.

Jedny z nejvyznamnéjSich piispévki ke klasifikaci afektd provedli ve svych
dilech Athanasius Kircher a Johann Mattheson.” U Kirchera se setkivame hned
s n€kolika klasifikacemi afektd, pficemZ nalézame i jisté nesrovnalosti. Jednou do
zékladnich afektl vzbuzovanych hudbou zahrnuje lasku a nendvist, v jiném dile je

[ 24

vylucuje, coz zdivodnuje tim, ze se jednd o afekty nejsilngjsi, nelze je zapocitat,
protoze hudba je nevzbuzuje. Hudba je schopna podle néj vyvolat pouze afekt radosti a
ten pak vzbudi lasku, ale nemize vzbudit smutek, a tedy ani nenavist.”

Podle Kirchera existuji tfi kategorie afekt — radostné, zbozné a smutné, pti¢emz
vSechny ostatni afekty vznikaji z téchto tfi zakladnich. Jeden rok po vydani Descartova
dila (1650) Kircher uvetejnil ve svém dile Musurgia Universalis vlivnou teorii, ve které

byly riizné afekty spojovany se specifickymi hudebnimi elementy*:

Amor (laska) kombinace

touhy a radosti

proménlivé, mirné tempo,
rytmus nékdy rychly a
pomaly

kontrastni intervaly odrazejici

touhu a radost

Luctus seu Planctus

(smutek nebo truchleni)

pomalé tempo

pultony a nepravidelné
intervaly, pritahy a disonantni

harmonie

Laetitia et Exultatio

(radost a jasot)

rychlé tempo, hlavné

ttidoby takt, rychlejsi

klesajici Ci stoupajici

konsonance, malo disonanci a

! Pozn. Tomuto afektu odpovidal Monteverdiho stile concitato - jakasi stylizace hnévu &i zapasu.

2 Pozn. Pro &eského &tendie je jisté zajimavé, Ze afektova teorie je (rovnéZ pod znaénym vlivem Reného
Descarta) reflektovana i v dile Baltazara Janovky Clavis ad thesaurum magnae artis musicae (1701).
Janovka zde rozlisuje tyto afekty: lasku, Zal, radost, hnév, soucit, bazen, odhodlanost a obdiv.

3 Pozn. Zivotni duchové, krev a tekutiny ¢lovéka jsou piedstavou nastévajiciho zla ztuhli a ochrnuti a
nejsou schopni sebemensiho pohybu.

* Nasledujici tabulka viz Bartel, D.: Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque
Music. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997, str. 48.
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tance synkop, vyssi polohy
Furor et Indignatio rychlé tempo disonance
(hnév a rozhotc¢eni)
Commiseratio et pomalé tempo malé intervaly, hlavné malé
Lacryma (litost a narek) sekundy
Timor et Afflictio (strach | mirné tempo drsné harmonie
a bolest)
Praesumption et virtudzni pfednes
Audacia (troufalost a
odvaha)
Admiratio (obdiv a zélezi na vztahu hudby a
uzas) textu

Johann Mattheson rozliSuje mezi hlavnimi afekty (Hauptaffekte), vedlejSimi
afekty (Nebenaffekte) a komplexnimi afekty (zusammengesetzte Affekte). Pomérné
podrobnému popisu jednotlivych afekti vénuje ve svém dile Der Vollkommene
prispévkl k afektové teorii vilbec i pfes to, ze nepopsal vSechny afekty takovym
zpusobem, aby mély pro dneSniho ctenafe velkou teoretickou hodnotu, pro nékdy
nesrozumitelné zavery.

Na rozdil od jinych teoretikii na prvni misto kladl lasku (Liebe), pticemz je
podle néj tieba presné rozliSovat, jaky druh nebo stupen tohoto afektu je v ptredloze
pritomen, protoze lasku nemlzeme vyjadifovat pokazdé stejnym zplsobem. ,Jelikoz
pri¢inou lasky je fadné rozSifeni duchl, je rozumné vzit tento fakt v tvahu pfi
kompozici a pouzit odpovidajici hudebni vztahy (intervallis diffusis a luxuriantibus)“'.
Zadostivost (Begierde) nelze od lasky oddélovat, je viak tieba ji rozliSovat, vyzaduje
podle n¢j vice trpélivosti a prudkosti. S laskou rovnéz spojuje afekty touhy (Sehnsucht)
a snazeni (Trachten). Zvlastni vztah kafektu lasky potom zaujima zarlivost

(Eifersucht), kterou Mattheson popisuje takto: ,,Tato zvracenost stavu mysli je slozena

! Témito latinskymi terminy mél pravdépodobné na mysli neobvykle velké, chromatické, zmensené a
zvétsené intervaly. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel:
Bérenreiter Verlag, 1954, 1. dil, kapitola 3. Vom Klange an sich selbst, und von der musicalischen Natur-
Lehre, str. 16, § 58.
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6‘1

ze sedmi dalSich pocitli, kterym vSak dominuje vasniva laska.” Témito pocity jsou
podeziivavost (Misstrauen), chti¢ (Begierde), msta (Rache), smutek (Traurigkeit),
strach (Furcht) a stud (Schaam). Nékteré ndpady, jez z tohoto mohou vzniknout, se
vztahuji k né¢emu ,,neklidnému, nespokojenému, zlostnému a naiikajicimu*.?

Smutek (7raurigkeit) podle ného je téz znamym a Castym afektem, zahrnuje sem
litost (Reu), zal (Leid), pokani (Busse), zkrouSenost (Zerknirschung), narek (Klage),
»poznani vlastni bidy* (,,Erkenntnis unsers Elendes*) a dal$i. Litost (Traurigkeit) je
jakési stlaceni Zivotnich duchi. Proto navrhuje pro vyjadieni tohoto afektu tizké nebo
extrémné uzké intervaly. Se smutkem spojené zoufalstvi (Verzweifflung) popisuje jako
,.ipIné zhrouceni stavu mysli neboli ducha*.?

Naproti tomu nadé¢je (Hoffnung) je pro Matthesona jakési ,,vyzvednuti ducht a
stavu mysli“ (,,Erhebung®), stejné jako pycha (Stolz), kterd rovnéz reprezentuje afekt,
kde ,,v8echno by mélo vzdy snazit se stoupat nahoru“.* Tvrdohlavost (Hértnackigkeir)
muze byt vyjadiena napt. ,,takovymi obstindtnimi hudebnimi strukturami, které ¢lovek
nechce zménit za Zadnou cenu*.’

Prudké pocity jako hnév (Zorn), rozhorleni (Eifer), pomstychtivost (Rache),
vztek (Wut), zlost (Grimm) a vSechny silné pocity s témito spojené povazuje Mattheson
za vhodn¢jsi zaklad pro hudebni invenci nez mirné a pfijemné pocity. Vysvétluje vsak,
ze pro jejich vyjadreni nestaci udélat ,,velky hluk a neohrozené zufit. Kazdy hotky pocit
tohoto druhu vyzaduje svou vlastni manifestaci, a navzdory sile afektu si zasluhuje
vlastni charakteristické melodické vyjadteni.«®

Obdobnym zpiisobem pokracoval Mattheson v popisu dalSich afekti jako
namyslenost (Hoffart), pycha (Hochmuth), pokora (Demuth), trpélivost (Geduld),
malomyslnost (Kleinmiithigkeit), zdéSeni (Entsetzen), tlek (Schrecken) nebo soucit

(Mitlied). U afektu klidu (Gelassenheit) je Mattheson na pochybach, jestli se jedna o

afekt, nebot’ ,klidné a nesuzované srdce je osvobozeno od jakéhokoliv druhu

'....und diese Gemiiths-Verstellung wol aus siben andern Leidenschafften zusammen gesetzet ist, unter

welchen doch die brennende Liebe obenan stehet... Ibid. str. 18, § 76.

2 ...etwas unruhiges, verdriessliches, grimmiges, und klégliches...* Ibid. str. 18, § 76.

3 ...die Verzweiflung (ist) ein géintzlicher Niedersturtz (des Gemiiths oder der Geister)...* Ibid. str.16,

§ 59.

4 ,hochtrabende Bewegung*. Ibid. str. 18, § 72.

> ...in der einen oder andern Stimme solche eigensinnige Klang-Ginge angbracht werden, die man sich
fest vornimt nicht zu dndern...” 1bid. str. 18, § 74 .

6 Doch ist es auch eben nicht genug, wenn man bey jenen nur tiichtig hineinrumpelt, groben Lerm macht
und tapffert raset: ...eine iede dieser herben Eigenschafften erfordert ihre besondere Weise, und will, des
starcken Ausdrucks ungeachtet, doch mit einer geziemend singenden Art verstehen seyn...“ Ibid. str. 17, §
75.
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prebyte¢ného hnuti“.! Jako prostfedek vyjadfeni navrhuje napsat dané &asti skladby
V unisonu.

Ptestoze v afektové teorii byly provedeny rizné klasifikace afekt a v podstaté
spravné naznaCena racionalni podstata lidskych prozitki a jejich reprezentace
v umélecké tvorbé, zddného konkrétniho hudebniho vymezeni néjakého zcela urcitého
afektu dosazeno nebylo a ani byt nemohlo. Afektova teorie uznavala totiz vasné a city
jen v jejich zvécnéné podobé, nikoliv jako proces, a to v podob& navic metafyzicky

,»objektivni®.

4.4 Afekt v barokni filozofii

Pro fyziologické zdiivodnéni ucinkli hudby slouzila baroknim autoriim nauka o
zivotnich dusich (spiritus animales), vzduchem naplnénych malych ¢asticich. S jednim
zprvnich pojeti mechanistického chapani afektdl se setkavame u italského
humanistického basnika a kritika Lorenza Giacominiho (1552 - 1599), jenZ popsal afekt
jako vysledek disbalance v animalnich dusSich a tekutinach, které kontinualné protékaji
télem. Velké mnozstvi tenkych a hbitych duchti podle ni podnécovalo c¢loveka
k radostnym afektlim, zatimco malatné a necisté tekutiny pripravovaly cestu pro litost a
strach. Externi a interni vzruchy mély stimulovat télesny mechanismus ke zméné stavu
ducht. Tato aktivita byla pocitovana jako ,,pohyb afekti, pficemz vyslednym stavem
této nerovnovahy byl pravé afekt. Jakmile bylo jednou tohoto stavu dosazeno, télo a
duse mély tendenci zustat ve stejném afektu, dokud néjaky novy stimul nevyprovokoval
zménu kombinace tekutin. Afekt a vasen tak byly dva terminy stejného procesu, prvni
ho popisoval z pozice tél, druhy z pozice mysli. Zménu krve a ducht ovliviiovalo télo,
zatimco mysl pasivné snasela toto naruseni. Stupeil u€innosti a smér U¢inku zélezel
rovnéZ na temperamentu pacienta.” Tato mechanicka nauka byla nové& uchopena a pies
Athanasia Kirchera déle zprostiedkovana do hudebni teorie.

Na pocatku novovéku ozila afektova teorie ve filozofickém dile Hobbesove’

(1588-1679), Descartesové (1596-1650) a Spinozoveé (1632-1677). VSichni tito

» ---ein gelassenes und ruhiges Hertz ist vielmehr von allen ausserordentlichen Bewegungen befreiet...

Ibid. str. 18, § 82.

? Viz. Palisca, C.V.: Barogue Music. Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1991.

3 Pozn. Anglicky filozof Thomas Hobbes studoval veskerou poznavaci &innost ¢lovéka v souvislosti
s jeho citovym zivotem, a tudiz podrobil zkoumani i afekty i ve vztahu k télesnym funkcim.
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filozofové se pokusili o =zobrazeni psychickych funkci clovéka ve smyslu
mechanistickém. Nejvétsi vyznam pro oblast hudby a afektové teorie mélo dilo
francouzského filozofa Reného Descarta. Jeho racionalisticka afektova teorie se stala
hlavnim principem barokni hudebni estetiky. Pro oblast hudebni teorie a z ni odvozené
hudebni estetiky maji nejvétsi vyznam jeho spisy Compendium musicae (1618, tiskem
vydané az 1650) a Traité des passions de l'‘ame (1649, do CeStiny pielozeno jako ,,Vasné
duse®). V tomto druhém spisu pojednava René Descartes o problematice vztahu téla a
duse, nartnutém jiz v Meditacich (Meditationes de prima philosophia, in qua Dei
existentia et animae immortalitas demonstratur, 1641). Tentokrat vSak problém
vysvétluje na prikladu vasni (passions), promyslenych od fyziologickych ptedpoklada
k moréalnim diisledkiim. Descartes je zpocatku nespokojen s dosavadnim nedostate¢nym
védénim o vasnich, a proto zacind s badanim ,,znovu a od zacatku“. Je si védom
pfimého spojeni téla a afektd: na dusi pusobi ze vsSech moznych subjekti
nejbezprosttednéji télo. A co je v dusi afektem, je v téle ucCinkem nebo, jak fika
Descartes, ,,plisobenim®. Proto zkoumd rozdily mezi dusi a télem — povazuje to za
nejlepsi cestu k poznani afektl. Zacind popisem téla a jeho zékladnich funkei, jak se
v mozku utvareji hybni duchové, jak vznika svalovy pohyb, jaké je plisobeni na smysly.
Po prozkouméni funkci téla se zaméfuje na zjisténi funkci dusSe. Nasi dusi Ize pficist
pouze myslenky a ty jsou dvojiho druhu: ¢innosti duSe (Umysly) a afekty duSe (vjemy,
poznatky — duse je Casto piijima od véci, které jsou jimi predstavovany).

Descartes tedy rozliSuje mezi aktivnimi a pasivnimi funkcemi duse (actions a
passions); k aktivnim patii veskeré volni akty, k pasivnim vSechny vjemy (pozorovani).
V uzsim slova smyslu jsou vasné (afekty) duse emoce, které jsou vyvolavany Zivotnim
duchem (esprit animaux). Tito ,Zivotni duchové™ jsou podle Descarta
,»nejpohybliveéjsimi a nejjemnéjsimi ¢astkami krve®.

Teoriim, které Descartes vylozil ve svém dile Traité des passions de l'dme,
predchazelo zkoumani afektového plsobeni tonu, tempa, taktu, rytmu v Compendiu
musicae, které potom v Traité dale rozvedl. Zvukové viny zpisobené tony jsou podle
néj drobné Castice mechanické povahy, které drazdi sluchovy nerv. Kdyz silngjsi ton
rozechviva télesa vice nez slabsi, vyvolava tim vétsi afekty nez ton slabsi. Podobné
hudba umi vyvolavat riznd dusevni hnuti rozdilnym tempem. Pomalé tempo v nas
vyvolava chabé vasné, jako smutek, malatnost, strach nebo namyslenost, zatimco rychlé
tempo vzbuzuje zive€j$i hnuti, napt. radost. Tak je tomu i pfi obou druzich takti.

Trictvrtovy takt zaméstnava mysl vice, protoze je tu tfeba pozorovat vice véci, totiz tii
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¢lanky, zatimco ve Ctyictvrtovém taktu jsou obsazeny jen ¢lanky dva. O rytmu hovofi,
ze ma byt jasné ¢lenény, aby ho nas rozum chépal. Predmét vyzkumt piirozené rozsitil 1
na charakteristiku tonin podle jejich afektového vyrazu. Pfi radostném vzruSeni se
se naopak stahuji (zuzuji), proto je tieba pouzivat Uzké (malé) intervaly. Descartes
afekty chape jako jemné &astecky v krvi, které pasobi prostiednictvim epifyzy' na dusi a
naopak: voln¢ podnicené ptikazy piijima dusSe prostiednictvim epifyzy a ta je predava
dale svalim a ostatnim orgdniim. Descartes nasledné dikladné vysvétluje vzajemné
pusobeni mezi strojem naseho téla (la machine de notre corps) a dusi. Ve druhém dile
,»O poctu a usporadani afektl, s vykladem Sesti téch, které jsou prvotni® induktivné
vypocitava jednotlivé afekty/vasne€, ptficemz rozliSuje Sest zdkladnich — udiv
(admiration), laska (amour), nenavist (haine), touha (désir), radost (joie), smutek
(tristesse). Rovnéz nabizi jejich definice a uvadi, jakymi pohyby krve a duchi jsou
zékladni afekty vyvolavany.

V dile tfetim znich pak deduktivné odvozuje vSechny ostatni afekty/vasné.
SnaZzi se ukazat cestu, diky niz by bylo mozné ziskat absolutni vladu (un empire trés -
absolut) nad vSemi vasnémi. Nemiize se to vSak stat pfimym plisobenim vile na vasne,
nybrz pouze nepiimo, mobilizaci jinych, ,,uzite¢néjSich* vasni. V Descartesové etice je
klicova definice generosity (uSlechtilosti, téz velkorysosti); uslechtilost ¢lovéka spociva
jednak v poznani, ze clovéku nendlezi ve skutecnosti nic kromé svobodného uzivani
vlastni vile, a ze tedy nemtize byt chvalen ¢i karan za nic jiného nez za to, zda s ni
naklada dobte nebo Spatné, a jednak v tom, Ze ¢loveék v sobé pocituje pevnou a trvalou
rozhodnost pro spravné uziti této svobodné vile tak, aby nikdy neopomnél zapocit a
dokoncit vse to, co povazuje za nejlepsi — v tom spociva 1 dokonalé uskutecniovani
ctnosti. Pfedpoklada se pfi tom normativni kompetence rozumu. Sleduje afekty spojené
s uslechtilosti (pycha, pokora) a pohyby ducha pii téchto afektech a ukazuje, jak je
mozné uslechtilosti dosdhnout. Nésleduje rozbor celé dalsi tfady afektii, zakonceny
dvéma Cclanky: ,,Obecny prostiedek proti vaSnim®™: ,,... nejobecnéjSi a nejsndze
dosazitelny prostfedek proti veskeré premife afektd: pokud... pocitujeme zminény
vzruch v krvi, musime se mit na pozoru a uvédomit si, Ze vSe, co se jevi obraznosti,

smétuje k oklamani duse a k tomu, Ze se ji divody, které dodavaji predmétu afektu jeho

' Pozn. Epifyza — $isinka, u ¢lovéka se jedna o Zldzu s vnitini sekreci, uloZenou pfi zadni horni strané
mezimozku.
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piesvédcCivost, zdaji siln€jsi, nez jsou, zatimco ty, jez maji dusi od tohoto pfedmétu
odradit, se zdaji o mnoho slabi.*!

Druhy ¢lanek se nazyva ,,Veskeré dobro a zlo v tomto Zivoté zavisi na afektech*
a Descartes pise: ,,Duse mize mit ostatné své soukromé radosti. Avsak ty radosti, které
sdili s télem, zaviseji zcela na afektech, takze nejsladsi zivot zakouseji lidé, jimiz afekty
dokazi nejvice pohnout. Je pravda, ze v nich také mohou nalézt nejvice hoikosti, pokud
je nedokazi spravné uplatnit a pokud jim S§tésti nepifeje. Moudrost ndm vSak slouZzi
pfedevsim tim, Ze nés uci, jak své va$né opanovat a jak s nimi nakladat natolik zru¢né,
7e lze snadno snéset zla, ktera z nich vzejdou, a dokonce z nich viech &erpat radost.*

Vedle Vasni duse vznikla v prvni poloviné 17. stoleti fada jinych pojednani o
vaSnich. Descartesova originalita spociva v prvé fadé v anti-stoické tendenci: usilovat se
ma nikoli o osvobozeni se od vasni, nybrz o jejich spravném pouzivani (usage) a
nakonec o jejich uzitek; za druhé v opusténi tomaSovského ¢lenéni vSech vasni na
zadostivé (concupiscibilis) a vybusné/zlostné (irascibilis) — tomistické vlivy na Descarta
zustaly takika neznatelné a za treti v psychologickém zdivodnéni vasni.

Bylo Descartovou zésluhou, Ze polozil zdkladni kdmen pro racionalistickou
systematizaci afektové teorie a Ze toto uceni postavil na materialisticky zéklad, i kdyz
vnimani hudby omezil na automaticky ptsobici psychofyzicky mechanismus. (Polak,
1974). Puasobeni, smysl a cil hudby je odvozovdn znapodobovani urcitych citi,
v Clovékove nitru.

Baruch Spinoza (1632-77), kritik mechanické nauky o dusi, zastupoval tezi
(Etika, 1677), Ze ¢lovék je stale ovladan vasnémi a musi se naucit Skodlivé, k pasivité
vedouci vasné vystiidat uzite¢nymi, aktivizujicimi, aby nakonec mohl dospét ke klidu
ducha. Proto svych 48 afekti roztfidil do part. Spinozova filozofie ma na rozdil od
Descartovy mnoho spole¢ného s filozofii stoicismu, nebot’ stejné jako oni i on se snazil
naplnit terapeutickou roli instruovanim lidi jak ziskat Stésti (¢ili pro stoiky eudaimonia).
Avsak na rozdil od stoikt striktné odmital jejich nazor, ze rozum miiZze pfemoci emoce.
Zakladnim rozliSenim pro ného bylo rozd¢€lni na aktivni a pasivni emoce, pfiCemz ty
prvné jmenované jsou racionaln¢ chapany, ty druhé nikoliv. Spinoza naopak tvrdil, ze

emoce mohou byt nahrazeny nebo ptekonany pouze silngjsi emoci a rovnéz prohlasoval,

! Descartes, R.: Vasné duse. Praha: Mlada fronta, 2002, str. 174.
? Ibid. str. 176.
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MV

ze znalost pravé priciny pasivnich emoci je mize pfeménit v aktivni, ¢imz predpovédel
jednu ze zékladnich myslenek Freudovy psychoanalyzy.'

Své tvahy zacind pasivnimi afekty (passions), které prameni z plisobeni vnéjSich
sil na lidskou mysl. Identifikuje tfi primdrni — radost, smutek a touhu a ostatni
charakterizuje jako kombinaci jednoho nebo vice spojenych surCitym druhem
kognitivniho stavu. Spinoza tedy v souhlase s Descartesem stavi mySleni nad afekt,
ktery je mySlenim fizen. Napiiklad laska a nendvist jsou radost a smutek spojené
s védomim jejich vlastni pfi¢inou. Dychtivost je touha spojend se vzpominkou na
vytouzeny predmét a s védomim jeho neptitomnosti. VSechny zbyvajici vasné jsou
popsany podobnym zptisobem. Radost je podle n¢j afekt chapany jako zvySené usili,
pomoci néhoz se zdokonaluje rozum. Smutek je naopak afekt, ktery vede rozum
k mens$i dokonalosti, nebot’ je charakterizovan snizenym usilim. A touha je snaha po
usili samotném az do té miry, Ze rozum si je toho védom. Vzhledem k tomu, Ze ostatni
vasné jsou odvozeny od téchto tfech zakladnich, cely vasnivy zivot je definovan ve
vztahu k snaze o vytrvalost. Svou teorii o va$nich ale Spinoza na hudebni uméni na

rozdil od Descarta nikdy nevztahl.

4.5 Afekty a barokni uceni o temperamentech

Sedmnacté stoleti bylo svédkem vydani dvou velmi ¢tenych a vlivnych dél o
predmétu lidskych afekti. Kniha Les Passions de I'dme (1649) Reného Descarta byla
prvnim modernim pokusem rozvinout systematickou teorii afekti. Predmétem
Descartesovych racionalnich uvah se stal skute¢ny fyziologicky proces télesné reakce
na reprezentovany afekt, coz vyustilo v ur€ity druh hudebni patologie nazyvané musica
pathetica. O rok pozdéji vyslo druhé podstatné dilo Musurgia universalis Athanasia
Kirchera. Jedna se o souhrnné encyklopedické kompendium historického a souc¢asného
hudebniho mysleni. Kircherova prace byla jest¢ detailngjsi a obsahlejsi nez
Descartesova. Zahrnovala snad vSechny aspekty hudebniho zajmu. Kircher velkou ¢ast

této knihy zasvétil praveé problematice musici pathetici diskutované v kapitole Quomodo

! Vice Lin, M.: Spinoza’s Account of Akrasia [online]. Dostupny z WWW:
<http://individual.utoronto.ca/mtlin/akrasia.pdf>.
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numerus harmonicus affectus moveat (Jak harmonicka &isla vzbuzuji afekty).'
Athanasius Kircher, zietelné¢ ovlivnén Descartovym ucenim o hmotnych ,,zivotnich
dusich® (spiritus animales), tvrdil, Ze podle rtizného pohybu hudby se duch ¢lovéka
roztahuje nebo stahuje, ¢imz hudba pfivadi mysl ¢lovéka do riznych afektid, a to
pomoci zivotnich duchd, které chvéni vzduchu pfenasi do téla, pohybuji svalstvem a
udy podle sily, rychlosti, slabosti nebo pomalosti zvuku. Hudebni pohyb nasi mysli se
poté odviji od zivotnich duchd. Pokud jsou ,tepli“, pohyb je ,,pysny, drzy, zlostny*,
pokud jsou mirngjsi, hudba nabadé k radosti a lasce, kdyz jsou zivotni duchové , husti®,
hudba nas dojima k placi a zboznosti, pocestnosti a jinym vaznym afektim. Jestlize je
krev uplné hustd, jako je u lidi ustraSenych, smutnych a zarmoucenych, hudba nebude
mit témé&F zadné uéinky, protoZe v Zalu a smutku je neuinna.”

Uceni o temperamentech se vraci k fecké 1¢kaiské teorii, jak byla formulovana
Empedoklem (asi 493 pt. n. 1.- 33 pf. n. 1.), Hippokratem (asi 460 pt .n. 1.-380 pt. n. 1.) a

Galénem (129 n. 1.-216 n. 1), a z(stala v barokni dobé smeérodatnou (obr. 1)

"Pozn. Touha spojovat matematiku a t&sné spojenou medicinu s rétorikou byla nepochybna nyni navic ve
spojeni s uéenim o ¢tyfech hlavnich temperamentech a télesnych tekutinach.

2 Pozn. Skute¢nost, e hudba se nehodi pro smutek, vyplyva podle Kirchera z toho, ze duchové, krevni
vypary nebo tekutiny ¢lovéka jsou silnou predstavou nastavajiciho zla a nestésti iplné ztuhlé a ochrnuté a
tudiz zcela nemozné né&jakého pohybu.
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Uéeni o télesnych tekutinich podle Hippokrata (16. stol)'

Podle této staroveéké teorie existuji Ctyfi lidské temperamenty: melancholik,
sangvinik, cholerik a flegmatik. Kazdy temperament je spojen sjednim ze Ctyfech
elementl: zemi, vzduchem, ohném a vodou. Temperament je podminén kombinaci dvou

ze Ctyt primarnich atributd: horky, chladny, mokry a suchy. A kazdy temperament je

dale spojen s urcitou télesnou tekutinou produkovanou vnitinim orgdnem:

sangvinik cholerik melancholik flegmatik

krev zlu¢ cernd zluc hlen

srdce jatra slezina mozek

vzduch ohen zemé voda

Merkur Mars Saturn Neptun

horky a mokry horky a suchy chladny a suchy chladny a mokry
jaro 1éto podzim zima

' Viz Berka, K.: Aristoteles. Praha: Orbis, 1966.
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rdno poledne vecer noc

mladi mlada dospélost zrala dospélost stari

laska, radost zlost, vztek litost, bolest mirnost, klid,
radost, litost

Temperamenty byly rovnéZ spojovany s barvami, kovy, péveckymi hlasy apod.:'

Sopran ohen zlata zlato cholerik

Alt vzduch modra stiibro sangvinik
Tenor voda bila zinek flegmatik
Bas zemé cernd olovo melancholik

Kazda lidskd bytost podle této nauky je ovladdna urcitym temperamentem
urc¢enym svou individualni psychologii, ktera je ¢astecné astrologicky podminéna podle
data narozeni. Clovék tak odrazi afekty spojené se svym temperamentem mnohem
napadnéji nez ty ostatni. Navic vnéjsi stimul vyvolédvajici afekty, jako naptiklad hudba,
ovliviiuje Cloveéka s odpovidajici afektovou inklinaci mnohem silnéji nez jedince, ktefi
jsou fizeni afekty opaénymi. Clovék je pohnut k urditym afektim procesem, ktery
znamena zménu v rovnovaze danych ctyt tekutin. Posluchacovy odlisné reakce pfii
poslechu stejné hudby mohly byt na zékladé¢ této teorie vysvétleny racionalné. LiSici se
temperamenty rtiznych jedincii je predisponovaly k siln€jSim reakcim na odlisné afekty.
Napftiklad melancholik na melancholickou hudbu reagoval mnohem snadnéji, nez by
reagoval tfeba cholerik. Tyto proménlivé faktory pfedem zamezovaly vzniku
systematické a obecné platné doktriny afekt.

Hudebni prostiedky a formy, které mohly vzbudit urcitou vaSenn v jednom
posluchaci, nemusely byt uspé€$né do stejné miry u posluchace jiného, coz se jevilo
obzvlasté vyznamné v diskuzich o modalnich a tondlnich charakteristickych znacich.
Jednotlivé temperamenty byly casto spojovany s konkrétnimi mody nebo téninami.
Modus, ktery mohl nabizet urcity afekt jednomu skladateli (nebo i posluchaci), nemusel

nutné¢ evokovat stejny afekt u jiného. Ramos de Pareja (Musica practica, 1482) spojil

' Mersenne, M.: Harmonie universelle. Patiz, 1636. In Clerc, Pierre-Alain, Discours sur la Rhetorique
Musicale, Et Plus Particulierement La Rhetorique Allemande Entre 1600 et 1750 [online]. Dostupny
z WWW: <http://www.peiresc.org/Clerc.pdf>.
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Ctyfi typy temperamentu se Ctyimi druhy cirkevnich moda. Johann Kuhnau sice
zpochybiioval skladatelovu moc nad posluchaci, ale pfipoustél, ze skladateltiv tkol
ovladnout obecenstvo zalezi pravé na temperamentu jeho posluchact. Vesely duch
muze byt doveden k radosti nebo soucitu mnohem snadnéji nez ¢lovek temperamentu
melancholického nebo cholerického. Stejné tak i David Heinichen ihned po své diskuzi
o kritériich pro volbu vhodného modu piechazi k tvaham o temperamentu skladatele.
Podobné i Johann Mattheson zdiiraziioval, ze jeho navrhy ohledné expresivni povahy
tonin byly pouze jeho osobni interpretace, které ,.kazdému poskytovaly uplnou svobodu
vytvoftit lepsi upravu skladby podle vlastniho citu a vSichni si mohou byt jisti tim, Ze
kdyZ oni budou spokojeni, nemusi si nutn& ziskat pfizefi u jiného“.! Celou zaleZitost
jesté opakuje na konci svych ivah o expresivnim obsahu tonin: “Cim vice si &lovék
preje objasnit tuto zalezitost, tim vice se stdva vzdjemné si odporujici. Nebot’ nazory
tykajici se této problematiky jsou nescetné. Mohu to vysvétlit pouze na zaklad¢ lidskych
temperamentti, které se musi nepochybné¢ stat hlavnim diivodem pro to, Ze se urcity
modus zdé4 byt radostny a Zivy sangvinickému temperamentu, ale nestastny a litostny
flegmatickému. Proto to nebudeme dale rozebirat, ale ddme kazdému svobodu, aby
pfipsal uréité kvality modim podle vlastnich dispozic.> Pii¢emz Mattheson pogita
se vzrusenym piistupem k hudbé ¢i k jejimu provedeni: ,,Was noch neuntes und zulezt
erfordert werden mogte, ist hergegen eines der nothwendigsten Stiicke, dass nehmlich
ein Componist und Director, nebst seinen andern Studien, auch haupsachtlich die
gereinigte Lehre von den Temperamenten wol inne habe. Denn niemand wird geschickt
seyn, eine Leidenchafft in anderen Leute Gemuthern zur erregen, der nicht eben
dieselbe Leidenschafft so kenne, als ob er sie selbst emofunden hatte, oder noch

“> Temperament hral dileZitou roli nejen u posluchade a skladatele, ale

empfindet.
rovnéz u interpreta. Johann Joachim Quantz nabada: ,,..Ten, kdo se chce vénovat
kompozici, musi mit... spravné slozeni takzvanych temperamentli, v nichz neni pftilis

mnoho melancholie, ale hodn€é obrazotvornosti, vynalézavosti, soudnosti a

' Mattheson, J.: Das neu-erdffnete Orchestre. Hamburg, 1712, str. 231, § 6. In Bartel, D.: Musica
Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University of Nebraska Press,
1997, str. 45.

> Ibid. str. 45.

3 ..skladatel a (hudebni) feditel... museji byt kromé ostatniho tuzce seznameni sucenim o
temperamentech. Nebot' nikdo nebude zruény ve vyvolavani afektd v srdcich ostatnich, kdo nema
takovou znalost afektu, jako by ho sam prozil nebo prozival.“ Mattheson, J.: Der Vollkommene
Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, IlI. dil, kapitola 2. Von den
Eigenschafften eines Music-Vorstehers und Comonisten, die er ausser seiner eigentlichen Kunst besitzen
muss, str. 108, § 64.
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rozhodnosti...“' Interpret by podle n&j m&l umét ovladnout sviij temperament a Fidit se
jim: ,,Ukvapeny clovék a vznétlivy Clovék se zvlastnim sklonem k majestatnosti,
vaznosti a pirehnané rychlosti musi hledét, pokud je to mozné, sviij ohent v Adagiu
mirnit. Chce-li hrat Allegro zivé melancholicky a skli¢eny ¢lovek, udéld naopak dobte,
bude-li se snazit néco ziskat z ptebytecného ohné prvého. A jestlize si umi dobie
nalozeny a sangvinicky Cc¢lovék vytvofit rozumny pomér temperamentii obou
pfedchozich a nedovoli své vrozené sebelasce a pohodlnosti, aby mu branila trochu si
lamat hlavu, pak to v dobrém ptednesu v hudbé dosahne viibec nejdale. Kdo ma ov§em
od narozeni tak Stastné¢ smichanou krev, obsahujici z kazdé uvedené vlastnosti tii
nahote popsanych osob néco, ten ma vSechny piedpoklady, které si jen lze pro hudbu
pFat; protoze vrozené je vzdy lepsi a trvanlivgjsi nez osvojené.

Pojeti afektli souviselo také s pficitdnim 1éc¢ivych schopnosti hudbé, které
nalezneme uz v antice. Jak Platon, tak Aristoteles se zajimali o0 moc hudby a jeji vliv na
lidského ducha, coz je vedlo k navrzeni specifickych pouziti urcitych druh hudby
zalozenych na ethosu specifickych feckych modi. Vychovna a 1é¢iva moc hudby byla
rozsifovana v hudebnich traktatech béhem celého stredovéku az do baroka. Biblické
pribehy popisujici moc hudby byly pfidavany k tradi¢nim klasickym mytim a michaly

tak kiest'anské a feckofimské hudebni hodnoty.’

4.6 Afekty a hudebni symbolika

Symbolika v uméni méla v kazdém obdobi svého vyvoje pfisné¢ dodrzované
zakony, které po staleti zistavaly neménné, protoze urcité soustavy symboli vytvofily
vSeobecn¢ platny jazyk a odchylky od néj mohly ohrozit Citelnost a srozumitelnost
celého dila. Vedle tisicileté tradice fec¢i zadpadni hudby se kromé skladatelskych postupt
rozvijenych paralelné¢ s mysSlenim a estetikou kazdé doby uplatiiovala i symbolika
zaloZena na vnéjSich znacich, nejcastéji spojovana s naziranim kosmu (kosmologii) a s

nabozenskou virou. Jednalo se naptiklad o symboliku ¢isel a hudebnich intervald,

"'Quantz, J. J.: Versuch einer Anweisung, die Flite traversiére zu spielen. Berlin, 1752. Ces. piekl.
,»Pokus o navod jak hrat na pfi¢nou flétnu‘. Praha: Supraphon, 1990, Uvod, str. 12, § 4.

2 Ibid. Kapitola XI. ,,VSeobecné o dobrém piednesu ve zpévu a ve hie®, str. 85, § 17.

3 Rizna, vice & méng vérohodna svédectvi o G&incich hudby na lidské zdravi, mame od starovéku az po
soucasnost. Hippokrates popisoval G¢inky hudby na horecky a tyto informace se donesly az do doby
Bachovy, kdy dansky autor veseloher Ludvig Holberg popsal vylééeni své horecky pravé hudbou
(Chailley, 1956).
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barev, rytmul, hudebnich néstroji 1 nastrojovych skupin, lidskych hlasi a toént.
Symbolické funkce se rovnéz uplatnovaly ve vyuziti podobenstvi (alegorie) jako
prostiedku komunikace apod. Symbol vSak sehraval dilezitou roli i v druhém planu (v
oblasti tzv. podtextu), a to ve vyjadiovani afektovosti a zobrazovani urcitych stavi duse.
Na uplatnénich symbolickych postupi byla zalozena celd velkd oblast hudebné
rétorickych figur a sni spojena problematika tzv. musici poetici. Témét vSechny
hudebné rétorické figury (v tomto piipadé ty, které nesly sémantickych obsah) mély v
hudbé¢ fungovat jako symboly zaloZzené na dohod¢ a konvenci.

Symbolika baroka obecné vyrusta z neklidného ducha a vnitini rozporuplnosti
nové spolecnosti, formujici se od druhé poloviny 16. stoleti a vrcholici ve stoleti 17. a
18., a barokni skladatel mél k rozvijeni symboliky obzvlasté blizko. Mezi nejcastéjsi
formy symboliky, které mély blizko k ndboZenské symbolice a tedy i k afektovosti, jez
1ze od sebe jen tézko odloucit, pattila symbolika vizuélni, nékdy oznacovana jako tzv.
,wAugen-Musik™ (,,hudba pro oc¢i®). Tento druh symboliky existoval ve dvou rovinach.
Prvni byla vyhradné myslena pro skladatele a interprety, nebot’ se jednalo o symbolické
pouziti hudebni notace, které bylo pouze viditelné, nikoliv slySitelné a nemélo tedy pro
posluchade zadnou hodnotu. Casto se stouto skladatelskou praxi setkdme uZ
v renesan¢nich madrigalech.

Pokud byl tento druh madrigalizmu v dile pfitomen, hudebnik z dané notace
mohl vyvodit nejen interpretaci hudebni, ale 1 figurativni. Jedna z nejcastcji
pouzivanych forem ,hudby pro oc¢i“ byla spojena sbarvou not. Béhem obdobi
renesance vétSina hudebnich not existovala ve dvou barvach — cerné a bilé. Kazda
z danych forem reprezentovala mirn€ odliSnou délkovou hodnotu. Tedy kromé tohoto
gisté hudebniho vyznamu byly vyuzivany k vyjadieni riiznych emoci. Cerné noty &asto

(19

symbolizovaly slova jako ,,Cerny*, ,smrt“, ,stin“, ,noc®, ,temnota” a podobné. Bilé
noty naopak byly symbolickymi reprezentacemi slov jako ,bily*, ,den®, ,svétlo®,
,bledy* atp. Klasicky pfipad takového vyuZiti nalezneme u Josquina Despreze (asi
1440/50-1521), jenz této techniky vyuzil ve svém dile Nymphes des bois, lamentaci nad
smrti Johannese Ockeghema (obr. 1). Cela prace je zkomponovana za uziti vyhradné

¢ernych not, které mély reprezentovat truchlivou povahu dila.
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Obr. 1
Josquin Desprez: Nymphes des bois (Déploration sur la mort de Jean Ockeghem,

1545)

T adeploration de Iohan, OKeplem

Casté byly rovnéz takové piipady pouziti, jez se vztahovaly k typu notové
osnovy, na kterou byla hudba napsana. Milostné pisn¢ byly psany na notovou osnovu ve
tvaru srdce, kanony pouzivaly kruhovou notovou osnovu a hudba s tématem uk#izovani
vyuzivala tvaru kiize.

Druhé rovina této symboliky spocivala v ikonickém zpisobu znaeni a byla
charakteristickd pro urcité hudebné rétorické figury. Velmi Casty byl symbol kiize, ktery
zastupoval ,ukfizovani“ a ,vykoupeni“, a vhudbé byl nejcastéji zastupovan
Ctyftonovym motivem tvoifenym po sobé jdoucimi tony v intervalech: doli putlton,
nahoru mald tercie a nahoru pilton, nebo navzdjem zkiizenymi stoupajicimi a

klesajicimi melodiemi, rovnéz v kombinaci s kiizenim hlast (obr. 2):

Obr. 2
Zatatek JanouSovych pagiji J. S. Bacha (BWV 245)'

', Sinnbild (Musik)* [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupny z WWW:
<http://de.wikipedia.org/wiki/Sinnbild %28Musik%29>.
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Jednim z nejznaméjSich motivh kiiZe je ,,motiv b-a-c-h * (obr.4), jenZ je sloZen
z po sobé jdoucich tont. Jedna se o typicky piiklad kompozi¢ni techniky zvané sogetto
cavato (it. sogetto — téma, it. cavare — vytahnout, vyrazit), kdy hudebni téma vznika na
zakladé mimohudebnich uvah, konkrétné tak, ze pismena abecedy jsou transponovana
do hudebnich not. Svym vyznamem odpovida spiSe hudebni hticce a nelze ji povaZovat
za nosnou kompozi¢ni techniku, nicméné funguje jako urcity nositel symbolického
sd¢leni. Tento Ctyftonovy motiv byl pouzivan mnoha skladateli ¢asto jako pocta
samotnému mistrovi.' Bach ho sam zvolil jako téma fugy ve finalni ¢asti Uméni fugy
(BWV 1080), potom se objevuje zbézné¢ v nc¢kolika dalsSich jeho skladbéach, jako na
konci ¢tvrté z kanonickych variaci na Vom Himmel Hoch (BWV 769). Nalezneme ho
rovnéz v Matousovych paSijich (BWV 244) v casti, kde sbor zpiva Wahrlich, dieser ist
Gottes Sohn gewesen. V mnoha dilech, jako naptf. v nékterych fugach “Dobte
temperovan¢ho klaviru”, je pouzito transpozice tohoto motivu, pfi¢emz jsou dodrzeny

vzajemné intervaly tont.

Obr. 3

»Bach* motiv

Céjic>

1 Pozn. Napi. Gioseffo Zarlino: Motet Nigra sum sed formosa (1549), z pozdéjsich hudebnich skladatelt
pfedev§im Robert Schumann: Sechs Fugen iiber B.A.C.H opus 60 fiir Pedal-F1"gel oder Orgel (1845),
Franz Liszt: Preludium a fuga na BACH pro varhany (1855, 1870), Nikolaj-Rimskij Korsakov: Variace
na téma BACH pro klavir (1878) ¢i Arthur Honegger: Prélude, Arioso, Fugette pro klavir (1932). Viz
»Bach — motif*  [online]. = Wikipedia, the free  encyclopedia. = Dostupny zWWW:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Special:Search?search=bach+motif&go=Go>.
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Dal$im castym typem symboliky, odrazejicim silny vliv matematického a
kosmologického chapani svéta, byla symbolika &iselna.'! Hudebni strukturovéani podle
hledisek ¢iselné symboliky, kdy nositelem vyznamu byl pocet taktii, not, kiizkl, bécek,
motivll nebo témat, ¢i intervalové vztahy atp., rovnéz neni bezprostfedné slysitelné a
funguje vice méné v roviné vizualni. Vztah hudby, astrologie a matematiky je obecné
znam uz od starovéku, kde hudebni intervaly byly spojovany s postavenim planet ve
zveérokruhu - napt. 180° - ,,opozice- odpovidalo oktaveé 1:2, 120° ,trigon* kvinté 2:3
apod. Pythagoras tento zplisob nazirani na svét popsal takto: ,,Svét je hudba a hudba je
&islo a hudba je tedy symbolickym vyjadienim svétového fadu“.? V baroku panovala
domnénka, ze Biih stvofil vSechno podle uspotfddanych principli miry, poctu a vahy.
Hudba byla povazovana za pasivni odraz bozského a univerzalnich ¢iselnych principi.

Ciselné poméry jednotlivych intervalti byly uréovany a ovéfovany akustickym
pristrojem pochazejicim ze starého Recka - monochordem.” Oktava byla vypogitana
rozdélenim struny na dva stejné dily a kvinta na tfi rovné dily. Numerické poméry
ostatnich intervalli byly odvozovany kombinaci vypocti pomérti oktavy a kvinty

(Bartel, 1997):

unisono 1:1 (C) mala tercie 5:6 (el-gl)
oktava 1:2 (C-c) velka sexta 3:5 (g-el)
kvinta 2:3 (c-g) malé sexta 5:8 (el-c2)
kvarta 3:4(g-1) cely ton 8:9 (c2-d2)
velka tercie 4:5 (cl-el) pulton 15:16(b2-c3)

Unisono svym c¢iselnym pomérem bylo povazovano za vychozi bod hudby, jako
vychozi bod Stvofeni. Svym vyznamem stdlo nad konsonanci i disonanci a ostatni
intervaly byly charakterizovany podle nésledujiciho principu: ¢im blize staly k unisonu

(tedy ¢im mensi mély ¢isla), tim byly povazovany za vétsi konsonance.

1 Pozn. Je tfeba si uvédomit, Ze interpretace ¢iselné symboliky je u jednotlivych hudebnich dél v hudebni
veéde Casto sporna uz proto, Ze existuje vice druhtl, napf. fecka, biblicka, babylonska atd., pro nas ma vsak
nejvetsi vyznam prave kiestanska.

? Paterové, Z.: Barokni symbolika a jeji afektova teorie jako jeden ze zakladd vnimani hudby 17. a 18.
stoleti. In Sbornik Pedagogické fakulty Zapadoceské univerzity. Plzen, 1997, str. 80.

3 Jednalo se o nastroj s jednou strunou a pohyblivou kobylkou, ktery byl povazovéan za hlavni pomiicku
musici instrumentalis.
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Pravé v obdobi baroka byl hudebnimi teoretiky velice pfisné zkouman vztah
mezi ¢iselnymi symboly v hudbég; ty byly vidény v poctu tonit v souzvuku, poctu dob
v jednom taktu, poctu kiizki a bécek apod., ve vztahu k bozskému plivodu. Symbolika
¢isla jedna predstavovala jedine¢nost, Boha; dvojka reprezentovala Syna a trojka Ducha
Svatého, to vie dohromady tvofici Svatou trojici (obr. 4). Cislo &tyfi jako ,.kosmické
Cislo* charakterizovalo Ctyii zivly, evangelia, ro¢ni doby, a v biblické symbolice bylo
pokladano za and¢lské a nebeské Cislo a reprezentovalo andély, ktefi napliuji viili Boha.
Pétka zastupovala humanitu, ¢lovéka majiciho pét smysli a pét koncetin (ruce, nohy a
hlava). Cislo $est piedstavovalo nedokonalost a nedostate¢nost, sedmi¢ka naopak
dokonalost a uplnost, nékdy odkazovala k sedmému dni Stvofeni, kdy Blh pii sabatu
odpociva. Osmicka symbolizovala novy zacatek, jako kdyZ osm lidi bylo na Noemové
arSe zachranéno. Devitka neméla zpravidla zvlastni postaveni, naproti tomu ¢islo deset

symbolizovalo deset ptikazani, deset pohrom & deset malomocnych.'

Obr. 4
Claudio Monteverdi: Mariinské neSpory, VIL. Concerto (Duo, Seraphim)’
Text Et hi tres (A ti ti1) je znazornén trojzvukem, text unum sunt (jsou jeden)

souzvukem péveckych hlast.

Takt 44/2

Tenor

i i i
Quuintus > =
[ %]
tres u-num | sunt
Altus L3 JI J —
tres u-num sunt
. q 0 2 T T
Continuo X3 i > —
L% ] Ly

Symboliku &isel a pismen, tzv. numerologii a gematrii’ &asto vyuzival ve svych

dilech pravé J. S. Bach, velmi oblibena byla i u svobodnych zednai a rosenkruciand.

" Pozn. V Bachové dile Fugetta super Dies sind die heil ‘gen Zehn Gebot* (BWV 679) se téma fugy se
objevi desetkrat.

2 Viz »Zahlensymbolik* [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupny z WWW:
<http://de.wikipedia.org/wiki/Zahlensymbolik>.

? Pozn. Gematrii rozumime hledani skrytého, vnitiniho smyslu slov pomoci souétu &iselnych hodnot
jejich jednotlivych pismen. Jedna se o nauku pochazejici z zidovské ezoterické nauky — kabaly.
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Casto byva napiiklad diskutovano o Bachové ,.ezoterizmu® a konkrétné vztahu k &islu
14. Nekteré vyklady sice mohou mit pravdivy zéklad, coz Bach sam ale nikdy
nepotvrdil, nicméné rozhodné nenahrazuji tu nejvyssi inspiraci pii komponovani, jakou
byl Bach obdaten. Karl Geiringer podava vyklad: ,,Cislo 14 symbolizuje jméno BACH,
protoze B je druhym pismenem abecedy. A je prvnim, C tfetim, H osmym a soucet dava
14. Kdyz toto cislo obratime dostaneme 41, coz znéazornuje J.S. BACH, protoze
pismeno J je devaté, S osmnacté a protoze 9 a 18 a 14 je 41. V Gplné€ poslednim dile
Bachové, Pane, stojim pfed Tvym trinem, obsahuje prvni fadka ¢trnact not a celad
melodie Ctyficet jedna, jako kdyby umirajici skladatel chtél oznamit, ze on, J.S. Bach,
vstupuje do v&&ného sboru.!

V roce 1713 zkomponoval J. S. Bach kénon nazvany Canon perpetuus (BWV
1073, obr. 5) pro svého vzdaleného piibuzného a vymarského pfitele Johanna Gottfrieda
Walthera. Dilko je pro ¢tyfi hlasy a ve vénovani stoji: ,,Tento popévek byl napsan pro
vlastnika knihy na milou vzpominku. Weimar, Joh. Sebast. Bach. Komorni hudebnik a
dvorni varhanik u saského prince.“ Timothy A. Smith ukazuje, Ze celkovd suma

W+A+L+T+H+E+R je 82 (pocet tont v kdnonu dvojnasobkem sumy J+S+B+A+C+H).

V partitute je 14 taktd (B+A+C+H), avodni tony se shoduji s tvodnimi tény violy,
2

oblibenym nastrojem J. S. Bacha.

Obr. 5
Canon perpetuus (J. S. Bach)

We:'mcxrdeﬂ 9 Aue 1715 Dieses wentge wolte dem Hermn
’ FAME Besizer zu goneigtom An-

gedenchen hier ginzeichnen
Job: Sebast. Buch,

Fiwrstlich Sitchsischer HoffCrg. v,
Cosmener Musicus

! Geiringer, K.: Bach et sa famille. Buchet-Chastel, Paris, 1979. In Chailley, J.: 40 000 let hudby. Praha:
Statni hudebni vydavatelstvi, 1956, str. 129.

2 Smith, T. A.: Circulatio as a Tonal Morpheme in the Liturgical Muisc of J. S. Bach [online]. Lyrica
Society’s Journal Ars Lyrica, 2000. Dostupny z WWW:
<http.//jan.ucc.nau.edu/~tas3/pubs/circ/circulatio.html>.



-53 -

Obdobou ¢iselné symboliky byla symbolika nastrojovd. I ona pomahala
reprezentovat afekty spojené s virou v Boha. Jeji zédklady rovnéz vznikaly uz v antice,
kde tecka kitara slouzila morélce (apolinska kitara) a frygicky aulos (dionysky aulos)
nezkrotné vasni. Jednotlivé nastroje nejcastéji ziskdvaly svou symbolickou funkci podle
jejich zminky v Bibli ¢i podle materialu, ze které¢ho byly vyrobeny.

V nabozenskych liturgiich, konkrétné¢ ve Starém zakoné¢, je harfa symbolem
krdle a ma uklidnujici moc. Zvuk pozounti - hlas Boha ¢i posla - zpisobuje zkazu
Jericha. V kiestanstvi varhany po prvotnim odmitani pfijaly novou funkci jako
doprovod ke ,sloviim zijictho Boha®, pronaSenych pifi msi knézem. Nékdy byly
dokonce ptipodobniovany ke sv. Trojici, pficemz varhanik byl Otcem, kalkant Synem a
vzduch sv. Duchem, zatimco velky podet pistal predstavoval mnozstvi and&ld.'
Zvonum byla pfidélena uloha signdlni a také magicky ochranna — svolavaly véfici,
odhénély zl¢ sily, nepfizenn pocasi apod. Zvlastni vyznam mohl byt ptisuzovan
hudebnim nastrojim na zaklad¢ materialu, z néhoz byly vyrobeny. Borovice, cypfis§ a
cedr symbolizovaly nesmrtelnost (idajné na kiizi z cedrového dieva zemftel Kristus),
dub byl personifikaci sily a magické moci.

Zajimavy a dodnes malo reflektovany fenomén v hudbé 17. a 18. stoleti -
napodobovani zvuku hudebnich néstroji zvukem jiného hudebniho nastroje - rovnéz
patii k hudebni symbolice. Velmi casté bylo napf. v chrdmovych kompozicich
napodobovani takovych biblickych nastroji jako trumpet, tympant, citer nebo varhan.
Johann Mattheson se naptiklad zmifnuje o napodobovani ,,vale¢nych® nastrojii — trumpet
a tympant jinymi nastroji: ,,Man siehet wol, dass der Verfasser hier, ohne Zuthun der
wesentlichen Trompeten und Paucken, mit den andern Intrumenten eine lebhaffte
Nachahmung solcher kriegerischen Instrumente hat vorbringen wollen, und dass er es
sehr I6blich bewerckstelliger hat.**

Symbolickou povahu hudebnich nastrojii ve své basni Song for Saint Cecelia’s
Day z roku 1687 (Oda na den svaté Cecilie) * popisuje i vyznamny barokni basnik John
Dryden (1631 — 1700). Ustiednim tématem této 6dy je sila a moc ,,Hudby*, jez funguje
jako Bozsky princip, ktery v dobé Stvoteni piivedl do chaosu tad. Autor zdaraziuje

emocionalni moc hudby slovy: ,,Neni vasn¢, kterou by hudba nemohla vzbudit a utisit.*

! Podle Jeana Jacquese Oliera (1608-1654), zakladatele seminate u sv. Sulpicia. Viz Chailley, J.: 40 000
let hudby. Statni hudebni vydavatelstvi: Praha 1965.

% Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag,
1954, 1. dil, kapitola 10. Von der musicalischen Schreib-Art, str. 86, § 77.

3 Pozn. Sv. Cecilie je povazovana za patronku hudby.
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(What passion cannot Music raise and quell). Riznym nastrojim dale piipisuje
konkrétni afekty - trubka a buben vystupuji jako tradi¢ni nastroje valky a reprezentu;ji
tak bojovnost, jemnym zvukem flétny je naopak vyjadiena litost nad neopétovanou
zoufalstvi, vztek a Silenstvi. Vyznamnou ulohu sehravaji varhany, jez byly podle
legendy stvoteny pravé sv. Cecilii, vedou tony vzbuzujicimi bozskou lasku lidstvo k
rozjimani o Bohu. Tato basen, kterou roku 1687 poprvé zhudebnil italsky skladatel G.
B. Draghi', byla zhudebnéna v roce 1730 také G. F. Hindelem. Libretista John Dryden
(1631-1700) i Handel sam se zdarn¢ pokouseji uplatnit afekty vztahujici se k oslavé
a pusobnosti zpévu, k adoraci rozmatilého Baccha, k opusténému bojovnikovi (tj. krali

Dareiovi II1., ktery vladl 336-330 pft. n. 1.) a posléze k vécné lasce:

... The trumpet's loud clangour ..Halasny hlahol trumpet

Excites us to arms, nas vola do zbrang,

With shrill notes of anger,
And mortal alarms.
The double double double beat
Of the thundering drum
Cries Hark! the foes come;

Charge, charge, 'tis too late to retreat!

The soft complaining flute,
In dying notes, discovers

The woes of hopeless lovers,

Whose dirge is whisper'd by the warbling
lute.

Sharp violins proclaim
Their jealous pangs and desperation,
Fury, frantic indignation,

Depth of pains, and height of passion,

s ostrymi tony hnévu,

a smrtelnym strachem.
Dvojity dvojity dvojity tlukot
himé&jicich bubnti
kti¢i Poslouchej! Nepfitel se blizi;

Tas zbran, je pfili§ pozd¢ na Gstup.

Slab¢ natikajici flétna,
ve zmirajicich tonech, objevuje
hote zoufalych milenct,
jejichz zalozpév je Septan Svitotfivou

loutnou.

Ostré housle vyhlaSuji
svou zarlivou bolest a zoufalstvi,
vztek, zb&silé rozhoiceni,

hloubky bolesti a vysky vasné,

! Giovanni Battista Draghi (asi 1640-1708), italsky skladatel a hra& na klavesové nastroje. V $edesatych
letech 17. stoleti ptisel na prani anglického krale Karla II. do Londyna, ktery se zde pokousel (ale bez

uspéchu) zavést italskou operu a zlistal zde az do své smrti.
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For the fair, disdainful dame... pro pavabnou, pohrdavou damu...

Hudebnim prostfedkem, jenz sehrdl nepochybné velikou roli pii vzniku a vyvoji
barokni opery, byla hudebni alegorie.' Alegorie byla ¢asto ukryta v ndzvu vét, skladeb
nebo ve jménech postav vystupujicich v dramatickych dilech. Spousta oper méla
pastoralné mytologicky charakter, a proto se pro pouziti alegorie pifimo nabizela.
V Periho a Cacciniho Euridice stejné jako v Monteverdiho Orfeovi nalézame velice
siln¢ alegorické elementy. Kazdé z dél naptiklad zacind prologem alegorické postavy:
v Euridice je to ,,Tragédie”, v Orfeovi ,,Hudba“. A Orfeo sam jako centralni postava
obou d¢l je symbolickym ztélesnénim ducha hudby. Rozvoj stile rappresentativa
signalizoval nové pouzivani hudby jako zplsobu figurativniho, pfimo alegorického
vyjadfovani, které se posléze stalo jednim z pfednich charakteristickych znak hudby
barokniho obdobi. Jinym piikladem hudebni alegorie z pozdé¢jsiho obdobi muize byt
vystup Pleisse (sopran), Donau (alt), Elbe (tenor) a Weichsel (bas) jako osob v dramma
per musica ve svétské kantaté J. S. Bacha Schleicht, spielende Wellen, und murmelt

gelinde (BWV 206) nebo v Hudebni obétiné (BWV 1079).

' Pozn. Hudebni alegorii zde rozumime personifikaci nebo podobenstvi pojmil, které nemiize byt pomoci
hudebnich prostiedki u¢inéno slysitelné.
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5. Zakladni prostiedky zobrazovani afekti v barokni hudbé podle afektové teorie

V obdobi baroka doslo k specifickému poruseni renesan¢ni rovnovahy mezi
textem a hudbou a otazka znazornovani afektii se posunula do stfedu hudebni teorie.
Nauky o melodii (a také o intervalech), harmonii, rytmu, tempu, zvuku, dynamice a
dokonce i skladbé byly postaveny do sluzby napodobovani afektti. Barokni afektové
hudebni prostiedky byly povazovany za naucitelné stejn¢ jako matematické a rétoricko-
lingvistick¢ aspekty hudebni teorie. Barokni skladatel stadle nahlizel na proces
kompozice jako na femeslo spiSe nez esteticky akt. Hudba se dala naucit na zaklad¢
pravidel, studia ptikladi a imitovani dél starych mistri. Proto barokni skladatel travil
spoustu ¢asu kopirovanim a imitaci téchto vytvorenych dél spolecné s peclivym studiem
lidského chovani a rozborem psychologickych fenoméni na zakladé teoretickych
znalosti. Barokni kompozice neméla byt vysledkem inspirace, subjektivni zkuSenosti,
ale méla byt (jak uz bylo jednou poznamenano) ,,chladnokrevné vypocitana®. Silna
tvrzeni tykajici se vyrazu a vyjadiovani afektti nalezneme v knize Der Vollkommene
Capellmeister Johanna Matthesona v kapitole, kterou vénuje melodii: ,,Zakladnim
prvkem v hudebni kompozici je uméni vytvofit dobrou melodii... Ve zhudebiiovani
melodie je naSim hlavnim cilem vytvofit afekt...Kdyz to shrneme, vSechno, co se
vyskytuje bez chvalyhodnych afektl, nic neznamena, ni¢eho nedosahuje a nema zadnou
cenu.“! To mélo platit jak pro vokalni, tak pro instrumentalni hudbu: ,,Ale &lovék musi
pamatovat také na to, ze dokonce 1 v €isté instrumentéalni hudbég, bez textu, zamér kazdé
melodie bez vyjimky musi byt namifen na prezentaci vladnouciho afektu, tak aby

nastroje mohly tony hovofit srozumitelng a pochopitelng.«?

' .Diese Kunst, eine gute Melodie zu machen, begrifft das wesentlichste in der Musik...Summa, was ohne
lobbliche Affecten gschiehet, heisst nichts, thut nichts, gilt nichts...** Mattheson, J.: Der Vollkommene
Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed Kassel: Béarenreiter Verlag, 1954, I1. dil, kapitola 5. Von der
Kunst eine gute Melodie zu machen, str. 133, § 2 a str. 146, § 82.

2 Allein, man muss doch hiebey wissen, dass auch ohne Worte, in der blossen Instrumental-Musik
allemahl und bey einer ieden Melodie, die Absicht auf eine Vorstellung der regiernden Gemiiths-Neigung
gerichtet sey miisse, so dass Instrumente, mittelst des Klanges, gleichsam einen redenden und
verstindlichen Vortrag machen. 1bid. str. 127, § 45.
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5.1 Téma

Ptestoze v podstaté vSechny ,,parametry* v hudbé byly spojovény s afektem, tfi z
prvkem v uréovani afektu bylo samotné téma. Barokni motivy a témata zpravidla
neménily sviij tvar a obsah. Jednotvarnost barokni motivické figurace, ktera jen
napodobovala ustdlené¢ a ,strnulé® afekty, si vétSinou poslouzila jen jednotlivym,
neménnym motivem.

Hudebni teoretikové popisovali invenci tématu jako proces neoddélitelny od
uvahy afektu. Tti kroky navrhované hudebnimi teoretiky byly nésledujici: zaprvé, téma
mélo byt vybrané tak, aby ve vokalni hudbé nejlépe vyjadiovalo text a v instrumentalni
hudb¢ zamysleny afekt. Dale méla byt vybrana tonina a nakonec rytmus, oboji ve shodé
s pozadovanym afektem. Pokus o urceni afektu vyjadfovaného hudbou mél tedy zacit ve
zkoumani tématu, pficemz ostatni elementy, které mohly pomoci urcit dany afekt, byly
rytmus, tonina a nakonec i vybér hudebné rétorickych figur. Rytmické vzorce, intervaly
a pouzité disonance mohly rovnéz ptispét k pochopeni afektu.

V dob¢ baroka se posuzovala nejen schopnost vytvorit nové originalni téma, ale
také schopnost ,,nalézt* vyhovujici téma v jiz existujicim zdroji. Tato koncepce byla
propagovana Davidem Heinichenem a Johannem Matthesonem®, kteti aplikovali
rétorickou koncepci loci topici (rétorickych oblasti témat) na hudbu. Loci topici byly
chapany jako pomicka pro skladatele pii vyhledavani napadi a poskytovaly jim
prostiedky k nalezeni tématu za pouziti zdroje jako textu, pouziti jiz existujicich figur a
melodii a manipulace s jiz existujicim hudebnim materidlem. Pro hudebniky nebylo
vibec jednoduché rozpoznat a izolovat z velkého mnozstvi slov a mySlenek zakladni
afekty, k tomu postradali specifickou hermeneutiku. Heinichen v roce 1711 piedstavil a
nasledn¢ v roce 1728 rozpracoval loci topici, ktera se v prvni fad¢é stala pomoci pfi
hledani a v druhém pomoci pfi invenci. Hudebné dramatickd uvaha o ,.antecedentia
textus* vyvolala otdzku, jaké pojeti citll vyastuje z bezprostredné piredchazejici situace.
Podle této otazky byly voleny tviir¢i prostredky: zména tonti, nastroji, rizna rozdéleni

invenci apod. Ve svém zndmém Verhor iiber eine gewisse Passion (Critica musica 2,

1 Pozn. Jelikoz se toniny v této dob¢ tvotily urcitymi zplisoby z kvart a kvint (podle polohy diatonického
pultonu), jsou ob¢€ nauky o toninach a intervalech tizce spojeny.

? Viz Buelow, G. J.: The Loci Topici and Affect in the late baroque Music: Heinichen's practical
Demonstration. In Music Review, 1966, ¢. 27, str. 161-176 a Mattheson, J.: Der Vollkommene
Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, str. 181-199.
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Hamburg 1725) vyzkouSel Mattheson podobnou dramaturgickou svédomitost
duchovniho béasnéni a pomoci toho komentoval zhudebnéni svych vlastnich textu.
Pozdéji se pokusil o vytvofeni svého vlastniho seznamu loci topici."

Italové zdlraziovali, Ze skladatel musi byt inspirovan ,,nebesky* a mit talent od
narozeni, Némci tvrdili, Ze vSe je otazkou schopnost i naucit se a vyucovat kompozici.
Bach to potvrdil slovy: ,,Musel jsem tvrdé pracovat, kazdy, kdo je takto pilny, miize

dosdhnout stejné urovng.*

5.2 Mody a toniny

Nauka o téninach byla jako samostatnd oblast obzvlasté dobie vybudovana a
potvrzovala tak fakt, ze vyraz zafina uz v ,,hrubém materialu“. Barokni teoretikové a
skladatelé sami cCasto zdaraziovali, ze jednim =z hlavnich kritérii pii zvazovani
hudebniho vyjadieni afekt by méla byt volba toniny nebo klice celé kompozice a
studentiim kompozice nabizely toniny prvni pomoc pifi zhudebiiovani textu

Béhem staleti symbolické funkce modii a ténin prosly zménami, ale vzdy
utvrzovaly nespravné predsvédceni, ze hudba je schopna vzbuzovat ,,skutecné* afekty
(napt. smutku, radosti, lasky), které neptfedstavuji zastoupeni téchto vnitinich stavii
Clovéka, ale jejich skutecnou, redlnou podobu. VétSina zminek o modélnich
charakteristikach poukazuje spise na obecné expresivni vlastnosti modii nez na afekty
samotné. Radostny nebo smutny modus mohl byt pouzit k vyjadieni radostného nebo
smutné¢ho afektu, aniz by musel nutné¢ onim afektem byt. To umoznovalo autoriim
popisovat mody a pozdéji téniny jako hudebni prvky zndzoriiujici a vzbuzujici
specificky afekt. Tak tedy nckteti teoretikové pokracovali ve vytvareni seznamu
vlastnosti modu, avSak zaroven trvali na tom, Zze kompozice napsand v jednom modu
mohla vyjadfovat riizné kontrastni afekty. Namisto dogmatického omezeni specifickych
a objektivnich afektti na toninu nebo modus, tivahy o charakteru nebo vlastnostech
modu braly v uvahu $irsi spektrum pouziti a recepce modu.

Existuje velké mnozstvi znamych zkazek o extrémnich u¢incich hudby na lidské

emoce. Jejich pravdivost byva sice ¢asto zpochybnéna, nicméné slouZzi jako zajimavy

' Viz kapitola 9.2.1.1 Loci topici v hudebné rétorickém procesu této prace.
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doklad pravé o spojeni hudby a ,,skute¢nych* afektd.! Mody byly mimo jiné pouZivany
1 pro 1éCeni duse (therapeia), nebot’ mély udajné velky vliv na Ctyfi télni tekutiny, které
pro mentélni, dusevni a t€lesné zdravi musely byt udrzovany v rovnovéze. A prave stav
této rovnovahy ovliviioval temperament kazdého jedince.” Hudba v uréitém modu
zesilovala nebo zeslabovala tekutinu. Obecné¢ mody autentické ptislusnou tekutinu
zvySovaly, mody plagalni ji snizovaly.

Téniny a mody byly jiz v antice spojovany s uréitym charakterem, dokonce byly
svazany s nastroji s rytmickou a melodickou formuli. Hudba tzv. napodobovala rozli¢né
typy socialnich postojt a citll a vysledkem takové teorie bylo, ze at’ byla v daném modu
melodie jakakoliv, vzdy odkazovala nebo byla ve vyznamu specifického afektu.’ Mody
dorsky a hypodorsky odpovidaly vodnimu Zivlu (chladné a mokré) a vladly flegmatické
tekuting, coz vedlo k ospalosti, letargii, lenosti, pomalosti, mentalni skleslosti a
zapomnétlivosti, ale také klidu a vyrovnanosti, které asto pramenily ze stavu vnitini
harmonie. Mody frygické a hypofrygické odpovidaly ohnivému Zivlu (horké a suché) a
kontrolovaly cholerickou tekutinu. Ta ptedstavovala pravy opak flegmatické, a proto
jejimi hlavnimi rysy byla drzost, Zivost a vaSen. Byly spojovany segem a vili.
V piiméfeném mnozstvi vedly k odvaze, brisknimu vtipu a vidcovstvi, v pfemife
vyvolavaly ale pychu, prudkost, podrazdénost, rozhnévanost a nasilnictvi. Mody
lydicky a hypolydicky korespondovaly se Zivlem vzduchu a ovliviiovaly tekutinu
sangvinikli, kterym proptijcovaly veselost, optimismus, ptatelskost a sklon ke smichu,
lasce a zpévu, existovalo zde spojeni s zivym astralnim télem. Nakonec mixolydicky a
hypomixolydicky modus byly pfifazovany k zivlu zemé (suchy a kladny) a vladly
melancholické tekuting, kterd byla v podstaté nejkomplexnéjsi a byly davany do spojeni
s fyzickym télem. Diky svému spojeni se zemi melancholickd tekutina ztélesniovala
pevnost, tvrdost a stalost, ale rovnéz urCitou lenost a neustupnost.

B¢éhem celého stfedovéku a renesance byla raznym cirkevnim modim

pfipisovana vyrazova charakteristika analogicka étosu feckych modi. Tehdejsi hudba

" Podle jedné povésti mlady muz chtdl zapalit dim své nevérné piitelkyng. Pythagoras, ktery el kolem a
uvidél co se déje, pravem tusil, Ze mladika rozrusily frygické tony. Kdyz vytky pratel zistavaly
bezvysledné, dal spésn¢ zavolat hudebnika a piikazal mu zahrat mladikovi melodii v jiné tonin€ a jeho
zutivost tak pominula (Chailley, 1956).

? Pozn. Neni nahoda, Ze stejné slovo — ,,temperovani — pouzivéa i muzikologie.

3 Pozn. Tato shoda — mimesis je vnéjsi, objektivizovana, mimo ¢loveéka. Nenachazi se v ,,predstavach®
¢loveka, ale v materialné logickém uréeni. Nejedna se z hlediska znaku o shodu véci, ke které odkazuje
mimo sebe sama, ale je to shoda sebe sama (statického nikoliv dynamického aspektu). Proto se pozdéji
zacala rozvijet snaha o objektivizaci systému jako vztahl o sob¢ - nikoliv toho, k ¢emu odkazuji. Ne toho,
o ,,znamena“ syntagma, ale co ,,znamena“ paradigma.
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sily a ucinkii cirkevnich modt velmi vyuzivala (tabulka 1). Stftedovéky modus ukazoval
nejen zakladni stupeni (findlu), organizaci stupna ve vztahu k findle, urCeny rozsah, ale
také melodické utvary pojené srozdilnymi mody, umisténi a dilezitost kadenci a
emocionalni afekt.' Lian Curtis (1998) vysvétluje: ,,...principy melodické organizace,
umisténi kadenci a emocionalni afekt jsou nezbytnymi souc¢astmi modalniho obsahu ve
sttedoveké a renesanéni hudb&“.? Podle Augustina® jednotlivym citim odpovidaji ur¢ité
mody hlast a zpévu (et omnes affectus spiritus nostri pro suavi diversitate habere
proprios modos in voce atque cantu), které jsou prostiednictvim ,jakési zdzracné
shody* schopné evokovat analogické city.* Augustin pod pojmem modus chapal
,melodie pochézejici od Boha“, které vzbuzuji bohabojné afekty a prostfednictvim
numerického pofadku vedou ¢lovéka k lasce k Bohu. Numerus a afekt jsou tak dvéma
strankami té stejné véci.”

Zmény v modalni teorii béhem renesance byly inspirovany nejen znovu
objevovanim zdroji tykajicich se klasické hudebni teorie, ale také rozvijejici se a
ménici se harmonickou estetikou. Béhem 16. stoleti osm stfedovékych cirkevnich modi
bylo rozsifeno a dvanact Glareanovym dodanim aiolského a jonského modu (a jejich
plagalnich).® ZaloZzeny na finalis A (aiolsky) a C (jonsky) oba nové mody se mély stat
prototypy durovych a mollovych stupnic.’

Dalsi cesta vedla potom k postupnému vyvijeni dur-mollové tonality. Pocinaje
Zarlinem, teoretikové stdle vice a vice poukazovali na dvé zakladni tfidy modu, které
byly uréovany bud’ durovou nebo mollovou tercii nad finalis. Zatimco mody, které

vytvarely durovy kvintakord nad finalis, byly pouzivany k vyjadieni radostnych citd, ty

"Pozn. Nazvy u stiedovékych autentickych tonin jsou odvozeny od feckych harmonii, jen smér je opaény
(vzestupny). Dorska d-d 1, frygicka e-el, lydicka f-f1 a mixolydicka g-gl , pficemz od 10. stoleti jsou
ptidany: jonska od c a aiolska od a.

%, Modes should not be equated with scales: principles of melodic organization, placement of cadences,
and emotional affect are essential parts of modal content, in Medieval and Renaissance music.” Viz
»Musical  mode”  [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupny zWWW:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Musical_mode>.

3 Rimsky kiestansky filozof a svétec Augustin (354 — 430), zvany téZ Augustinus z Hippa, jedna
z nejvyznamnéjSich a nejvlivnéjSich postav raného kiestanstvi, jest¢ siln€ ovlivnén stoicismem,
platonizmem a novoplatonizmem, autor hudebniho spisu De musica.

* Byram-Wigfield B.: The Praise of Music [online]. London 2002, str. 53. Dostupny z WWW:
<http.//www.cappella.demon.co.uk/music/goodies/PraiseMusic.pdf>.

> Pozn. Modus je tieba pokladat za znaéné abstraktngji ,,tonovou fadu® nez je sama melodie, i kdyZ jesté
nedosahl toho stupné abstrakce jako ttvar, ktery oznac¢ujeme slovem tonina.

6 Pozn. Glareanus ve svém dile z roku 1547 Dodekachordon jednotlivym cirkevnim toninam — modam
také ptipisoval uréité afektové ucinky.

7 Pozn. Zarlino spoleéné s Glareanem jako prvni teoreticky uznali a zdiivodnili jénskou a aiolskou téninu
a 1 harmonicky dualismus velkého a malého kvintakordu. Veskera teorie v renesanci vychéazela
z empirické praxe, véda musela byt poznanim nikoliv spekulaci.
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které¢ obsahovaly mollovy kvintakord, mély vyjadfovat smutnéjsi city. Zarlinovo
rozliSovani mezi témito radostnymi mody (modi laetiores) a smutnymi mody (modi
tristiores) bylo propagovano také Calvisiem' v jeho vlivném spisu Exercitatio Musica
tercia (1611). Gioseffo Zarlino (Institutioni harmoniche, 1558) spojuje afekty s naukou
o intervalech a rozvijejicim se harmonickém chéapani. Intervaly bez piltonu (sekunda,
velka tercie, velkd sexta a velka tercdecima) vyvolavaji afekt radosti, intervaly
obsahujici pilton (mald tercie, mald sexta, mald tercdecima) afekt smutku. Afekt
vzbuzujici ucinek durového trojzvuku je allegro (radostny), namisto toho mollového
trojzvuku je mesto (smutny). Obecné sice platilo, ze mody s malou tercii nad finalis
byly vzdy povazovany za smutné a mody s velkou tercii za radostné, avSak 1 umist'ovani
pultonu mezi tony modu nebo stupnice podmiinovalo jejich expresivni kvalitu. Pokud
byl napiiklad lydickému modu, jenz byl n€kdy bran jako ,,drsny*, pravdépodobné kvtili
svému tritonu mezi finalis a subdominantou, pfidan ton B, stal se zn¢ho radostny
transponovany jonsky modus.

Johann Lippius asi jako prvni ve svém dile Synopsis musicae nova (Strassburg,
1612) prezentoval komplexni teorii dur-mollové polarity. Kromé rozdéleni na tyto dva
zakladni typy modl, Andreas Herbst vjednom bodé zminil tfi kvalitativni
charakteristické rysy modt (radostny, smutny, ale jemny a drsny). Athanasius Kircher
vyjmenovava dvandact zakladnich moda (nazyva je toni) spojenych s konkrétnimi afekty
a navic vytvaii paralelu mezi mody a rétorickymi tropy. Johann Mattheson pfipoustél,
ze: ,,Ti, ktefi si preji objevit tajemstvi sily harmonie v durové a mollové tercii, spole¢né
se vSemi mollovymi téninami, které jsou smutné, a durovymi, které jsou radostné, se
uréitd v zadném pripads nemyli, ale jedté stale se maji co ugit*.’

Pozd¢jsi teoretikové vytvareli seznamy tonin a jejich afektivnich vyznami
(tabulka 2). Vychazejice z ptedpokladu, ze cirkevni mody se vyvinuly z feckych,
humanistické nadSeni podporovalo aplikaci vlastnosti afektivniho étosu klasickych
modi na cirkevni mody, coz zplUsobovalo zasadni rozpory mezi feckymi a
sttedovékymi modalnimi charakteristikami.’ Rozpory se viak neobjevily pouze mezi

klasickymi a renesan¢nimi modalnimi charakteristickymi znaky, ale jak Mattheson

! Sethus Calvisius (1556-1615) némecky skladatel, hudebni teoretik a kantor.

2 Mattheson J.: Das neu-erdffnete Orchestre, str. 231, § 3. In Bartel, D.: Musica Poetica, Lincoln:
University of Nebraska Press, 1997, str. 42.

3 Pozn. Cirkevni mody ve skute¢nosti vznikly v 9. stoleti z byzantské octoechoi. Hudebni uéenci tohoto
obdobi chybné interpretovali text psany Boethiem, ktery v 6. stoleti pielozil feckou hudebni teorii do
latiny. V 16. stoleti $vycarsky teoretik Henricus Glareanus vydal Dodekachordon, ve kterém upevnil
koncepci cirkevnich modi a ptidal ¢tyfi dodatecné mody: aiolsky, hypoaiolsky, jonsky a hypojonsky. A
tak nazvy modii pouzivané dnes ve skute¢nosti neodpovidaji tém pouzivanym v antickém Recku.
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poznamenal: “Dnesni hudebnici se neshodnou ani na charakteru klice, ani nemuze byt
vytvoiena zadna jednotnost v kompozicich ohledné této véci, coz jen podporuje tvrzeni,

occ 1

mnoho hlav, mnoho nazorG“." Rovnéz na konci svého vyctu tonin a afektivni povahy

Johann Mattheson upozoriiuje Ctenare, ze toniny mohou byt pocitovany rozdilné

riznymi posluchaci, podle jejich temperamentu.

Tabulka 1
Charakteristické rysy a ,,sila* modua podle vybranych hudebnich teoretiki a
skladatelii”
Guido z Arezza | Adam Fulda Jl\l/;:gr(;(:m%s?ll 161.::;? Gioseffo
(asi 991-1050) | (1445-1505) Zarlino
1688)
Modus Afekt a charakter
Dorsky vény Jakykohv st’%stfly, krotici trochu,
pocit vasne smutny
., , , e, .o plactivy,
Hypodorsky smutny smutny vazny a plactivy pokorny
Frygicky mysticky prudky podnécujici zlost zalostny
e .| vhodny pro
Hypofrygicky harmonicky jemny podnécujici rozkos, milostna
yp zmirfyjici divokost |,
témata
Lydicky Stastny Stastny Stastny piinasi radost
s . . e ., |zboznya
Hypolydicky zbozny zbozny plactivy a zbozny plactivy
spojujici radost a lascivni a
Mixolydicky andélsky mladicky POJY] vesely, ale ne
smutek e
prilis
Hypomixolydicky | dokonaly znaly velmi $tastny libezny a
nézny

! »Quot capita, tot sensus.” Mattheson, J.: Das neu-erdffnete Orchestre. Hamburg, 1712, str. 231, § 6. In
Bartel, D.: Musica Poetica, Lincoln: University of Nebraska Press, 1997, str. 40.
2 Tabulka 1 viz ,,Musical mode“ [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupny z WWW:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Musical_mode>.
Tabulka 2 viz Clerc, Pierre-Alain, Discours sur la Rhetorique Musicale, Et Plus Particulierement La

Rhetorique

Allemande

Entre

<http://'www.peiresc.org/Clerc.pdf>.
? Juan de Espinoza Medrano, znamy jako El Lunarejo, knéz, hudebni skladatel a spisoval z Peru.

1600

et

1750

[online].

Dostupny

z WWW:
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Tabulka 2
Charakteristické rysy a ,,sila* tonin podle vybranych hudebnich teoretiku a
skladateli
Marc-Antonie | Johann Mattheson (1681 | Christian Schubart (1739 —
Charpentier — 1764) 1791)
(asi 1643— Das Neu-erdffnete Ideen zu einer Asthetik der
1704)! Orchestre Tonkunst
Régles de Hamburg, 1713 Wien, 1806
composition
Paris, 1690
Toénina Afekt a charakter
Cdur | Veselya Drzy a troufaly. Dokonale ¢isty. Jeji charakter
bojovny. Radovanky. Déava volny je nevinnost, jednoduchost,
prubéh své radosti. naivita. Event. rozkoSné
nézna mluva déti.
cmoll | Temny a Zejména mily, Sarmantni, | Projev lasky a soucasné narku
nejasny. ale také smutny, nad nestastnou laskou.
zarmouceny. Piinasi Vsechno souzeni, touzeni,
snadno unavu. Zal nebo vzdychéni laskou nemocné
mazlivy pocit. duse je ukryto v této toning.
Pouze neobvyklé charaktery a
pocity mohou byt vzbuzeny
toto toninou.
cis Natek kajicnika. Intimni
moll rozhovor s Bohem.
Des Lascivni tonina zvrhavajici se
dur v zarmutek a extazi. Neumi se
smat, ale mize se usmivat,
neumi skucet, ale miize
alespon predvést grimasu
place.
D dur | Radostny a Ostry, jiskrny, zivy Toénina vitézstvi, Aleluja,
velmi bojovny. | netstupny, zarputily, kiiku valky a radosti
hlu¢ny, rozmarny, z vitézstvi. Proto jsou v této
bojovny, povzbudivy, tonin¢ skladany pritazlivé
event. jemny. Trubky a symfonie, pochody, pisné
bubny. k svatkiim a nebesa opévujici
sbory.
d moll | Vazny a Pobozny, klidny, Melancholicka zenskost,
zbozny. slavnostni, piijemny, trapeni.
spokojeny, event. zabavny,
ne skakavy ale plynuly.
Es dur | Kruty a ptisny. | Velmi pateticky. Nikdy Zbozné chovani, intimni

vazny, plactivy nebo

konverzace s Bohem. Svymi

! Marc-Antonie Charpentier — francouzsky hudebni skladatel, piisobil i na dvofe ,krale Slunce* Ludvika

XIV.

% Christian Schubart — némecky basnik, varhanik, skladatel a novinar.
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boufilivy.

ttemi ,,b* vyjadiuje Svatou
trojici.

es moll | Hrozivy, Pocit uzkosti, zmatkt duse,
désivy. beznadéje. Kazdé leknuti,
kazdé zachvéni tfesouciho se
srdce dycha z této toniny.
Kdyby duchové mohli mluvit,
jisté by promlouvali toninou
es moll.
E dur | Hadavy, Zoufaly a smrtelny Hlu¢né nadseni. Usmévava
ktiklavy. smutek, zoufala laska. radost, ale bez naplnéné
Fatalni oddéleni téla od rozkose.
duse. Ostry, nutkavy.
emoll | ZzZenstily, Hluboké zamysleni. Projev lasky nevinné zeny.
milostny a Zmatek a zarmutek, je to Narek bez place doprovazeny
uplakany. zpiisob doufani v Gtéchu, | malo slzami.
nekolik véci rychlych,
nikoliv veselych.
F dur Zutivy a Velkodusnost, jistota, Vlidnost a odpocinek.
vznétlivy. pevnost, laska, sila,
lehkost. Dovede nejlépe
vyli€it pocestnost.
fmoll | Temny a Strach srdce. Odevzdané a | Hlubokéd melancholie,
plactivy. mirné, ale také hluboce a | deprese, maléatnost, touha
zatézkané. Pochybnost. smrti.
Produkuje urcitou ¢ernou
melancholii a zoufalstvi,
ponotuje posluchace do
»sedi“ a vytvafi v nich
pocit mrazeni.

Fis dur Vitézstvi nad potizemi..
Svobodny vzdech ulevy nad
ptekonanymi ptekazkami.
Jako kdyz ¢lovék svobodné
odpoc¢iva na vrcholu kopce

fis Velké starosti, spise teskné | Nejasny ton. Trha vasné jako

moll a milostné. N&kdo hastetivy pes Saty. Jejim
opustény, osamgély, jazykem jsou zast’ a
misantrop. nespokojenost.

G dur | Sladce vesely. | Hodn¢ vyfecny, brilantni. | VSe vesnické, idylické a
lyrické. Kazda klidné a
spokojena vasen lidského
srdce muze byt vyjadiena
touto toninou. Prameni z
poznani upiimného ptatelstvi
a vérné lasky.

gmoll | Véaznya Je témét nejhezCi ze vSech | Nespokojeny, neklidny,

velkolepy. tonin. Muize vyli¢it vaznou | trapici se nevydafenymi

nebo byvalou lasku, ale
dodava také gracii a Sarm.

plany. Skiipani zubi ve
Spatné nalad¢. Jednim slovem
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Véci né€zné, mirné stiznosti
a radosti. G moll je
mimofadné flexibilni.

zlost a nechut’.

gis Mrzuty, nabruceny, ktery ma

moll seviené srdce az do tplného
zaduSeni. Barva této toniny
vyjadiuje usilovny boj
s potizemi.

As dur Toénina hrobnika, smrti,
hniloby, rozsudku. Ve svém
rozsahu ma taky vécnost.

A dur | Radostny a Ténina musi proniknout. Tato tonina vyjadiuje

vesnicky. Bezprosttedné zafi a spiSe | nevinnou lasku, radost
vasnémi plactivymi a z nadéje, Ze spatiime
smutnymi nez veselymi. milovaného ¢loveka, se
kterym jsme se museli
odloucit. Mladicka radost,
ditvéra k Bohu.
amoll | Mirny a Styl okdzaly a vazny, ale Povaha oddané Zeny vlidné
natikavy. také vede k lichoceni. Od | povahy.
prirody velmi mirna
tonina, trochu plactiva,
uctyhodna, ticha,
pobizejici ke spanku.
Miize byt pouzita
k probuzeni vSech vasni.
B dur | Velkolepy a Zabavny a okazaly. Event. | Vesela laska, €isté svédomi,
radostny. také skromny. Muze nadéje v lepsi svét.
najednou pftejit do
,velkolepého® nebo
,,Jyoztomilého*. Ad ardua
animam elevat.
bmoll | Temny a Starobylé stvofeni Casto
hrozivy. odéné v roucho noci. Je casto
mrzuté a jen ziidka nabyva
vlidného vyrazu. Vysmiva se
Bohu a celému svétu, protoze
je nespokojeno samo se sebou
a se v§im okolo. V této toniné
zazniva ptiprava na
sebevrazdu.
Hdur | Drsny a Charakter nepfijemny, Siln¢ zabarveny, oznamuje
plactivy. tvrdy a neliby a navic divoké vasné tvotené
ledasco zoufalého. nejoslnivej$imi barvami:
hnév, zufivost, zarlivost,
Silenstvi, zoufalstvi.

hmoll | Osamély a Divny, pochmurny a Trpélivost a tiché vyckavani,

melancholicky. | melancholicky, proto se vztahuje se k jisté

také objevuje tak ziidka. A
snad také proto ji staii

odevzdanosti na vali Boha.
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Rekové vykazali ze svych
chramn.

Na sklonku renesance doslo k vyznamnym zméndm v harmonickych
koncepcich. Dur-mollova tonalita zacala nahrazovat modalitu, zatimco vyrazové
pfiznacné rysy moda a kli¢h byly redefinovany. Prestoze zadny z teoretikli nebo
skladateli neprohlaSoval, Ze by mody nebo klice nemély expresivni moc, mnoho z nich
zpochybiiovalo platnost spojovani specifickych afektii jednotlivymi mody nebo klici,
jak bylo tradi¢né délano. Johann Kuhnau si stézoval, ze ,,mnoho hudebnikl slepé véii
v to, ze kazdy modus ma urcity efekt™ a David Heinichen zdiraznoval, ze ,,stejna slova
a afekty mohou byt vyjadieny rtiznymi a nékdy 1 opacnymi téninami“. Johann Joachim
Quantz zdaraznil, ze afekt neni mozno vyjadfit jednim hudebnim parametrem a zéroven
nevyloucil vyjimky: “... a moll, ¢ moll, dis dur a f moll vyjadiuji melancholicky afekt
mnohem Iépe nez jiné mollové toniny. Ostatni durové a mollové toniny se naproti tomu
pouzivaji k milym a ariosnim kousktm...tvrda tonina se obvykle pouziva k vyjadieni
veseli, vaznosti a vzneSenosti, naopak mekka tonina k vyjadreni lichotnosti, melancholii
a néznosti. Toto pravidlo v§ak miiZze mit vyjimky, a proto je nutné vzit na pomoc dalsi
znaky..."

Autorita tradi¢nich modi nebyla jedinym stiedem zajmu hudebni teorie. Do
diskuzi se také dostavala otazka jejich typického expresivniho obsahu. Rada hudebnich
teoretikd jako napf. Joachim Burmeister, jeho soucasnik Sethus Calvisius nebo Andreas
Herbst pfiznali, Ze se jim nepodafilo objevit specifickou moc riiznych modu jak je
uvadéji starSi prameny, ale vSimli si, Ze skladatel dokonce mize vyjadfovat rtizné city
pouzivanim stejného modu. Johann Joachim Quantz poukazuje na skutecnost, ze
rozdilnost starych modii byla natolik velkd (dérskd ma ve svém pribéhu velkou
sekundu a sextu, zatimco frygickd malou sekundu a malou sextu), Ze pfisuzovani
zvlastnich vlastnosti a afektl témto modim je vice opodstatnéno nez v jeho dobé, kdy
stupnice vSech durovych a mollovych ténin si byly vice podobné. Nicméné 1 sam autor
rozdilnym G&inkam jednotlivych tonin v&fil.2

Piesto ncktefi barokni hudebni teoretikové pokracovali v doporucovani

peclivého vybéru modu a téniny pii zhudebiiovani textu, pricemz Casto uvadeéli seznam

" Quantz, J. J.: Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére zu spielen. Berlin, 1752. Ces. piekl.
,,Pokus 0 navod jak hrat na pfi¢nou flétnu*. Praha: Supraphon, 1990. Kapitola XI. ,,V§eobecné o dobrém
prednesu ve zpévu a ve hie®, str. 84, § 16 a kapitola XIV. ,,Jak hrat Adagio®, str. 105, § 6.
2 .

Ibid.
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expresivnich typickych znaki rdznych modt, dokonce i tehdy, kdyz platnost takového
seznamu byla n¢kdy ve stejném pojednani zpochybilovana. Herbst ve svém
nejslavnéj$im spise Musica poetica skladateli navrhoval, aby jako prvni prozkoumal
vyznam textu a potom vybral vhodny modus, nebot’ podle n€j vSechny mody nejsou
vhodné pro vSechny texty, kdyz nékteré jsou radostné a nékteré smutné. Rozebird
vyrazové charakteristické rysy vSech dvandcti modi a pfipojuje seznam afektivni slov.

Determinujicim faktorem v hudebnim vyjadfovani afektd se postupné stavala
prirozenost (natura) skladatele a obecenstva a zacala vytlacovat preferovani védecko-
teoretického zkoumani hudby (scientia). Barokni skladatel namisto toho, aby se
omezoval na hudebni rafinovanosti, snazil se vyjadfit textové nebo jinak inspirované
afekty prosttedky, které byly tésnéji spjaty s pfirozenym vyjaddienim. Ty potom nalézal
v principech a procesech rétoriky. A tak neni piekvapujici, Ze humanisticky orientovana
hudebni disciplina shledala rétoriku idedlnim vzorem pro rozvijeni jeji afektivni
expresivity, spiSe nez casto si odporujici koncepce modalnich nebo téninovych
charakteristik.

Béhem 17. stoleti dur-mollova tonalita byla stale vice pfijimana, i kdyZ ne vzdy
s velkym ohlasem.! Nicmén& ve vrcholné fazi baroka bylo vytvoreni uvédomélého
pouziti funkéniho moderniho dur-mollového harmonického systému dokonceno.
Zacinajici 18. stoleti pokraovalo v rozvijeni racionalistické afektové teorie a o

charakteristice tonin na zéklad¢ jejich afektové obsahu psali dalsi hudebni teoretikové.

5.3 Afekty a nauka o intervalech

Nauka o afektech byla s naukou o intervalech spojovdna prevazné na zaklade¢
matematickych vypoctl, a proto piiklady vtomto sméru nachazime piedevSim u
hudebnich teoretikil, kteti se zabyvali afektovou teorii po matematické strance. Jednim
z nich byl i Agostino Steffani’, ktery ve svém traktitu Quante certezza habbia da suoi
principii la musica zroku 1695 zkoumal vztahy intervald a afekti a daval je do
souvislosti s kartezianskym ucenim o Zivotnich duSich. Oktava a kvinta podle n¢j
zivotni duchy roztahovaly — oktdva vice, nebot’ jeji proporce jsou vétsi (1:2), zatimeo

kvinta pro mensi poméry (2:3) méné. Cim vice se proporce omezuji, tim méné se

' Pozn. Napiiklad Spiess stale nadiazuje 12 cirkevnich modi nad dur-mollovym tonalnim systémem.
* Agostin Steffani (1654-1728), italsky eklektik, diplomat a skladatel.
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mohou roztahovat. Pti velké tercii (4:5) citime néco smiSeného, ale stale cosi vic nez u
malé tercie (5:6), protoze $estina je méné z celku nez pétina. Cim vice se od Sestiny
vzdalujeme, tim vice se zivotni duchové scvrkdvaji a ¢im jsou intervaly mensi, tim vice
vzristd nd$ odpor, ktery citime. Skladatel by mél podle Steffaniho pii kompozici
postupovat podle matematickych vypoctl, aby nasel postupy, kterymi dosdhne u
posluchace zadaného ucinku, tedy vyvolani piislusnych afektt. (Polék, 1974)
Mattheson ve smyslu Descartesovych teorii zddal pro vyjadieni afektu radosti
velké a zvétSené intervaly, pro smutek naopak intervaly malé, tak jak to souviselo
s rozSifovanim nebo zuzovanim zivotnich ducht. Dale zpracoval tabulku intervalu,
které¢ odrazeji jednotlivé afekty: napi. Cista kvarta — fanfary, Cistd kvinta — odvaha,
zvétSena kvinta — zadonéni, mala sexta — né€Znost, velka sexta — VCSCIOStl, aniz by své
teorie jakymkoliv zptisobem zdivodnil. Johann Joachim Quantz rozebird problematiku
vztahu interval a vasni v kapitole XI. ,,VSeobecné o dobrém piednesu ve zpévu a ve
hie*: ,Vasen rozezndvame podle toho, zda jsou intervaly mezi notami blizké nebo
vzdalené a zda se noty maji vazat nebo artikulovat. Vazanymi a blizko sebe lezicimi
intervaly se vyjadfuje mazlivost, melancholie a néZznost; kratce odsazovanymi notami
nebo velkymi skoky a rovnéz figuracemi, v nichz je vzdy za druhou notou tecka, se

vyjadfuje veseli a smélost.«?

5.4 Metrum, rytmus a tempo

Rytmus, metrum a tempo byly uZz od antiky zkoumdany a vysvétlovany podle
svych afektivnich vlastnosti, nebot’ se stejné¢ jako u intervalti jednalo o ,,numerické

3 Pfevaha dlouhych slabik podle antickych filozoft a rétort vytvéaiela vzneseny

vyrazy
rytmus a umirnénost, Casty vyskyt kratkych slabik vzruSoval a vedl k nezkrotnosti.
Podobné uinky mély mit i rytmické modely zacatku nebo zavéru verSe, umisténi
pauzy, jeji délka a podobné. Ackoliv v renesanci byla zdiiraziiovana dilezitost rytmické
rozmanitosti v kompozici, divod jeji dulezitosti spocival predevSim v touze potésit

(oblectatio) posluchace riiznorodou a zaroven vyvazenou kompozici. Jako v ostatnich

! Mattheson J.: Kern melodischer Wissenschaft. Hamburg 1737. In Bartel: Musica poetica: Musical-
Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997.

2 Quantz, J. I.: Versuch einer Anweisung, die Flite traversiére zu spielen. Berlin, 1752. Ces. preklad
,»Pokus o navod jak hrat na pti¢nou flétnu“. Praha: Supraphon, 1990.

* Uz Quintilianus tvrdil, Ze vrcholu dokonalosti v hudbé miizeme dosdhnout spise dusevni cestou,
prosttednictvim ¢isel, nez smysly, sluchem.
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oblastech barokni kompozi¢ni teorie, diiraz se z rytmické varietas presouval na touhu
zobrazit a vzbudit afekty. Podobné jako jiz zmiflované hudebni parametry, byly i tyto
rytmické a tempové zkoumdany pod vlivem nauky o temperamentech, ptfi¢emz bylo
vSeobecné proklamovano, ze zatimco sangvinické a cholerické osobnosti obecné
preferovaly rychlejsi tempo, vazné a pomalé skladby vyhovovaly spise melancholikiim
a flegmatiktim.

Barokni hudebni teoretikové se pfedevsim vénovali spojeni tempového oznaceni
a urCitého afektu. Andreas Werckmeister o nich hovofil primérné jako o urceni afekti.
Michael Praetorius podporoval tento nazor a navrhoval, Ze oznaeni jako forte nebo
piano, presto, adagio nebo lento slouzi k vyjadreni afektti a dojeti posluchace (Bartel,
1997). Johann Mattheson rovnéZ podporoval skladatelovo zaméteni na zamysleny afekt
pii vybéru tempového znaceni: ,,Tento t¢el musi byt vzdy uvédomély, kdyz skladatel
uréuje své adagio, andante, presto, atd. Pak jeho dilo bude usp&chem.“' V provéfovani
rozsahlych a dulezitych instrumentalnich forem mohl skladatel podle néj ucinit jasnéjsi
vyjadieni afektl, stejné¢ jako rozdeleni hudebni ,feci* (Klang-Rede), pokud zvoli
spravné tempo. Mattheson napiiklad navrhuje spojeni adagia se smutkem (Betriibniss),
lamento s natkem (Wehlklagen), lento sulevou (Erleichterung), andante s nad¢ji
(Hoffnung), affetuoso s laskou (Liebe), allegro s utéchou (7rost) a presto s zadostivosti
(Begierde).” Rovnéz podle Johana Joachima Quantze je hlavni afekt urGovan slovem
umisténym na zacatku kazdého kusu — napt. Allegro, Allegro non tanto, - assai, di
molto, - moderato, Presto, Allegreto, Andante, Andantino, Arioso, Cantabile, Spiritoso,
Affettuoso, Grave, Adagio, Adagio assai, Lento, Mesto a mnoha dalsi. ,,Jsou-li vSechna
tato slova pouzita s dobrou tivahou, vyjadiuji zvlastni pfednes v interpretaci, nehledé
k tomu, ze mlze obsahovat kazdy kus s vySe uvedenymi charaktery riiznou smeés
patetickych, veselych, majestatnich nebo Zertovnych myslenek.

Podle Matthesona teckované tony znély svéze a zivé a dokonce mohly
vyjadfovat 1 siln&j$i afekty, naopak dle Johanna Joachima Quantze teckované a
vydrzované noty mély reprezentovat vaznost a pateti¢nost, dlouhé ptlové a celé noty

vlozené¢ mezi rychlymi zase odkazovaly k majestatnosti a vzneSenosti. Kratké noty,

"', Solchen Zweck muss sich auch der Componist bey seinem adagio, andante, presto etc. vor Augen
setzen: so wird ihm die Arbeit gerathen.” Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg,
1739. Facs. ed. Kassel: Barenreiter Verlag, 1954, 11. dil, kapitola 13. Von den Gattungen der Melodie und
ihren besonderen Abzeichen, str. 233, § 137.

2 Ibid. II. dil, kapitola 12. Vom unterschiede zwischen den Sing- und Spiel-Melodien , str. 208, § 34.

* Quantz, J. J.: Versuch einer Anweisung, die Fléte traversiére zu spielen. Berlin, 1752. Ces. pieklad
,,Pokus 0 navod jak hrat na pti¢nou flétnu“. Praha: Supraphon, 1990, str. 184.
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osminy, Sestnactiny nebo Ctvrtky v allabreve Quantz spojoval s veselosti (Lustige),
naopak pro majestatnost (Prdchtige) byly podle n¢j vhodné dlouhé noty, béhem nichz
byly ostatni hlasy v rychlém pohybu, popiipadé noty Sestnictinové. Obcas skladatel
mohl podle Quantze u teckovanych not pouzit trylek. Smélost (Freche) méla byt nejlépe
vyjadiena notami, kde za druhou nebo tteti je tecka, nakonec lichotnost ¢i lichotivost
(Schmeichelnde) mohla byt zndzornéna stupnovité stoupajicimi nebo klesajicimi
vazanymi notami stejné jako synkopami.'

Mattheson si rovnéz v§imal toho, jaké metrum se hodi pro vyjadreni ptislusného
afektu. Tak podle vzoru staré fecké prozodie psal o tom, ze spondej je vhodné pouzit

3

tehdy, kdyz chceme: “...komponovat néco zbozného, vazného, pokorného a ptitom
lehce pochopitelného®, Ze ,,podstata jambu je mirn¢ veseld, ne vSak undhlend™ a
»trochej...svymi zvuky nevyjadiuje mnoho ostrého nebo nepoddajného..., ma v sobé
néco satirického, ale hodn& nevinného, nic vazného ani kousavého*®. Antickd metra a
jejich moznosti vyuziti v hudbé zkouma ve svém traktatu De poematum cantu et viribus
Rhytmi (1673) i Isaak Vossius®, pfi¢emz podrobné udaval jejich afektové vlastnosti.
Daktyl byl podle néj ,,p¢kny a pfijemny, ¢i opravdu duastojny a skvély*, trochej naopak
vidél jako ,,chaby a zzenstily (zpocatku prudky, rychle vSak zmalomyslni), a tudiz
vhodny k vyjadieni mirnych a zamilovanych afektg*.*

Stejné jako tempova oznaleni, tak 1 typické rytmické znaky tanecnich forem

pomdhaly vyjadfovat afekty. Mattheson to =zdiiraziioval pii rozpracovavani

charakteristickych baroknich forem’:

La Menuet: Neni jiného vhodného afektu nez umirnéné veselosti (mdssige
(mirné tempo, ve Lustigkeit).

ttidobém taktu)

' Ibid.

2, ..wenn man etwas anddchtiges, ernsthafftes, ehrerbietiges und dabey leichtbegreiffliches setzen

wollte.” Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Birenreiter
Verlag, 1954, 11. dil, kapitola 6. Von der Linge und Kiirze des Klanges, oder von Verfertigung der Klang-
Fiisse, str. 163, § 7.

»Die Eigenschafft des Jambi ist mdssig lustig, nicht fliichtig oder rennend" 1bid. str. 165, § 17.

,Der Trocheus oder Chéraus...driickt, im melodischen Verstande, mit den Klingen nicht viel spitziges
und sprodes aus, ..., hat ... zwar was satyrisches, doch ziemlich-unschuldiges an sich, nichts ernsthaffen
noch beissendes.* 1bid. str. 165, § 19.

3 Isaak Vossius (1616-1689), nizozemsky uéenec a shromazd'ovatel rukopisii, tidajné ve své dob& vytvofil
nejobsahlejsi soukromou knihovnu.

* Serauky, W.:, Affektenlehre. In Musik in Geschichte und Gegenwart, dil I, 1949 — 1951, str. 117.

> Srov. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739, facs. Kassel: Birenreiter Verlag,
1954, 11. dil, kapitola 13. Von den Gattungen der Melodie und ihren besonderen Abzeichen, str. 211-235.
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Gavotta: (mirné
tempo, zpravidla ve

ctyfdobém taktu)

Hlavnim afektem je skutecnd jasava radost (jauchzende Freude).

Bourrée: (zivy,

v sudém taktu)

Jeho pravym charakterem je spokojenost (Zufriedenheit),
zaroven néco bezstarostného a klidného (etwas unbekiimmertes
oder gelassenes), trochu nedbalého (nachldssiges), pokojného

(gemdchliches), ale rozhodné nic neptijemného (unangenehmes).

Rigaudon:
(rychlé tempo,

v sudém taktu)

Jeho charakter je tvofen jakoby z ,.hravého zertu (tdndelnden

Schertz).

La marche:
(pochod, nejéastéji
ve dvoudobém nebo
ctyfdobém taktu,

alla breve)

Obsahuje néco heroického (heldenmiithiges) a nebojacného
(ungescheutes), presto neni divoky a uspéchany (wildes oder

lauffendes).

Entrée (intrada)

Musi byt pfednesen vznesenym a majestatnim zplisobem
(erhabene und majestdtische Wesen), avSak ne ptesprilis

pompézn¢.

Gigue, Loure,
Canarie, Giga:
(tfidoby tanec
rychlého tempa)

Bézny ¢ili anglicky gigue maji charakter prudké a kvapné
horlivosti (hitzig und fliichtig Eifer) a hnévu (Zorn), ktery rychle
ptejde. Loure, ktery je pomaly a pterusovany, odkazuje

k néCemu pySnému a namyslenému (stolz, aufgeblassen),
Canarie musi vykazat patficnou zadostivost a hbitost (Begierde
und Hurtigkeit), italska giga je charakteristickd velkou rychlosti
a mrStnosti (Schnelligkeit oder Fliichtigkeit).

Polonaise: (tfidoby
takt, mirné tempo,

slavnostni raz)

Je vhodna pro text obsahujici uptimnost (Offenherzigkeit) a

volnost (freies Wesen).

Anglaise: (rychlé

Hlavnim afektem je svéhlavost (Eigensinn).

tempo)
Le Passepied: Jeho charakter je velmi blizky lehkomyslnosti (Leichtsinnigkeit),
(rychlé tempo, ale nalezneme v ném rovnéz jisty neklid (Unruhe) a vrtkavost

v lichém taktu)

(Wanckelmiithigkeit).
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Rondeau: V rondu vladne stateCnost (Standhafftigkeit) ¢i dokonce trvala

davéra (festes Vertauen).

Sarabanda: Nevyjadiuje zadné jiné afekty nez ctizadost (Ehrsucht).

(volného tempo,

tiidoby takt)

Courante: (mirné Afekt, jenz by mél z courante vychazet, by méla byt sladka
rychlé tempo a nadgje (siisse Hoffnung), nebot’ je v ném néco odvazného,
ttidoby takt) vytouzeného a rovnéz néco potésujiciho.

Allemande: (v Ma podobu spokojeného a radostného ducha (zufrieden und

trictvrtecnim taktu a | vergniigt Gemiith), ktery si libuje v dobrém tadu a klidu.

rychlém tempu.

Rizné tanecni zanry mély ztélesiiovat afektivni znaky, ale na rozdil od
renesancni suity orientované na varietas, barokni suita byla sledem tanecnich Cisel
sefazenych a urcenych afektem. Ve véku, kdy vSechny hudebni kompozice byly
orientovany na vyjadfovani a vzbuzovani afektd, vzajemny vztah mezi specifickymi
tanci a jejich afekty vyustil v tane¢ni formu zaujimajici pfevazujici roli ve vytvareni jak
svétské, tak 1 duchovni instrumentalni a vokalni hudby.

Na konci II. dilu své knihy Der Vollkommene Capellmeister (1739) pripisuje
Mattheson specifické afekty také jednotlivym instrumentalnim formam, predevSim
francouzskym tanctim, které byly beztak Casto charakterizovany jako soucast dvornich
baletl. V ptedehrach (Ouverture suite) je ,,princip radosti* oznacovan nadpisy jako Joie
(radost), Réjouissance’ (veselost), Allegresse (radost), Badinage (Zertovani),
Complaisance (zalibeni) nebo Les Plaisirs (potéSeni). K oznaceni opacného polu
k radosti - natek (Plainte) bylo v této pfevazné optimisticky naladéné dobé jen malo

ptilezitosti.

" Pozn. Orchestralni kusy s titulem La Réjouissance psali takovi skladatelé jako Johann Sebastian Bach,
Johann Sigismund Kusser (1660 — 1727), Georg Friedrich Hiandel a Reinhard Keiser (1674 — 1739).
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6. Vyjadrovani afektii v renesan¢ni a zejména barokni hudbé

6.1 Vokalni a vokalné instrumentalni hudba

6.1.1 Italsky madrigal a musica reservata

Se wvzristem dileZitosti lingvistickych disciplin v renesanci a zaroven s
postupnou ,.humanizaci“ hudebniho mysleni zacal nahrazovat klasicko-sttedovéky
vyznam spekulativni hudby novy diiraz na vyjadiovani textu.! Ve 2. poloving 16. stoleti
se hlavné v Italii a jiznim Némecku objevuje novy styl a interpretacni praxe ve vokalni
hudb€é a capella nazyvany musica reservata. VyznaCoval se predevS§im cCastym
pouzivanim chromatickych postupti a snahou o silné emociondlni vyjadieni zpivaného
slova. Mezi hlavni ptedstavitele patii Nikola Vicentino, ktery o tomto stylu pise ve
svém L'antica musica ridotta alla moderna prattica (1555), plodny tvirce madrigali
Philippe de Monte a ptedevS§im Orlando di Lasso, prosluly a vSestranny skladatel
pusobici v Mnichové, jehoz Prophetiae Sibyllarum (okolo 1650) mize reprezentovat
jeden z vrcholt musici reservaty.

Prestoze spousta tehdejSich teoretiki a hudebnikli obhajovala hudebni
vyjadiovani afektl nachazejicich se v textu hudebnich dél, jejich zajem zpocatku nebyl
ani tak ve snaze dojmout posluchace, jako vyjadfit slova ¢i text hudebnimi prostredky.
Skladatelé madrigalti 16. stoleti jako Jacques Arcadelt (1505-1568), Adrian Willaert
(okolo 1490-1562) ¢i Luca Marenzio (asi 1553-1599) zacali ve svych kompozicich
pouzivat také specifické kompozi¢ni prosttedky pro hudebni vykresleni urcitych slov,
napt. se slovem ,,bézet* se Casto objevovaly rychlé tony, slovo ,,smich* reprezentovaly
pasaze s rychlymi béhy, naopak ,,vzdech* byl imitovan poklesem toénu o stupen dold,
,vychod slunce* byl spojovan se stoupajici melodii a slovo ,,hotkost™ bylo vdzédno na
uziti disonanci. Jednalo se o techniku zvanou madrigalizmus®, Uzce spojenou
s pouzivanim hudebné rétorickych figur. Skladatel mél ¢asto za ukol zndzornit v textu
se nachazejici objektivizované afekty kompozi¢né technickymi prostiedky (sensus

textum exprimere, affectus exprimere). Piikladem muze byt sbirka madrigala italského

! Pozn. Kompozice prvnich polyfonikii jako Guillauma Dufaye (1397-1474), Josquina Despreze (1440-
1521) ¢i Pierluigiho Palestriny (asi 1526-1594) ale pravdépodobné spise sledovaly pfisna pravidla
kontrapunktu, nez aby se zamétovaly na vyjadfovani textu ¢i afektd, které text vyjadioval.

% Pozn. Tato technika byla rovnéZ oznadovana word-painting (slovomalba), a nevztahovala se &isté na
madrigal, ale nachazela se i v jinych vokalnich dilech tohoto obdobi. Viz kapitola 2. ,,Orientace baroknich
kompozi¢nich prvkil a postupil na reprezentaci a vzbuzeni afektu‘ této prace.
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skladatele Oraza Vecchiho (1550-1605) Selva di varie recreationi a 3 — 10 voci a
zvlasté potom Veglie di Siena ovverio i varii amori della musica moderna a 3 — 6 voci z
roku 1604, kde hudebné vykresluje rozmanité charaktery a afekty jako umore grave
(vazny), allegro (radostny), dolcente (sladky), lusinghiero (lichotivy) nebo affettuoso
(milujici) (Pich, 1892). Musica reservata a italsky madrigal pozdni renesance nam tak

poskytuji vymluvna svédectvi o hudebnim znazornovani afektt.

7 owor

6.1.2 Barokni opera jako hudebné rétoricky Zanr

Vznik svétského a hudebniho dramatu okolo roku 1600 pfinesl moznost spojit
afekty s temperamenty, charaktery, mysSlenkami a déjem a pfivést je tak na scénu. Jako
ostatni druhy a zénry umeéni i opera se stala rétorickym zanrem, ktery mél pomoci
feCnickych metod dojmout posluchace. VSechny tii komponenty opery — text, hudba a
vizualni stranka mély ,,vzdélavat™ a zuSlecht'ovat posluchace.

V fec€nictvi je argument podle Aristotela rozdélen na tfi Casti: ethos, logos a
pathos. Aristoteles véril, Zze pathos je soucasti hudby, jenz miize dojimat posluchace
stejnym zpusobem jako fecnik svym projevem. Stejné tak i hudba opery zahrnujici
standardni hudebni a rétorické prostiedky se obracela k posluchacim zplsobem
pathosu. Text s vymluvnou poezii a ideou bozského prava kréle, slavy a cti obsahovaly
argumenty logosu a spojeni urcitych typti charakterti s uréitymi typy zpévakt pracovaly
zase na principu ethosu.' Tento aristotelovsky pohled na operu byl pomérné b&zny u
prvnich opernich skladatelt a libretisti konce 16. stoleti. Predstavitelé slavné florentské
cameraty, kteti své mySlenky odvijeli od antickych autort a snazili se o oziveni feckého
dramatu® piedpokladali, e hudba ma schopnost vzbuzovat emoce, jak jiz popisovali
staii Rekové. Vznik prvnich oper byl navic spojen s humanistickym vlivem

renesanénich teoretikil jako Galluse Dresslera’ a humanistickych basniki jako Ottavia

! Pozn. Pro italského loutnistu, skladatele a hudebniho teoretika Vincenza Galilea (1520-1591) uZ nejsou
mirou ¢loveéka gesta némého, ale herecké vykony, ptedevs§im comedia dell’art, komedie s pfedem danym
déjem a typickymi postavami jako Harlekyn, Kolombina, Pantalone a dalSich, plnd vtipu a
pantomimickych Zerti, ktera svého vrcholu doséhla v poloving 16. stoleti v severni Italii (Zoltai, 1983).

% Pozn. Na podatku renesance zavladlo bezmezné nadSeni pro vie, co pochazelo od Reki a Rimand.
Hudebni teoretikové se pokouseli vzkfisit a uvést v praxi feckou hudebni teorii pies to, Ze vse, co bylo
znamo o fecké hudb¢, byla pouha teorie. Hudebni revoluce spocivala v tom, Ze doslo k pokusu o spojeni
antické teorie s Zivym uménim doby.

? Pozn. Gallus Dressler roku 1563 rozdélil hudbu podle fe¢i na exordium, medium a finis, coz pozdgji
rozvinul Mattheson na ¢asti narratio, propositio, confirmatio, confutatio a conclusio.
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Rinucciniho ', ktefi také vyzdvihli ulohu slova a textu a nadfadili je nad hudebni sloZku.
Stejny ndzor na vztah hudby a slova nalezneme i u Claudia Monteverdiho, jenz se pii
své tvorbé fidil zasadou, Ze ,,fe¢ ma byt panem, ne sluhou harmonie.?

Vzhledem k diilezitosti textu v operni tvorb¢ se stal velmi vyznamnym ¢lankem
operni tvorby libretista, ktery se staral a dbal o srozumitelnost a rozmanitost hnuti
mysli. Za vrchol v tvorbé libret barokniho dramma per musica byvaji povazovana
vysoce stylizovana a vymluvna dila Metastasia’, kterd byla b&hem celého 18. stoleti
zhudebniovana skladateli mnoha ndrodnosti. Vice jak osmdesat skladateli vcetné
Georga Fridricha Héndela, Johanna Adolfa Hasseho, Giovanniho Battisty Pergolesiho,
Leonarda Vinciho, Leonarda Lea ¢i Johanna Christiana Bacha napsalo hudbu pro jeho
dramata Artaserse a Allesandro nell’Indie. Metastasiova libreta maji emocionalni a
lyricky zaklad, pouzivaji vymluvny jazyk a jsou postavena na klasickych antickych
charakterech, které spiSe nez lidi z masa a krve pfipominaji abstraktni hrdiny, ktefi se
sami do ¢inli nepoustéji, ale spiSe jen fesi vzniklé situace. V jeho recitativech se hovoii
o kralovskych hodnotach a mravnosti po vzoru rétorickych principli a v ariich se casto
setkdme s metaforami. Ty byly velmi efektivni, pokud byly pouzivany stiidmé, ale
Castym vyskytem se nakonec staly pouhym klis¢, kdyz v kazdé opefe byl hrdina
prirovnavan k zajatému lvovi, hladovému tygrovi nebo kormidelnikovi vrzenému do
boufe. V rukou nezkuSenych skladateld tak byly tyto texty Casto zhudebiiovany
plytkymi melodiemi bez vétsiho vyznamu.

Estetika v obdobi baroka v druhé polovin¢ 17. stoleti postupné upadala v
zapomnéni a s ni 1 zakladni princip Monteverdiho koncepce, ktera byla postavena na
syntéze nejriznéjSich harmonickych vytézki pozdné renesancni polyfonie s pevnym
fddem harmonické zakonitosti. Jeho chromatika vrasta organicky do tonalni sazby a
Casto se dostdvda i nad trojzvuk; jeho Ctyfzvuky uz nejsou pouhym druhotnym
produktem melodického pohybu hlast, nybrz soucasti harmonické patete skladby.
Jejich disonantni charakter je povySen na vyrazovy prostfedek a soutéZi s napétim,
obsazenym v disonantnich trojzvucich jako zvétSeny kvintakord, trojzvuky obsahujici
tritonus apod. V bel cantu text ztraci svou predchazejici estetickou funkci a opét se

dostava do sluzeb hudby. A pravée timto zpisobem se za¢ina uplatiiovat princip, ktery se

! Ottavio Rinuccini (1562-1621), italsky basnik, dvofan, povazovan za prvniho operniho libretistu -
Daphne, 1597.

% Pozn. Nazor pochazi ptimo od Platéna, aviak vztahuje se na dilezity kompoziéni princip nového
hudebniho dramatu, na ,,zhudebnéni* tragédie, kterou Platon zakazoval.

3 Metastasio (1698-1782), italsky basnik a spisovatel, vlastnim jménem Pietro Antonio Domenico
Trapassi.
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od zacatku skryval v renesan¢ni hudebni teorii: princip prozivani hudebné vyjadienych
citli, princip autonomnosti hudebniho uméni. Dobova hudebni estetika samoziejmé
hodnotila tuto novou uméleckou praxi prozivani afekt velmi odlisné.

V 18. stoleti to byla opera seria, jez vznikla v Neapoli, ktera vytvoftila
nejsouvislejsi paradigma se zavedenim individudlnich afekti a jejich jasnym rozlozenim
v opete. Rekonstrukce rétorického decoratia v opete 18. stoleti ukazuje staticky aspekt
afektli, diiraz na hledani spravnych loci topici v arii spojeny s vybérem vhodného afektu
a adekvétni hudebni kompozice." Dynamicky aspekt je spojen s dramatickou hodnotou
afekti bud v postupném potfadi nebo simultdnnim polozeni vedle sebe. Ptikladl
simultdnniho polozeni afektli vedle sebe v tomto typu opery najdeme jen velmi malo,
divodem bylo jen fidké pouzivani sbori a velika zaliba v ariich.

Rovnéz chramové vokalni hudba se neomezovala jen na archaické a odiikavé
styly, ale vyuzivala i prostfedky svétské hudby, hlavné opery (stylus theatralis). V roce
1721 luteransky teolog Gottfried Scheibe uvetejnil hudebni traktat nazvany Zufdllige
Geddncken von der Kirchenmusik, ve kterém neschvaloval Utoky zwinglidnd, kteti
odmitali zahrnuti stylu theatralis do chramové hudby. Adolph Scheibe podpofil
parodovani operni hudby pouzitim duchovniho textu misto ptislusného svétského slovy:
»Nevim, pro¢ by opera sama meéla mit prdvo dojimat nas k slzdm, a pro¢ toto neni

vhodné u duchovni hudby*.?

6.1.2.1 Doprovazena monodie a recitativ

Uvahy ¢&lent florentské cameraty vedly k jednomu z méla piikladd v historii
hudby, ve kterém byl zanr vlastné védomé vymyslen spiSe, nez Ze by se vyvinul
organicky z toho, co existovalo pfed nim. Giovanni de Bardi (1534-1614), Jacopo Corsi
(1561-1604) a ostatni ptfedstavitelé zacali trvat na tom, Ze hudba by méla vyjadfovat
celé myslenky a ne jen vykreslovat jednotliva izolovana slova. Kompozi¢ni prosttedky
renesan¢niho madrigalu vSak tomuto ucelu nemohly slouzit. Princip mnoha hlasi
zpivajicich Casto rtizné texty v rtiiznych melodiich nemohl spliiovat pozadavek na jasné

a zfetelné vyjadieni textu. Florentska camerata hlésala, Ze v polyfonni hudbé, kde

' Viz kapitola 9.2.1.1 ,,Loci topici v hudebné rétorickém procesu® a 9.2.1.2 ,.Loci topici v praktickych
ukazkach Davida Heinichena“ této prace.

* Bartel D.: Musica poetica: Musical- Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska Press, 1997, str. 34.
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soucasn¢ zaznivad nékolik rovnocennych hlasi a kazdy znich v daném okamziku
piednasi jina slova, je text ,,barbarsky obétovan hudbé*. A tak tito pritkopnici operniho
zanru az doposud platnou hierarchii nadvlady hudby nad slovem (textem) zacali
prevracet. Ucinili text nejdilezitéj$i Casti vokalniho dila, ktery méla hudba pouze
podporovat a dopliiovat a zah4jili tak éru barokni hudby.

Na pielomu 16. a 17. stoleti se také pod vlivem pozadavku florentské cameraty
na zfetelnost textu objevuje od zdkladu novy zplsob hudebniho projevu — monodie,
kterd se stala vychodiskem veskerého novodobého hudebniho vyrazu, a od niz vede
pfimé linie nepfetrzitého vyvoje aZ po dnesni dobu.' Tendence svéfit nejdilezitéjsi
melodii vokalnimu hlasu a ostatni hlasy tlumocit hudebnimi nastroji sice nebyla sama o
stoleti - avSak jednalo se o ¢ist¢ melodicky zptisob hudebniho mysleni, charakteristicky
pro dobu gotickou. Ten spocival v tom, Ze posluchac sledoval jednotlivé hlasy v jejich
horizontalnim prabchu a teprve v druhé fad¢ dbal souzvuki, které mezi nimi celkem
ndhodn¢ vznikaly. Melodie v monodii odpovidala pfirozené deklamaci textu,
zdiraziiovala pfirozeny rytmus feci a akcentuaci sklddané po vzoru antického
fecnického proslovu. Recitativ byl — opét pod dojmem cetby staroteckych autorit —
zpivan svasni a vzruSenim, znély v ném vykiiky i Sepot a byl doprovazen také
hereckym gestem. Pro kompozice tohoto druhu byly voleny predevsim texty vzrusené a
citové velmi vypjaté. Text mél prednost pied hudbou, slova méla byt slySena jasné a
zfeteln¢ a celd opera byla nazirana jako drama s hudbou nebo drama pies hudbu
(dramma per musica). Vysledkem bylo zrozeni recitativu, ktery mél mnohem blize
k hudebni te¢i nez k hudbé samotné. Rozvoj takové deklamaéné hudebni formy
umozioval teoretikim vytvaret rozséhla spojeni s rétorikou. Jacopo Peri (1561-1633) za
idealni deklamacéni styl hudebniho dramatu poklada recitacni zpisob pfednesu ve
starofeckych tragédiich, ktery je podle antickych hudebnich teoretikti ¢imsi mezi
vypravénim a zpévem. Peri se odvolavd na narodni jazyk: “Nas styl mize byt jen

‘42

takovy, aby odpovidal vyrazovym moznostem naSeho jazyka.“” a dale dodava:

»Pozoroval jsem vysSkové zmény hlasu a prizvukd, kterymi vyjadiujeme svou radost,

! Pozn. ,,Monodie je takovy zpiisob technické stylizace hudebniho vyrazu, pfi némz je ryze recitativné
propracovany a na basnické predloze do krajnosti zavisly solovy vokalni hlas podporovan
instrumentalnim akordickym doprovodem bez nejmensiho melodického vyznamu®. Hradecky, E.: Uvod
do studia tonalni harmonie. Praha: Supraphon, 1972, str. 100.

? Zoltai, D.: Dejiny hudobnej estetiky: Etos a afekt. Bratislava: Opus, 1983, str. 110.
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bolest i jiné duSevni zazitky, a pizpisobil jsem jim i bas...." Giulio Caccini (asi 1545-
1618) ve svém dile Le Nuove Musiche (Florencie, 1601) rovnéz pozadoval od zpévaki
cantare con affecto — recitativni zpév, ktery mél vyjadrit vSechny dramatické afekty
posluchacti vyvolavat afekty.

Claudio Montverdi ve svém uvodu k madrigalim zroku 1638 (Libro VIII.
Madrigali guerrieri e amorosi) rozeznava tifi hlavni afekty: hnév, umirnénost a
malomyslnost, kterym odpovidaly tfi slohy: stile concitato, stile temperato a stile molle.
Jeho kompozi¢ni uméni vyvrcholilo praveé v onom ,,afektovém® slohu stile concitato, se
kterym se u Giovanniho Battisty Doniho (1594-1647) setkdvame pod nazvem stile
espressivo, a jehoz pateticka sila a dramaticky ucinek (esprimere gli affetti) byly urceny
pouze pro jevistni provedeni. Monteverdi ve svém dopise vyzyva svého bésnika a
libretistu Alessandra Striggia, aby mu dodéval takovou poezii, kterou by mohl dojmout
posluchace.” Doni Z4dal, aby se pouZivala takova slova, ve kterych by byl zakladni afekt
jasné obsazen. U n€ho uz hudba nebyla pouhou sluzkou textu jako v zacatcich
monodického slohu, ale podle né¢j by mél byt v hlavni melodii jasné vyjadifen smysl
slov. Proto 1 afektovy zpév rozdélil podle stupiii ,,hudebné¢ afektové® sily do tii
kategorii na stile recitativo, stile espressivo a stile rappresentativo. Doni jiz také
konkrétnéji ptedepsal, jakym zplisobem by se mély v hudbé zobrazovat jednotlivé
druhy afekt. Podle ného se méla vytvaret takova hudba, kde by se vztah slova a tonu
ztvarnil podle novych, rozumu odpovidajicich pravidel. Ve svych teoriich vychazel
z feckého starovéku, ktery byl pro ného vzorem a na ktery chtél navazat. Také
pfednesové techniky byly vytvéafeny s ohledem na vzbuzovani afektli, napt. zpévak mél
pii smutnych afektech intervaly zpivat ,klouzavym* zplsobem, jak jesté pozaduje
Schiitztiv zak Christoph Bernhard.

Jakkoliv jednouch¢é byly zacatky rétorické afektové hudebni teci ve florentské
cameraté, je nesporné, ze dale se staly zakladem pro barokni hudbu, a to nejen vokalni,
operni, ale tuto rétoriku stoupajici mirou aplikovali i na hudbu instrumentalni, ¢imz

vznikala jakasi ,, instrumentalni hudebni fe¢* — Klang—Rede3.

" Ibid. str. 115, 116.

2 Krones, H.: Literaturwisschensachft und Musikwisschenschaft, Internet — Zeitschrift fiir
Kulturwissenschaften, 1998. Dostupny z WWW: <http://www.inst.at/trans/4Nr/krones. htm>.

3 Pozn. Klang-Rede (,,;hudebni fe¢) — termin pouZivany Johannem Matthesonem.
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6.1.2.2 Barokni arie

JiZ v prvni poloviné 17. stoleti dochazi k oddéleni recitativu od arie. Opera, ktera
byla zalozena na samych recitativech, postradala skutecné melodie a zacala byt po
hudebni strance nudna. Skladatelé proto zacali zatazovat kratké pisné, které se nakonec
a vzbuzovéani afektl obsazenych v textu. Zatimco recitativ byl nositelem déje a
posouval celou operu doptedu, arie se podobaly divadelnim monologiim. Objevovaly se
ve vrcholnych scéndch oper, oratorii a kantat, aby komentovaly nebo reflektovaly
prub¢h libreta. Zpévak arie se nesnazil rozvijet charakter, ale spiSe usiloval o zobrazeni
temperamentu postavy. Temperament charakteru byl pochopitelné pieduréen a béhem
celého déje zlstaval nezménén. Nahlé zmény v déji vedly k tomu, ze se postava
dostavala do Casto kontrastnich vasni. Nikoliv subjektivni, osobni ohlas, ale objektivni,
obecné platna reakce na situaci podminovala vysledny afekt, ktery zarucoval hudebni
jednotu arie, a tim ¢aste¢né mafil dynamicky hudebni nebo charakterovy vyvoj. Barokni
sklon kontrolovat pfirozené sily prostfedky pieklenovaci a jednotné formy vyustily ve
statickou da capo arii neptistupnou a odolnou dramatickému realismu. Rovnéz méla
platit zasada, Ze afekt ve stiedni Casti da capo arie se mohl do jisté miry zménit, avSak
vzdaleni se od plvodni jednoty vyrazu bylo pomérné malé a nevytvéielo vyrazngjsi
kontrast. Pfresto byly n€kdy v textu obsaZeny natolik kontrastni afekty, Ze mohly
ovlivnit celkovou podobu arie. Naptiklad v cetnych ariich Bachovych kantat je kontrast
zakotfenén v teologicky odvozeném paralelizmu casto podtrhujicim rozdil mezi
svétskym, existenénim pohledem a bozskou, eschatologickou' perspektivou. V arii Es
ist vollbracht (Je dokonano) z jeho JanouSovych pasiji, Bach stavi uvodni patosem
zatizenou lamentaci nad JeziSovou smrti (sekce A) proti propuknuti v jasot nad
Kristovym porazenim Satana (sekce B) (Bartel, 1997).

Skladatelské principy, které ovladaly dramatické a hudebni vztahy v 18. stoleti,
zaloZené na po sob¢ jdoucich ariich byly: varietds (rozmanitost), chiaroscuro (opozice)
a intreccio (napéti). Jednotlivé arie se mély liSit charakterem, tedy mély nést rizné
afekty a reprezentovat rozdilné typy.”

Skladatel 18. stoleti musel vénovat nesmirnou pozornost velkému mnoZzstvi typt

a afektd jak z pohledu ptedstavitele, tak z pohledu postupu arii. Vzhledem k tomu, Ze

' Pozn. Eschatologicky - tykajici se poslednich véci svéta a ¢loveka.
? Pozn. Napiiklad bylo zakazano zahrnovat juxtapozici impulzivnich arii v nasledném potadi.
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kazdy typ arie byval stylizovan podle patficnych konvenci spojovanych s danou emoci,
setkdme se napf. s ,,ariemi vzteku* zalozenymi na typickych prostfedcich zobrazeni této
emoce: tempo allegro, rychlé bchy, arpeggia, drsné figury, mollovd tdénina, Cetna
koloratura ve vokalnim partu (napt. arie Empio, diro, tu sei v Handeloveé opete Julius
Caesar); Casté byly rovnéz arie zpodobnujici podezieni (vyuzivaly pfechod z rychlého
tempa na pomalé, které pfipomind vzdychani a vzlykani, pouziti hudebnich figur
imitujicich pocity nesené textem, napft. arie Se possono tanto z opery Cleofide Johanna
Adolfa Hasseho') ¢&i ,arie zoufalstvi® (charakterizované rychlymi tony, frazemi
zpivanymi v kratkych usecich, kde orchestr hraje forte, text s vykii¢niky je neobvykle
zdlraznén, napt. arie D ove si affretti, opét opera Cleofide) (Eric T. Lam, 1996).
Specifitou v oblasti opery byla opera buffa. Zékladem tohoto komedidlniho typu
opery je totiz jakasi teatralnost, kterd v zasad€ postrada afekty. Zda se, Ze ty jsou
nahrazeny teatralnimi triky, které tento druh opery vedou teatrdlnim a nikoliv
emociondlnim smérem. Tragédie, na niz je opera seria zalozena, ma Cisté literarni
puvod a vede jak ke své dramatizaci, tak ke Cteni (podobné jako hudebni tragédie vede
ke studiu hudby). Komedie na druhou stranu mé zieteln¢ divadelni pivod. Jeji
dramaticnost se jevi jako hlubsi a provedeni nezbytné. Z pohledu hudebniho dramatu
prvni opery buffa se ptiliS od oper seria neliSily. Byly rovnéz slozeny z fetézct
konvenc¢nich arii, snad s Castéj$im vyskytem ansdmblovych fragmentl. Dila nékterych
opernich skladateli pocatku 18. stoleti jiz zaznamendvaji vzestup zavérti aktl, ve
kterych se daji vysledovat prvni pokusy hudebniho znovu skladdani jevistniho déje, ktery
rozpoznava recitativo secco jako jedinou hudebni formuli v opetfe seria. Prvky opery
seria mohou byt nalezeny v opete buffa jak na jazykové Urovni — ve spojeni se
stylistikou opery seria, tak na dramatické tirovni — jako uvedeni na scénu komedii partii
seria spolu s jejich vzdalenym piivodem, socialnim pozadim, jinymi problémy a
popfipadé uvedenim vaznych zapletek a dramatickych dé&ji. Vysledkem toho byla

pfemira rétorickych prostiedkli charakteristickych pro operu seria a pouzivani afekta.

' Johann Adolph Hasse (1699-1783), némecky skladatel hudebné vzdélany v Italii, vynikajici predstavitel
opery seria.
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6.2 Instrumentalni hudba

Ptestoze z podstaty samotné afektové teorie vyplyvala jednostrannd nadiazenost
vokalni hudby nad instrumentalni, ¢im vice se dlouholetym stykem s poezii
v dramatické hudbé prohlubovala vyraznost hudby a mnozily se prostfedky vyrazu
(hlavné barvitost orchestru), tim usilovnéji se projevovala snaha tuto vyraznost pienést
také do hudby instrumentidlni a hudebni formy dozravajici v této dob€ naplnit
renesancni hudby byla nahrazena vertikalnim c¢ili harmonickym zpisobem hudebniho
mySleni a s timto rozvojem harmonického mysleni se postupné zacal uplatnovat dur-
mollovy systém a tonalni mysleni. Byla stanovena tonika, jeji opusSténi vedlo k napéti,
navrat k ni bylo opét uvolnéni. Instrumentdlni hudba tak ziskala jakousi soudrznost a
svébytnost a byla pfipravena pfijimat nové podnéty, jako tfeba principy afektové teorie.

Barokni hudebni teoretikové pod vlivem obrovského rozmachu operni tvorby
zdiraziovali, Ze nastrojova hudba musi byt zpévnd, kantabilni a musi napodobovat
zpév. Otazka, co instrumentalni hudba vyjadiuje, co obsahuje a jak se mize vysvétlit
jeji pasobeni na posluchace, byla zodpoviddna pomoci vypracovaného slovniku
afektové teorie. Rozumem tvofend a opét rozumem pochopitelnd systematizovana tec
vyznamovych afektovych formulek tak pronikla nejen vokélni, ale postupné i
instrumentalni barokni hudbou.

To, ze se instrumentalni hudba zacala vymanovat ze své predepsané
druhotadosti, dokazuji mimo jiné jednotlivé nadpisy v Capriccio in musica a tre voci V.
Ruffose z roku 1564, mezi nimi také E/ Melancolico, prvni dochovana kompozice na
toto téma, hudebni pandan na zniamou rytinu Albrechta Diirera zroku 1514." Jestli
Ruffosovo dilo skuteéné ptedstavuje genialni zadumcivost, je uz jinou otazkou.
Ditlezité je, Ze stoji na zacatku tfady instrumentalnich dél spojovanych s urcitym
afektem, s hudebni melancholii. Hudebni teoretik Gioseffo Zarlino, zastance uzivani
diatoniky, zase vid¢l v instrumentalné¢ doprovazeném zpévu prostitedek k vetsi
pochopitelnosti textu a tim i k zietelnosti afektd.” Podle Johanna Matthesona dokonce i
v Cist¢ instrumentalni hudbé bez textu zdmér kazdé melodie bez vyjimky musi byt

zaméfen na prezentaci vladnouciho afektu tak, aby ndstrojim bylo umoznéno hovofit

"' Viz. Braun, W.: Affekt. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Basel, 1994, dil 1.
% Zarlino, G.: Le institutioni harmoniche. Venice, 1558, 11, kap. 9. In Bartel, D.: Musica poetica: Musical-
Rhetorical Figures in German Baroque Music, Lincoln: University of Nebraska Press, 1997
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srozumitelné a pochopitelné pomoci jejich tonh. Zduraziiuje tGlohu interpreta, jenz
zaCind nahrazovat informovaného melopoetu, stejné jako citovost (Empfindsamkeit)
zaCina nahrazovat musica poetica. Instrumentdlni hudba méla podle né€j napodobovat
zpév. Matthesoniiv piinos v oblasti Affektenlehre spocival rovnéz v tom, Ze se obracel
k instrumentalni hudbé, ktera z hlediska afektové teorie byla dlouho sporna, a kterou on
uznal za rovnocennou a zpusobilou vzbuzovat afekty: ,,Allein, man muss doch hiebey
wissen, dass auch ohne Worte, in der blossen Instrumental-Musik allemahl und bey
einer ieden Melodie, die Absicht auf eine Vorstellung der regierenden Gemiiths
Neigung gerichtet seyn musse, so dass die Instrumente, mittelst des Klanges, gleichsam
einen redenden und verstandlichen Vortrag machen.*!

Vztah afektové teorie a instrumentilni hudby byl formovan i v vahach o
hudebné rétorickych figurach. Christoph Bernhard je prvnim autorem, ktery zietelné
aplikoval koncepci figur Cisté na instrumentalni hudbu (Bartel, 1997). Ve zdiraziovani
pouzivani disonanci misto vyrazu textu jako primarn¢ motivacniho faktoru pro svou
Figurenlehre Bernhard povoluje ptesun koncepce figur na hudbu, kterd neni vdzana na
text. Toto chapani figur je zmifovano v jeho dilech né€kolikrat. Dlraz klade na
disonance, coz umoziuje prenos koncepce figur na hudbu, kterd neni vdzana na text.
Skladatel mé& vhodné vyjadiovat radostné nebo smutné, rychlé nebo pomalé myslenky.
Zdiraznéna slova, stejné jako vyvysené nebo piepjaté myslenky by mély byt polozeny
vySe, zatimco nezdliraznéna slova nebo nizké a tmavé myslenky by mély byt polozeny
nize, coz se podoba hypotyposis figuram anabasis a catabasis.

Mnohem dislednéji a obSirnéji nez ostatni autofi aplikuje figury na
instrumentalni hudbu Adolph Scheibe. Ackoliv zdiraziiuje roli figur vyjadfovat afekty,
tradiéni odkazy k vyrazu textu zfetelné v jeho definicich figur chybi. Jen ziidka
zminuje, ze mohou byt pouzity k vyjadieni slov a jeho ptiklady jsou konstantn¢ brany
spiSe z instrumentalni nez z vokalni hudby. Ale ve svém tvodnim komentati Scheibe
tvrdi, ze ptivod hudebné rétorickych figur by mél byt hledan ve vokalni hudbé, tak jako
»instrumentalni hudba sama je zakofenéna v hudbé vokalni®. ProtoZe vokélni hudba se

sama zabyva textem, ktery miize naznaCovat specificky afekt, mize byt opravnéné

! »Je tieba ale védet, ze 1 beze slov — v Cisté instrumentalni hudbé — zamér musi vzdy a pti kazdé melodii
sméfovat k predstaveni panujiciho hnuti mysli, takze nastroje prostfednictvim zvuku dé€laji takzvané
mluveny a srozumitelny piednes..Koneénym cilem hudby je vzbudit afekty pouhymi tény a jejich
rytmem, podobné jako nejlepsi fe¢nik“. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739.
Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, I1. dil, kapitola 4. Von der melodischen Erfindung, str. 127, §
45.
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feCeno, ze puvod figur, jimiz jsou vyjadfovany afekty, by mél byt také hledan ve
vokalni hudbé. Tudiz se Clovek nauci roz¢lefiovat mezi formou a obsahem figur pomoci
vokalni hudby. Pouze pak by mély byt aplikovany na instrumentalni hudbu, coz
vezmeme-li v vahu vyraz afektli, neni nic jiného nez imitace vokalni hudby. Scheibe
nenavrhuje, ze by figura méla prevzit specificky literarni vyznam ve vokélni hudbg,
ktery by byl potom pienesen do hudby instrumentalni. Ve skutecnosti, kromé ptipadu
dubitatio, které je pouzivano k vyjadieni pochyb, rizné figury nejsou limitovany na
urcité afekty, ale mohou byt pouzity k vyzdvizeni, opakovani, zmén€ nebo rozriiznéni
hudebniho vyrazu v riznych afektech. Ackoliv jak instrumentalni hudba, tak hudebné
rétorické figury nachazeji sviij ptivod ve vokalni hudbé, bylo by nepatiicné pridélit
specificky doslovny obsah jak hudebné rétorické figute, tak instrumentalni hudbé.

Figury se vyvinuly ve vokalni hudbé jako vysledek skladatelova usili vyjadfit
afekty predepsané textem. Tyto prostifedky mohou byt podobné pouzity v instrumentalni
hudbé k vyjadieni afekth. Dubitatio, napiiklad, je pouzivano ve vokalni hudbé
k vyjadieni specifické pochybnosti naznacené textem, zatimco v instrumentalni hudbé
podobné hudebni rozvoje by vyjadiovaly obecnou nejednoznacnost. Figura ve vokalni
hudbé vyjadiujici specifické zvolani by mohla byt pouzita v instrumentalni hudbé
s obecngjSim ,,zvolacim* U¢inkem. Hudebni prostfedky urcené k reprezentaci otdzek
v textu mohly byt aplikovany na instrumentalni hudbu, tstici v ,,tdzaci* hudebni vyraz,
stejné¢ jako rGzné figury pouzivané k opakovéni, rozsifeni nebo zesileni textu
dosahovaly podobnych efekti v hudbé instrumentalni. Moznost vyuzivat figury ve
vokalni 1 nastrojové hudbé spocivala spise v jejich schopnosti vyjadiovat a vzbuzovat
afekty nez v jejich potencidlu reprezentovat specifické a doslovné myslenky textu.
Hudebné rétorické figury tedy neptebiraly specificky, programovy charakter, ale spiSe si
ponechavaly svou afektivni expresivitu v instrumentalni hudbé. S textem svazana
orientace musici poetici, ktera je jesté jasné ptitomna v Ahleho Figurenlehre a slabne u
Matthesona, se v Scheibeho Figurenlehre zcela ztraci.

Objevovali se ale také kritici afektové teorie aplikované na oblast instrumentalni
hudby. Podle Kuhnaua (Musikalische Vorstellung einiger biblischer Historien in 6
Sonaten, Leipzig, 1700) lze ve vokéalni hudbé na =zakladé textu wvyjadiit néco
konkrétniho, coz v instrumentélni hudb& mozné neni. Uginky instrumentalni skladby
podle n¢j nelze vypocitat a jsou velmi nejednoznac¢né. Ta dokdze jen velmi obecné

vyjadfit radost nebo smutek, pro dalsi smysl musi byt pouzit néjaky program.
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7. Afektova teorie v literature

7.1 Historicka literatura

Afektova teorie je predevSim pojmem historickym a tak kromé knih a studii
napsanych hudebnimi teoretiky dvacatého a jednadvacatého stoleti jsou nam
nejcennéj§im zdrojem informaci historické prameny — hudebni traktity samotnych
baroknich teoretikl (skupina I.), poptipad¢ hudebni slovniky a encyklopedie (skupina
v.)h

Vétsinou to byli prakti¢ti hudebnici, varhanici a kantofi, jejichz poslanim bylo
naucit studenty dat vyraz zhudebiiovanému textu a ptednesu, stejnym studentlim, ktefi
zpivali v jejich sborech, hrali v jejich ansamblech a ucili se hfe na varhany. Byli
vzdélani nejen po hudebni strance, ale casto také vystudovali pravo, filozofii,
matematiku nebo teologii. Sami komponovali, ale pfili§ doslovnad aplikace afektové
némecké hudebni kultury Christoph Bernhard, Athanasius Kircher, Andreas
Werckmeister (Musik in Geschichte und Gegenwart, 1952). Na druhou stranu mnozi z
nich byli tizce spojeni s hudebni praxi a pravdépodobné¢ travili vice ¢asu provozovanim
hudby a komponovanim nez spekulovanim o prdzdnych teoriich ¢i vydévanim
ezoterickych d&l.”> Kromé nich ale velkym dilem k rozvoji afektové teorie piispéli i
samotni filozofové, ktefi se ve svych dilech vénovali podobnostem hudby a rétoriky
(skupina II.) a spisovatelé, kteti rozvijeli své teoretické ivahy o afektech (skupina III.).

V tehdejsi hudebné teoretické literatufe bychom asi stézi hledali dilo, které by
bylo vyluéné ¢i alesponn explicitné vénované aplikaci afektové teorie na hudebni
kompozici. Tato problematika byla naopak umisténa v rdmci celé¢ hudebni teorie, a to
nejen kompozicni, ale i1 interpretacni. Afektova teorie prolind diskuzemi o hudebni
rétorice (Casto zahrnujicimi i ony hudebné rétorické figury), melodice ¢i harmonii. Neni
chépéana jako izolovand a samostatna disciplina, ale jako jev nezbytny pro hudebni

praxi.

! Pozn. Dostupnost takovych d&l neni bohuZel velka a jen néktera z nich se do¢kala novéjsiho vydant,
poptipadé piekladu. Do Ceského jazyka zatim zoblasti literatury tykajici se afektové teorie bylo
ptelozeno dilo Johanna Joachima Quantze ,,Versuch einer Anweisung, die Flite traversiere zu
spielen jako ,,Pokus o navod jak hrat na pti¢nou flétnu‘ a Traité des passions de l'dme jako ,,Vasné duse
Reného Descarta.

? Pozn. Casté snahy zavrhnout jejich dila jako irelevantni pro praktické hudebniky jsou tedy nesmysIné.



-85 -

Na pocatku renesance sehral v oblasti hudebni teorie velkou roli spis Comlexus
efectuum musices (okolo 1475) vyznamného vldmskému skladatele a hudebniho
teoretika Johanna Tinctorise. Slo o vymluvny zdroj literarnich a historickych citaci o
ucincich hudby — fyzickych, emocionalnich a duchovnich - a o lidech a jejich vztahu k
Bohu a vesmiru. Repertoar effectus musicae byl casteCné Cerpan i ze starofimskych
dokumentii. Na Tinctorise ve svych dilech navazali napt. Martin Luther, ktery ale zcela
stavi na dusSevnich G¢incich hudebniho uméni a bezprostfedné je pfipojuje k teologii.
Dulezitym spisem obdobi franko - vlamské hudby byl jeho Encomion musice nebo
Encomium musicae (Chvalofe¢ na hudbu, Wittenberg, 1538). Zakladni myslenkou
Enconomie je teze, Zze bez hudby nemutze lidska spolecnost existovat. Hudba podle né&j
slouzi k ptfekondvani chyb, za které se povazuji frista (sklienost) a duritia cordis
(chapat srdcem). V jeho latinském Encomion musices uz neni pouzito terminu effectus,
ale terminu affectus: ,,pusobici® je upfednostiiovano pted ,,zpiisobenym®.

Na zacatku 16. stoleti se zakotenil zajem o hudbu i u obycejnych lidi a v dobé
vydani knihy Michaela Praetoria Syntagma Musicum (1619) se po celé Evropé objevilo
velké mnozstvi nauénych knih. Tyto vzdélavaci ptirucky byly uréeny pro vSechny typy
Ctendit veetné amatérskych i profesiondlnich hudebnikl, vyrobct néstroji, feditell
sborti, ucitelt 1 zpévakl. Knihy zamyslené pro duchovni otce, profesory ¢i hudebni
teoretiky a skladatele byly psany v latinském jazyce, prakticti hudebnici a déti méli
k dispozici u¢ebnice psané mateiskym jazykem.' Traktaty byly vétsinou psany pro
praktické pouziti a pro nds maji dokumentarni hodnotu v tom smyslu, Ze ndm podavaji
obraz tehdejSiho hudebniho mysleni. Takové praktické navody se tykaly vétSinou hry na
konkrétni hudebni nastroje, radily jak délat figurace ¢i pouzivat ozdoby, které intervaly
¢i intervalové kombinace jsou v hudbé povolené a které nikoliv, jaké existuji mody a
jaka je jejich transpozice, ukazovaly vztahy mezi rytmickymi a metrickymi poméry a
podobné.

V rozmezi asi sto padesati let nalezneme mnoZstvi nejméné dvé sté dvaceti spisti
toliko Ctrnécti autori obsahujici samostatné katalogy hudebné rétorickych figur. Tento
stav se ovSem redukuje sohledem na originalitu téchto seznamu, tak jak od sebe
jednotlivi autofi navzajem cCerpali. Elias Walther od Burmeistera, Janovka, Vogt a jesté 1
Spiess od Kirchera, J. G. Walther od Bernharda, Kirchera a Printze. Thuringus uz

bezpochyby znal Burmeisterovo a Nuciovo dilo, Kircher pravdépodobné ve své paté

' Pozn. Mnohé hudebni traktaty byly dokonce vydany dvojjazyéné — latinsky a napi. némecky na prot&jsi
strané.



- 86 -

knize Musurgia Universalis Cerpal z Burmeistera, Nucia i Thuringa. Kircherova
Musurgia universalis obsahuje dva rozdilné katalogy figur, které byly Janovkou
slougeny. '

Nejvyznamnégj$im spisem ukazujicim nézory Johanna Matthesona na afektovou
teorii a hudebn¢ rétorické figury je kniha Der Vollkommene Capellmeister (1739). Toto
dilo byva povazovano za stézejni v celé¢ barokni hudebni teorii. Jedna se o jakousi
encyklopedii znalosti, o kterych byl Mattheson piesvédcen, ze by mély patiit ke
vzdélani kazdého Kapellmeistera (hudebniho feditele kiru nebo méstského nebo
dvorniho hudebniho souboru), a tak je pochopitelné velmi obtizné shrnout obsah tak
rozsahlého a podrobného dila do n€kolika vét. Mattheson ptinasi dohromady celou fadu
fakth, které jsou rozdéleny do tfech hlavnich teoretickych koncepci. V prvni ¢asti se
vénuje zékladnim historickym a hudebné teoretickym jeviim, druha ¢ast se zaméfuje na
kompozici melodie, kterou Mattheson povazoval za zéklad celé hudebni kompozice.
Pravé zde prezentuje své nazory na koncepce hudebni rétoriky a afektii. Ve tieti kapitole
I1. ¢asti nazvané Von der Kunst zierlich zu singen und zu spielen definuje ornamentalni
ozdoby, o kterych hovoii jako o figurae cantiones nebo Manieren, ostatni hudebné
rétorické figury neboli figurae cantus jsou probirany ve kapitole osmé Von dem
Nachdruck in der Melodie, kapitola devaté Von den Ab- und Einschnitte der Klang-
Rede a kapitole &trnacté Von den Einrichtung, Ausarbeitung und Zierde der Melodien.*
Kazdy aspekt hudby je potom nahlizen ve vztahu k afektim a pravé tato sekce v dané
knize byva povazovana za jediny pokus nalezeny v barokni literatufe vytvofit skute¢nou
doktrinu afektii. Cela kniha kon¢i komplikovanym provéfovanim konsonanci a
disonanci a principi kontrapunktické praxe.

Velmi vyznamnym dilem je rovnéz Waltherovo Praecepta der musicalischen
Composition (1708), které je kompilaci pojednani o musica poetica 17. stoleti, jakoz i
Spiessovo dilo nazvané Tractatus musicus compositorio-practicus (1745), ve kterém
shromézdil vSechny hlavni mySlenky své i svych predchtiidct a soucasnikii — Kirchera,
Vogta, Walthera, Heinichena, Matthesona a Scheibeho.

Vyznamnym zdrojem hudebné rétorickych figur byly i tehdy vznikajici prvni

hudebni slovniky a encyklopedie. Dulezitou tlohu v této oblasti sehral ¢esky hudebni

" Srov. Klassen, J.: Musica poetica und musikalische Figurenlehre - ein produktives Missverstindnis
[online]. 2001. Dostupny z WWW: <http.//www.musikinstrumenten-museum.de/pdf/jb/SIM-Jb_2001-
04.pdf>.

2 Pozn. Pomérné rozsahla diskuze o emocich ho vedla k zndmému vyroku, ze ,,vSe, co se v hudbé
objevuje bez chvalyhodnych afektl, je ni¢im, neptisobi nic a nema zadnou cenu*.
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teoretik a lexikograf Toma$ Baltazar Janovka, jehoz hlavni zasluhou bylo vytvofeni
hudebniho slovniku Clavis ad Thesaurum, prvniho slovniku vytisténého v baroku.
Zatimco ostatni autofi zahrnovali seznamy definovanych terminli ve svych
kompozi¢nich pracich, Janovka vénoval celou svou publikaci definicim pfiblizné 170
hudebnich terminti uspotadanych podle abecedniho poradku. Pti vytvareni definic
Janovka Cerpd z rtiznych starSich zdrojl, obzvlasté¢ z Kircherovy Musurgia Universalis
(Kircher mu slouzi jako jediny zdroj pro definice hudebné rétorickych figur, které jsou
vSechny sefazeny pod terminem Figurae Musicae), Cisté ozdobné hudebni prostredky
mezi své figury nezatazuje. Johann Gottfried Walther ve svém hudebnim lexikonu
nazvaném Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec (1732, prvni komplexni
némecky hudebni slovnik) kombinuje starSi Figurenlehre — Thuringovu, Janovkovu,
Printzovu, Bernhardovu a Ahleho se svou novodobou a vytvaii tak jedine¢ny souhrn
hudebnich nazorh autort 16. a 17. stoleti. Walther jako prvni pouzil terminu ,,hudebné
rétoricka figura®, ktery se objevil pravé vtomto dile. (Bartel, 1997) Ve svém
Musicalisches Lexicon, prvnim uceleném némeckém hudebni slovniku, se Walther snazi
zahrnout nahromadénou hudebni terminologii zndmou ve své dobé¢. Jak je vyjadieno na
titulni strané, Lexicon, neboli ,,hudebni knihovna“ zahrnuje jak biografie hudebnikd,
ktefi vynikli svymi teoretickymi nebo hudebnimi piispévky, tak také feckou, latinskou,
francouzskou a némeckou hudebni terminologii, vSe sefazeno podle abecedy a
definovéno. Na rozdil od kompozi¢niho spisu, ktery smétuje k identifikaci a popsani
téch hudebnich prostiedkii a fenomént, které jsou nezbytné pro hudebni kompozici,
obsah Lexiconu je vymezen raznymi terminy pouzitymi k oznaceni hudebni
terminologie spiSe neZz prostfedkli samych. Jako takovy je Lexicon uplné prvnim
terminologickym a historickym hudebnim slovnikem. Pro své definice hudebnich figur,
Walther se primarn¢ obraci k dilim Thuringa, Janovky, Printze, Bernharda a Ahleho.!
Na rozdil od Janovky, ktery sefadil pouze Kircherovy definice pod jednim terminem
Figurae Musicae ve svém Clavis, Walther sefazuje pies 50 figur, vSechny podle
abecedy. Jeho zamér definovat nes¢iselné mnozstvi terminti pouzivané riiznymi autory

vede k nevyhnutelné duplikaci nebo opakovani definici.

' Pozn. Kazdy z téchto autori mél zvlastni koncepci hudebné rétorickych figur, pokryvajici

Figurenlehren zaloZzené — zjednodusené feCeno — na kontrapunktickém ornatus (Thuringus), vyrazu
afektl (Janovka), ornamentaci (Printz), pouziti disonanci (Bernhard) a rétorickych figur (Ahle).
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I. Knihy o musice poetice, afektech a hudebné rétorickych figurach:

*TINCTORIS, Johannes
Terminorum musicae diffinitorium. Treviso, asi 1495. In Scriptorum de musica medii

aevi. Ed. Charles Edmond Henri de Coussemaker, sv. 4, 1876

*BURMEISTER, Joachim
Hypomnematum musicae poetica. Rostock: S. Myliander, 1599
Musica autoschediastike. Rostock: C. Reusner, 1601

Musica poetica. Rostock: S.Myliander, 1606. Facs. ed. Kassel: Barenreiter, 1955

*NUCIUS, Johannes
Musices poeticae sive de compositione cantus. Neisse 1613. Facs. ed. Kassel:

Baérenreiter, 1976

*PRAETORIUS, Michael

Syntagma musicum 1 —I11

I. Musicae artis Analecta. Wittenberg, 1614/15

II. De Organographia. Wolfenbiittel, 1619

II1. Termini musici. Wolfenbiittel, 1619. Facs. ed. Kassel: Barenreiter, 1958, 1978

*THURINGUS, Joachim
Opusculum bipartitum. Berlin, 1624

*BUTLER, Charles
The Principles of Musik in Singing and Setting: with the Two-fold Use Thereof,
Ecclesiasticall and Civil. London 1636. Facs.ed. New York: Da Capo, 1970

*HERBST, Johann Andreas

Musica poetica sive compendium meolopoeticum. Niirnberg, 1643

*KIRCHER, Athanasius
Musurgia Universalis sive artis magnae de consooi et dissono ars minor. Roma, 1650.

Facs. ed. Hildesheim: Olms, 1970
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Phonurgia nova sive conjugium mechano — physicum artis et naturae paranymta

phonosophia concinnatum. Kempten: Rudolph Dreherr, 1673

*WALTHER, Elias (vlastnim jménem KALDENBACH, Christoph)
Dissertatio musica, exhibens analysin harmoniae Orlandi di Lasso, 5 voc. cui textus
est: In me transierunt..., praeside Christophoro Caldenbacchio, El. Prof.

Respondente Elia Walthero. Thiibingen, 1664

*BERNHARD, Christoph

Tractatus compositionis augmentatus; Ausfiihrlicher Bericht vom Gebrauche der Con-
und Dissonantien. Asi 1660. Nové vyd. in Die Kompositionslehre Heinrich
Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Chr. Bernhard. Ed. Joseph M. Miiller-
Blattau. Leipzig: Breitkopf&Hartel, 1926; 2.vyd., Kassel:Barenreiter, 1963

*PRINTZ, Wolfgang Caspar
Phrynis Mytilenaeus, oder Satyrischer Componist. Dresden-Leipzig, 1696

*AHLE, Johann Georg
Musikalisches Friihlings-, Sommer-, Herbst- und Wintergesprdche. Miithlhausen: Pauli
und Briickner, 1695 - 1701

*VOGT, Mauritius

Conclave thesauri magnae artis musicae. Praha, 1719

*HEINICHEN, Johann David
Der General-Bass in der Composition. Dresden, 1711. 2. vyd. Dresden, 1728. Facs. ed.
Hildesheim: Olms, 1969

*WALTHER, Johann Gottfried

Musicalisches Lexicon. Leipzig, 1732. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter, 1967

Praecepta der musicalischen Composition. Ms, 1708. Nové vyd. ed. P. Benary. Leipzig:
Breitkopf&Hartel, 1955

*MATTHESON, Johann
Der Volkommene Capellmeister, Das ist Griindliche Anzeige aller derjenigen Sachen,

die einer wissen, konnen, und vollkommen inne haben muss, der einer



-90 -

Capelle mit Ehren und Nutzen vorstehen will: Zum Versuch entworfen von
Mattheson. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Barenreiter, 1954

Critica musica. Hamburg, 1722-25. Facs.ed. Amsterdam: F. Knuf, 1964

Das neu-erdffnete Orchestre. Hamburg, 1713

*SPIESS, Meinrad

Tractatus musicus compositorio-practicus. Augsburg, 1745

*SHEIBE, Johann Adolph

Der critische Musicus. Leipzig, 1745. Facs.ed. Hildesheim: Olms, 1970

Compendim musices theoretico-practicum. Asi 1730. Nové vyd. in Die deutsche
Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts. Ed. Peter Benary. Leipzig:
Breitkopf & Hartel, 1961

*FORKEL, Johann Nikolaus

Uber die theorie der Musik. Gottingen, 1777

Allgemeine Geschichte der Musik. Gottingen, 1788-1801. Facs. ed. Graz: Akademische
Druck- und Verlagsanstalt, 1967

Allgemeine Litteratur der Musik. Leipzig, 1792

I1. Knihy poukazujici na podobnost rétoriky a hudby:

*QUINTILIANUS, Marcus Fabius
Institutio oratoriae liber decimus. Leipzig: Teubner, 1861. Ces. pieklad: Zaklady
rétoriky. Praha: Odeon, 1985

*CICERO, Marcus Tullius
De oratore. Leipzig, 1969

*MELANCHTON, Philipp

Institutiones rhetoricae. The Hague: Anshelm, 1521

*SUSENBROTUS, Johannes

Epitome troporum ac schematum et grammaticorum et rhetorum. Ziirich, 1541
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*PUTTENHAM, George
The Arte of English Poesie. London: Field, 1589. Nové vyd. Cambridge University
Press, 1970

*PEACHAM, Henry
The Garden of Eloquence. 2. vyd. London, 1593. Facs. ed. Gainesville FL: Crane, 1954

*PEACHAM, Henry Jr.
The complete Gentlement. London, 1622

*BACON, Francis
Sylva Sylvarum. London, 1627

*CALDENBACH, Christoph

Compendium rhetorices. Tiibingen, 1682

*GOTTSCHED, Johann Christoph
Grundiss zu einer vernunfftmdssigen Redekunst. Hanover, 1729
Versuch einer critischen Dichtkunst fiir die Deutschen. Leipzig, 1730

Ausfiihrliche Redekunst nach Anleitung der Greichen und Rémer wie auch der neuern

Ausldnder. Lepzig Breitkopf, 1736. Facs. ed. Hildesheim: Olms, 1973

II1. Knihy hudebni teorie zahrnujici uvahy o afektech v hudbé:

*VICENTINO, Nicola

L'antica musica ridota alla moderna prattica. Roma, 1555

*ZARLINO, Gioseffo
Le Institutioni Harmoniche. Venecia, 1558. Facs. ed. Ridgewood: Gregg, 1966

*GALILEIL Vicenzo

Dialogo della musica antica e della moderna. Roma, 1581

*DONI, G. B.

Compendio del trattato de'generi e de'modi della musica. Roma, 1635
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*MERSENNE, Marin

Harmonie Universelle. Paris, 1636-7

DESCARTES, René

Traité des passions de I'dme. Paris: le Gras, 1649. Ces. pieklad: ,,Vasné duse®. Praha:
Mlada fronta, 2002

Compendium musicae. Utrecht, 1650. Compendium of music. Angl. pteklad W. Robert.

Rome: American Institute of Musicology, 1961

*QUANTZ, Johann Joachim
Versuch einer Anweisung die Flote traversiére zu spielen. Berlin 1752. Ces. pieklad:

,Pokus 0 navod jak hrat na pticnou flétnu“. Praha: Supraphon, 1990
IV. Hudebni slovniky:

*JANOVKA, Tomas Baltazar
Clavis ad Thesaurum magnae artis musica. Praha, 1701. Facs. ed. Amsterdam: F. Knuf,

1973

* WALTHER, Johann Gottfried

Musicalisches Lexicon. Leipzig, 1732. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter, 1967

7.2 Soucasna literatura

V obecnéjsich pracich zabyvajicich se déjinami estetiky je problematika uceni o
afektech zastoupena jen velmi malo nebo dokonce viibec. Tato skutecnost by se dala
pravdépodobné zdlvodnit tim, Ze autofi vétSinou uvazuji o estetice jako o disciplingé
filozofické a jen malokdy ji vztahnou ke konkrétnim druhlim uméni. Knih zabyvajicich
se vysloven¢ problematikou afektové teorie neni v ¢esky psané ¢i do CeStiny pielozené
literatury pfilis; jedna se spiSe o dila, kterd se zaméfuji na urcity vysek u této
problematiky, at’ uz ¢asovy nebo zacileny na urcité osobnosti ¢i jevy. Pfesto jsou tato
dila neocenitelnym zdrojem informaci o a odrazovym mistkem pro hlubsi studium
afektové teorie dila o barokni hudbé vibec, jejich hlavnich rysech, pifedstavitelich,

teoriich, hudebnich formach, stejné jako estetické studie a knihy o fecnictvi a poetice.
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Zahrani¢ni literatura (a to pfevazné némecka) je mnohem obsahlejsi, coz je dano
pravdépodobné tim, ze afektova teorie byla zéalezitosti hlavn¢ hudby némecké, a ze
studie hudebn¢ rétorickych figur byly na pocatku minulého stoleti zahdjeny praveé
némeckymi muzikology jako Arnoldem Scheringem (Die Lehre von den musikalischen
Figuren, in Kirchenmusikalisches Jahrbuch 21 1908), Hansem-Heinrichem Ungerem
(Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert, Hildesheim:
Georg Olms, 1969), Heinzem Brandesem (Studien zur musikalischen Figurenlehre im
16. Jahrhundert, Berlin: Triltsch und Huther, 1935) ¢i Arnoldem Schmitzem (Figuren,
musikalisch-rhetorische, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart, IV, 1952).

Arnold Schering byl jako prukopnik v této oblasti sestavovani a sbirani seznamu
hudebné rétorickych figur dopliovan dalSimi autory jako Hansem-Heinrichem Ungerem
a Arnoldem Schmitzem.' Jeho nadrtnuta hudebni Figurenlehre byla vydana v roce 1908
v rocence cirkevni hudby Kirchenmusikjahrbuch pod nazvem Die Lehre von der
musikalischen Figuren.

Tito muzikologové se rovnézZ mimo jiné proslavili detailnimi lexikalné
symbolickymi analyzami Bachovy hudby. Takové analyzy mizeme vystopovat zpét az
po Bachovu monografii od Alberta Schweitzera (Schweitzer, 1905), ve které se autor
pokusil ptifadit specifické mimohudebni vyznamy opakujicim se motiviim a figuram v
Bachové hudbé. Schweitzer interpretoval ,,hudebni fec* Bachovych chorali a kantat na
zéklad¢ centralnich ,,mluvicich® (sprechende) krokovych, hlukovych, bolestnych a
radostnych motivl (Schritt-, Tumult-, Schmerz-, Freudenmotiven) bez zpétného obratu
k rétorickym figuram.

Sbirani hudebné rétorickych figur diky objeveni a vyuziti dalSich pramend,
pfedevsim spistt Joachima Burmeistera, Christopha Bernharda a Athanasia Kirchera,
zacalo ve 20. letech minulého stoleti odhalovat dalsi podstatné poznatky. Rozsifeny
katalog figur Heinze Brandese (1935) a Hanse-Heinricha Ungera (1941) obsahoval jiz
dnes znamy repertodr figur znovu shrnuty roku 1982 Dietrichem Bartelem (Handbuch

der musikalischen Figurenlehre, 1982) a jesté jednou vydany roku 1997 Hartmutem

' Pozn. Arnold Schering vychazel roku 1908 ze étyi prament, pievazné ze dvou spist katolickych autort
— Johanna Nucia a Mauritia Vogta a dvou protestantskych autortt — Christopha Caldenbacha a Johanna
Adolfa Scheibeho. Viz. Klassen, J.: Musica poetica und musikalische Figurenlehre - ein produktives
Missverstéindnis [online]. Dostupny z WWW:  <http://www.musikinstrumenten-museum.de/pdf/jb/SIM-
Jb_2001-04.pdf>.
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Kronesem.' O $irokém pfijeti ndzort a myslenek téchto muzikologil potom sv&déi jejich
zahrnuti do slovnikovych pojmu tykajicich se hudebné rétorickych figur ve dvou
vydanich némecké hudebni encyklopedie Die Musik in Geschichte und Gegenwart z let
1955 a 1997 (Schmitz 1955, Krones 1997; viz také Blume 1975,) a v neddvno vydaném
Bachové¢ lexikonu (Grim, H.: Bach-Lexicon, Heinemann 2000). Tyto teorie inspirovaly
vzestup rétorického pohledu na provadéni Bachovych dé€l. Diky jejich praci je mozné
jednotlivé figury Cerpat z riiznych zdrojt, tiidit je podle riznych kritérii a zatazovat je
jako potencialni nezavislé hudebné hermeneutické nositele vyznamu.

Pfi vyctu némeckych muzikologt, ktefi svou praci vénovali oblasti afektové teorii,
nelze opomenout ani dilo Hermanna Kretzschmara, jenz provedl hermeneuticky vyklad
d&jin hudby.? Kretzschmar se ve své studii zroku 1902 nazvané Anregungen zur
Forderung musikalischer Hermeneutik pokusil o znovuoziveni afektové teorie. Kazda
hudba byla pro Kretzschmara hudbou obsahovou, nebot’ podle néj neexistuje hudba
absolutni. Je nutno tedy nutno objektivizovat obsahovost instrumentalni hudby a
stanovit predevSim afekty, které vyjadfuje. Stanoveni afektd je velmi dilezité a je
mozno je odhalit studiem biografickych a historickych skute¢nosti, které¢ jsou spojeny

se vznikem dila.’

"' Krones, H.: Musik und Rhetorik. In Die musik in Geschichte und Gegenwart, 1997, str. 814-851.

% Pozn. Hermeneutiku mozno chapat mj. jako nauku o vykladu objektivniho vyznamu uméleckych dél,
zvlasté hudebnich.

3 Pozn. K vykladu uméleckého dila viak je nutno vychéazet piedeviim z jeho struktury a jim jmenované
skutecnosti jsou spise jen ilustrativni a doplitkové povahy.
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8. Hudba a rétorika

8.1 Hudba a rétorika v historickém vyvoji

John Neubauer ve své knize The Emancipation of Music From Language:
Departure from Mimesis in Eighteenth Century Aesthetics' popsal historii hudby jako
studii ,,stfidajici se nadvlady, neustilych stfetii a pftilezitostného souziti slovnich a
matematickych ptistupt k hudbé.“ I kdyz vur€itétm vyvojovém obdobi jedno
z paradigmat (slovni ¢i matematické) pievazovalo, vzdy byly pfitomny ob¢ a navzajem
se ovliviiovaly.

Rétorika, uméni vymluvné tfeci, vznikla v 5. stoleti pf.n.l. jako stni dovednost
pouzivana pravniky a statniky. Aténsti rétorové a filozofové postupné vytvofili systém
pravidel a reguli, které byly vyuCovany na Skoldch a akademiich. S nastupem
kiestanstvi byla prevzata klasicka rétorickd disciplina. Ve stfedovéku ztratila vetejna
mluva svou prominenci a zatimco stiedovéci rétoti se soustiedili spiSe na psani dopisit
nebo uUfednich dokumentd, duchovenstvo kultivovalo rétoriku v literarnim zanru kazani
a bohosluzby. Rétorika v renesanci zazila své znovuzrozeni. Diky reformam v
luteranské skole? si rétorika ziskala vysokou prestiz a stala se soudasti trivia, které bylo
jddrem kurikula jak na téchto Skolach, tak na univerzitach. Kantofi, ktefi na téchto
Skoléach pusobili, ¢asto vyucovali hudbu i latinu, ktera zahrnovala gramatiku a rétoriku.
Veskera vyuka, dokonce i konverzace at’ uz ve tfidé nebo na Skolnim dvore, které
rovnéz navstévovali prakticky vSichni némecti luteransti skladatelé, se odehravala
v latin€. Ackoliv hlavni koncentrace na latinsky jazyk sldbla béhem 17. stoleti, trvalo az
do 18. stoleti, nez ndrodni jazyky nahradily latinu jako jazyk rétoriky. Klasicti autofi
nebyli ¢teni ani tak kvili literdrnimu obsahu, jako kvuli vymezovani a definovani
lingvistickych pravidel.

V evropské renesanci a baroku postupné vzristal diraz na vyjadiovani textu
hudby a vyvijel se obecny vztah mezi hudbou a rétorikou. Od hudby (stejné¢ jako od
rétoriky) se oCekavalo, ze bude vyjadiovat a vyvolavat city textu, aby tak zvysila jeho

ucinek na posluchace. Proto hudba zacala ptejimat rétorické cile. Uz béhem 16. stoleti

! Neubauer, J.: The Emancipation of Music From Language: Departure from Mimesis in Eighteenth
Century Aesthetics. New Haven: Yale University Press, 1986.

? Jednim zhlavnich reformator vedle Martina Luthera (1483-1546) byl némecky teolog, filozof,
humanista a basnik Philipp Melanchton (1497-1560), vlastnim jménem Philipp Schwartzerdt, znamy jako
Praeceptor Germaniae (ucitel Némecka).
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spousta autort ve svych dilech o hudebni kompozici psala o rétorickych metodach a

technikach, a zatimco néktefi autofi vysvétlovali hudebni terminy v jazyce rétoriky, jini

wvewr

24

postupn¢ pfijimala koncepci a terminologii rétorickych figur a paralelné s tim rétorické
principy strukturovani (¢lenéni), ¢imz vytvofila dokonale propracovany systém
,hudebni rétoriky*.

Klasicka rétorika a jeji znovuozivovani v obdobi humanizmu slouzily hudebni teorii
16. a 17. stoleti jako vzor. Do uméni kompozice méla byt pfidana pravé jeji
systematika. Jednim z cili hudebni teorie bylo odhalovat a zpfistupiiovat hudebni
fenomény v dilech mistra 16. stoleti, stejn¢ tak jako byly v rétorice analyzovany stavba
a uCin klasickych vzorti vzhledem k uzivani uméleckych prostiedki, ke kterym
pocitame i figury. Od hudby se o¢ekavalo, ze bude vyjadrovat city textu, aby tak zvysila
jeho ucinek na posluchace. Nedostatek termint pro pojmenovani téchto fenoménii vedlo
k ptfejimani vyrazl z rétoriky, z uméni, které stdlo s hudbou uz od dob antiky v tésném
spojeni.

Obecna srovnani hudby a rétoriky nalézame jiz v rozsahlé antické literatuie o
fe¢nictvi a rétorice formulované piedeviim Aristotelem, Cicerem a Quintilianem.’
Vztah mezi hudbou a rétorikou mél kolem roku 1600, tedy v dobé vzniku prvnich
systematickych hudebnich nauk o figurach, uz stoletou historii. V roce 1496 pozaduje
Gaffurio® ve svém dile Practica musicae (Milan, 1496), aby nap&v pisné byl v souladu
se jejimi slovy. Na zacatku 16. stoleti byl postaven do popiedi ideal zobrazovani textu a

v jeho pribéhu byly ve stale se zvySujici mife k hudbé vztahovéany rétorické pojmy a

! Pozn. Quintilianus (mezi 35-49 n. 1. - okolo 95 n. 1.), zdtiraziioval podobnost mezi hudbou a Fe&nictvim
ve svém dvanactisvazkovém spise nazvaném Institutioinis Oratoriae Libri XII v kapitole nazvané Hudba:
»--.udba je spjata i se znalosti véci bozskych. A pripustime-li toto, bude nezbytna i pro fecnika, jestlize
totiz, jak jsem fekl, patfila jednou nam i tato ¢ast, kterou zabrali filozofové, kdyz ji fecnici opustili, a bez
znalosti vSeho takového vymluvnost nemize byt dokonala...* (Quintilian, M. F.: Zaklady rétoriky. Praha:
Odeon, 1985, str. 70). Rytmus téla vztahuje ke gestikulaci, rytmus hlasu k umisténi slov a melodii k
modulaci hlasu. Cil této Quintilianovy prace, stejn€¢ jako ostatnich studii o fecnictvi od dob antiky byl
stejny: dat fecnikovi navod, jak se naucit kontrolovat a fidit emocionalni odpovédi posluchacii nebo
poradit, jak umoznit fenikovi, aby své posluchace dojal. Pozdé€jsi hudebni teoretikové se snazili
jednoduse feceno tohoto fecnika nahradit skladatelem nebo interpretem. Cil zGstdval srovnatelny -
dojmout poslucha¢e pomoci hudebniho uméni. Tento dikaz vlivu rétoriky na hudebni mysSleni je
nezvratny od pozdniho patnactého stoleti a sledovani této zalezitosti do hloubky nas opét ptivede k dilim
takovych autort jako Burmeistera, Lippiuse, Mersenna, Kirchera, Heinichena, Walthera, Werckmeistera,
Matthesona, Scheibeho a mnohych dalsich.

? Franchino Gaffurio, zvany téz Gaffori (1451-1522), italsky humanisticky skladatel a hudebni teoretik.
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jevy. V roce 1536 oznaluje Stomius' fugu jako mimesis, roku 1537 byla pausa
Listeniem pojmenovana jako figura artificiosam a cantu desistentiam monstrans a
rovnéz Dresslerovo ¢lenéni moteta na exordium, medium a finis vychazelo z rétoriky
(Bartel, 1997).

Obdobi systematické Figurenlehre byva ohrani¢eno z jedné strany prave
Joachimem Burmeisterem a z druhé Johannem Nicolausem Forkelem. Luteransky
kantor a ucitel Burmeister poskytl detailni a systematicky ptistup k hudebni kompozici,
ktera zahrnula rétorickou terminologii a metodologii v tradici musici poetici na zacatku
17. stoleti, zatimco Forkel hovoii o koncepci afektové teorie a hudebnich figur uz jako o
jevu historickém. Zminky o rétoricky usporddané hudbé¢ se staly specifictéjsi az béhem
17. stoleti. Musica poetica postupné ptijimala koncepci a terminologii rétorickych figur
a paraleln¢ s tim rétorické principy strukturovani (¢lenéni). Athanasius Kircher jako
prvni zavedl terminy procesu strukturovani — inventio, dispositio a elocutio — do teorie
hudebni kompozice, ptfi¢emz vSechny tii kroky byly spojeny s vyrazem textu. Inventio
se vztahovalo k vhodné hudebni adaptaci odpovidajiciho textu, dispositio se zabyvalo
,»vhodnym a ptijemnym* hudebnim vyjadienim slov a elocutio zdobilo celou kompozici
uzivanim tropu a figur. Toto spojeni hudby a rétoriky bylo zavrSeno v jiz nékolikrat
zminovaném dile Johanna Matthesona Der Vollkommene Capellmeister. Zatimco
koncepce hudebné rétorickych figur hudebniho elocutia pevné zakotvila az v 18. stoleti,
Mattheson zavadi kompletni proces rétorického clenéni do hudebni kompozice a
spole¢né s nim rtizné detaily tohoto procesu, zahrnujici vSechna loci topici z inventia a
Sest krokl dispositia. Podle Matthesona tak jako hudba a rétorika sdileji stejné cile, tak
také sdileji spolecné metodologie, strukturujici principy a expresivni prostfedky. Tyto
hudebni fenomény, které jsou popsany rétorickou terminologii, maji dlouhou historii;
priklady mizeme hledat v dobfe komponované hudbé stejné jako v pfirozené
talentovaném hudebnim vyjadieni. VSe vychazi z empirického pozorovani. Mattheson
vénoval hodné uvah otdzce rétoriky, a v tomto piipadé¢ pouzivd termin pro hudbu
Klang-Rede. V hudebni struktufe nachdzi obdobné zakonitosti jako v feci, resp. ve
sledovani afektl, které jsou obsazeny ve slovech a v jejich vérném pienaseni do hudby
na zéklad¢ afektové teorie. Na uvod kapitoly o rétorice uvedl, Ze ,,0kolnosti v hudbé
jsou témef stejné jako fecnickém umeéni®, a proto ,, ...miissen wir uns die Miihe geben,

die liebe Grammatik sowohl, als die schdtzbare Rhetoric und werthe Poesie auf gewisse

' Johannes Stomius (1502-1562), zvany rovnéz Mulinus (latinska podoba jména), némecky humanista a
skladatel.
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Weise zur Hand zu nehmen: denn ohne von diesen schonen Wissenschafften vor allen
die gehérige Kundschafft zu haben, greifft man das Werck,..., doch nur mit
ungewaschenen Hinden und fast vergeblich an.'

Ackoliv zminky o odpovidajicich cilech hudby a rétoriky mohou byt nalezeny v
italskych, anglickych a francouzskych pojednéanich, rozvoj systematické hudebni
rétoriky je primarné omezen na Némecko. Vztahy mezi hudbou a rétorikou zde byly
kurikula latinské Skoly. Barokni myslitel¢ stejné jako renesancni srovnavali hudbu s
rétorikou, ale ptridavali k tomu racionalistickou viru v objektivni, védecky
definovatelnou povahu emoci.

Italska barokni hudba, ktera odrazela dlouho existujici platdnskou nedivéru vici
rétorice, byla modelovdna pfevazn€ na poli fecnického uméni nez podle discipliny
rétoriky. Jejim cilem se stalo ,,imitovat vice herce nez dramatika“. Italové rovnéz
zamitali hudebni numerologii a kosmologii a zamétovali se na moderni esteticky princip
vyjadfovani a vzbuzovani afektl spiSe nez na vysvétlovani textu. Ackoliv byl text
centrem hudebni kompozice, stal se odrazovym mistkem pro hudebni vyraz. Snahou
bylo promlouvat k smysliim posluchac¢e pfimo a bezprostfedné. Italsti spisovatelé a
skladatelé se ani pfili§ nezajimali o lingvistickd pojmenovavani a definovani hudebnich
prostiedkil a hudebné rétorickych figur. Vincenzo Galilei, mluv¢i florentské cameraty,
doporucoval skladatelim, aby pozorovali lidské chovani a tim empiricky ziskéavali
metody pro hudebni zobrazovani afektt. Situace ve Francii odpovidala estetice italské
barokni hudby. Ackoliv ve francouzské barokni hudbé rétorika méla svij vyznam,
nikdy tu nebyla rozvinuta systematické koncepce hudebné rétorickych figur. Stejné€ jako
Italové, 1 Francouzi povazovali za kompozi¢ni model nikoliv u€enou rétorickou teorii,
ale pfirozenou, na afekt orientovanou fec a jeji prosloveni.

V Anglii existovaly také zminky o vzajemném vztahu mezi hudbou a rétorikou,
avSak bez nasledného rozvoje systematickém koncepce hudebné rétorickych figur.
Charles Butler (1714-1785) se ve svém hudebnim traktatu The Principles of Musik
(Londyn, 1636) odvolava na Quintiliana a zdlraznuje ucinky hudby ve vzbuzovani

afekt a dojimani: ,,Grammar cannot be perfect without Music...and again Grammar is

! »-.. musime vynalozit usili, abychom v jistém smyslu uchopili do rukou milou gramatiku, stejné jakou
milou rétoriku a vazenou poezii, protoze bez toho, aniz bychom méli jakoukoliv znalost o té€chto krasnych
védach, dotykame se dila navzdory ostatnimu snazeni jen nemytyma rukama a marné.“ Mattheson, J.:
Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, II. dil,
kapitola 9. Von den Ab- und Einschnitten der Klang-Rede, str. 181, § 3.
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under Music...and Music itself...in moving affections and virtues*." ,,This numerous

Ditty or Rhyme applied to the note, the Philosopher equalizes to the Melody itself, for

3

...and the most powerful Musicians
«2

Resembling and Moving manners and afections. "
(such as were Orpheus and Arion...) were also Poets.”” Ostatni anglick¢ hudebné
rétorické zminky jsou zalezitosti pfevazné rétorickych a nikoliv hudebnich spisi.
Zatimco anglicti feCnici pokraCovali ve svych diskuzich v pouzivani rétorické
terminologie, u hudebnich teoretikli se Zadna takova védoma snaha pfijmout podobnou
terminologii neprojevovala. Navic, podobné jako ve Francii a Italii, i v Anglii
nachdzime v hudebnich kompozicich 17. a 18. stoleti jen slabé pokusy vytvorit
systematické spojeni rétorickych figur s hudebnimi prostfedky vyjadiujicimi text a
v ném obsazené afekty. Anglické protestantstvi na rozdil od némeckého bylo v zdsad¢
kalvinistické, tedy pod vlivem uceni, jenz zavrhovalo vSechny formy vybrousené
chramové hudby. Kalvinisticky pohled na hudbu stal v ostrém kontrastu k luteranské
bozsky uspotadané koncepci hudby, kterd hudebni vykresleni textu a afektii explicitné
podporovala. Zatimco ortodoxni kalvinismus povoloval jednohlasy kongregacni zpév
bez doprovodu, zavrhoval liturgické pouzivani chordlni polyfonni hudby, ktera byla
v Anglii spojovana s ,,papezstvim®. Ton anglické chrdmové hudby byl charakterizovan
canterburskym arcibiskupem Thomasem Cranmerem (1489-1556), v dopise krali
Jindtichovi VIIL>: , But in my opinion, the song that should be made thereunto would
not be full of notes, but, as near as may be, for every syllable a note, so that it may be

sung distinctly and devoutly.*

! Butler, Ch.: The principles of musik, in singing and setting with the two-fold use thereof, ecclesiasticall
and civil. By Charles Butler Magd. Master of Arts. London: Iohn Haviland, 1636. Facs. ed. New York:
Da Capo, 1970, str. 2.

> Ibid., str. 95.

3 Piset by neméla byt plna not, ale na kazdou slabiku by méla byt jedna nota tak, aby mohla byt zpivana
jasné a oddané...“. Miscellaneous Writings and Letters. Cambridge, 1846. In Hymnology: Thomas
Cranmer [online]. Dostupny z WWW:

<http.//www.smithcreekmusic.com/Hymnology/Metrical. Psalmody/Thomas.Cranmer.html>.
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8.2 Vztah hudby a rétoriky

Vysledek vztahu hudby a rétoriky, ktery se formoval nékolik stoleti se ndm
odrazi ve tiech zékladnich rovinach. Predev§im byly rétorické prosttedky pouzivany k
»objasniovani obsahu textu“ a vzbuzovani afektd. V hudbé jejich analogické protéjsky
slouzily k legitimizaci nepravidelnosti a disonanci, coz pozdé&ji pfispélo ke vzniku
celého souboru figur a vytvofeni nauky o téchto hudebné rétorickych figurach zvané
Figurenlehre." Druha rovina piibuznosti obou druhi uméni byla obzvlasté formalni a
zahrnovala pevné dané kroky pfi tvorb¢ a interpretaci dila. Cely proces konstrukce —
feCnicky 1 hudebni - byl délen do nékolika Casti a podcasti, pfiCemz vSechny kroky
v nich obsazené bylo tieba pro vysledny efekt dodrzet.

Posledni velkou rovinou vychazejici ze smyslové jednoty hudby a fecnictvi je
rovina tzv. ,feCové gramaticka®, kterd odrazi jednak napodobu ¢i imitaci intonace lidské
feCi, ¢imz je schopna znazornit a vzbudit afekty, jednak rozviji vztah hudby a gramatiky
a pohybuje se tak vroviné teorie. Snaha o napodobeni melodie lidské feci se
nejvyrazngji projevila na poli dramatického uméni v takovych formach jako byl
recitativ, ktery stal mezi zpévem a mluvou a v dne$nim slova smyslu nebyl skutecné
»Zzpivan®. Nalézame ji také v hudebni deklamaci prednasené ve volném rytmu, vedouci
rovnéz k drobné ¢lenéné ,,mluvené* artikulaci. Jesté u Ludwiga van Beethovena oznacil
jeho prvni zivotopisec Anton Schindler ,rétoricky princip® (das rhetorische Princip)
jako ,,zaklad veskeré jeho hudby* (Grundwesen aller seiner Musik) a jeho deklamacni
provedeni jako jediné mozné a spravné a povznesl ,rétorickou pauzu“ (rhetorishe
Pause) jako jeden znejvyznamnéjSich stavebnych kamenli beethovenovského
klavirniho feénictvi (Redekunst am Pianoforte).”

Ptvod vlivu ,,slovniho paradigmatu® na hudbu nalézdme jiz v fecké koncepci
musike, ve které byly rozhodujici pro hudebni kompozici délka a vyska feckych slabik.
Platon prohlaSoval, Ze ze vSech tii Casti pisné — slov, rytmu a melodie — jsou

vvvvvv

tedy hudbu, kde slovo vladlo rytmu a melodii, a to navzdory silnému matematickému a

! Pozn. Problematice téchto specifickych vyjadiovacich hudebnich prostiedkt se vénuji v kapitole 10.
,2Hudebni Figurenlehre* této prace.

? Pozn. Hudebné rétorickym procesem, zahrnujicim oblast hudebné rétorickych figur, se zabyvam
v kapitole 9 ,,Hudebné rétoricky proces a afektova teorie této prace.

3 Viz Krones, H.: Literaturwisschensachft und Musikwisschenschaft [online]. Internet-Zeitschrift fiir
Kulturwissenschaften, 1998. Dostupny z WWW: <http://www.inst.at/trans/4Nr/krones.htm>.
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kosmologickému vlivu, a své ndzory zkombinoval s aristotelovskou ideou, ze hudba
muze prostfednictvim imitace ovlivilovat moralni charakter a vasné€, coz poskytlo pevné
zaklady pro budouci teorie o mimesis v hudbé. Nadvlada slova nad hudbou se stala
zakladem pro pozd¢jsi teorie melodické imitace afektu, vcetné téch, které propagovaly
pfimou imitaci feci.

Pythagoreizmus se znovu piihlasil ke slovu jako hlavni paradigma ve
sttedoveéku; tehdejsi skladatelé a teoretikové si sice udrzeli zdjem o vztah hudby a feci,
avSak spiSe se pokouseli o vytvoreni melodii, které by objasiiovaly strukturu textu, nez
téch, jez by prostfednictvim imitace odrazely jeho vyznam.

Platonsky nazor na mimesis se vratil na sklonku 16. stoleti s rozkvétem italského
humanizmu. Se snahou vzkiisit antické pojeti hudby piedstavitelé florentské cameraty
podporovali hudebni imitaci intonace a rytmu feci. Od renesance po osvicenstvi se
otevfela cesta pro imanentni rozvoj potencialniho vnitiniho pohybu vertikaly a hudebni
forma opery se stala dynamickou, tak feceno ,,déjovou”. Pfestdva vyjadfovat staticky
obraz Clovéka a zalind odrdzet a formovat vnitini svét Clovéka. Podle Vincenza
Galileiho je mozné novou hudbu pokladat za rovnocenného partnera ostatnich druhti
uméni pravé proto, Ze ,,napodobuje” a prostfednictvim ,,odpozorovani® typickych
intonaci lidské feci je schopna umélecky odrazet specificky citovy svét cloveéka (Zoltai,
1983). Pravé na pid€ opery dochdzi k jakémusi znovuzrozeni mimetického principu.
Soucasné francouzsky skladatel a basnik Baif (1532-1589) a jeho kolegové v Académie
de poésie et de musique se pokouSeli imitovat rytmus, pfizvuky a intonaci
francouzského jazyka v hudb&.' Imitace slovniho piizvuku, rytmu, frazovani a
interpunkce pokracovaly béhem celého sedmnactého a osmnactého stoleti a zhruba
provazely vzestup a Gpadek oblibenosti recitativu.

»Recové deklama¢né“ bylo pohlizeno téZ na slozeni frazi. Johann Sebastian
Bach podle Forkela komponoval takovym zpiisobem, Ze ,,hudba se (J.S. Bachovi) jevila
jakoby fteci a skladatel basnikem, jemuz nesmi chybét dostatecnych vyrazl k vyli¢eni
jeho cittl, at’ uz basni kteroukoli fe&i.*

Vseobecnd analogie hudby a gramatiky byla od pocatku detailn¢ zkoumadna.

Organizace mnoha hudebnich traktatt Sly t€sné ruku v ruce — obzvlasté ve stiredoveku -

" Washer, E.:Los motz e.l so: Word, Melody, and Their Interaction in the Songs of Folquet de Marseille
[online]. Louisiana State University, 2002. Dostupny z WWW: <http://etd.lsu.edu/docs/available/etd-
1106102-100713/unrestricted/Washer_dis.pdf>.

2 Forkel, J. N.: O zivots, uméni a uméleckych dilech Johanna Sebastiana Bacha. Praha: Statni
nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1953.
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s gramatickymi pojednanimi, pii¢emz k popisu konstrukéniho rozd€leni hudebnich frazi
zalozen¢ho na gramatickych pravidlech bylo uzivano pravé terminologie vypujéené
zknih o gramatice.! Mnoho gramatickych pojednani zaGind pravé definici
elementarnich jednotek jazyka — zvukil, pismen, slabik a slov. V hudebnég teoretickych
dilech jsou hudebni jednotky pfirovnavany k tém gramatickym — zvuky, tony, nékolik
ton a hudebni projev. Jedno z hlavnich témat probiranych stiedovékymi hudebnimi
teoretiky a sttedovékymi a antickymi gramatiky bylo to, Ze projev — at’ uz hudebni nebo
slovni — je mozno rozdélit do mensich celkii nazvanych komma (lat. incisum), kélon
(lat. membrum) a ,,perioda™ ¢i periodus (lat. circumitus, comprehensio, continuatio,
circumscriptio). Jednalo se o specifické casti klasické rétoriky, v podstaté
reprezentovaly druh pauzy v toku feci nebo v textu. Termin periodus neboli véta ve
smyslu souvéti byl v rétorice pouzivan k popisu celé véty. Tato véta cCili souvéti byla
slozena znékolika vedlejSich vét ¢i kol spojenych gramaticky, konstruovanych
rétoricky a vyznacujicich se ur¢itym rytmem. Kolon (v piekladu ¢len) bylo oznaceni pro
vypoveéd mensi a méné nezdvislou nez byla véta slozena, sjednocena syntakticky i
vyznamoveé. Nejmensi jednotkou bylo comma, reprezentujici frazi nebo skupinu slov,
v poezii se jednalo o pilvers, ¢&ili polovinu hexametru.” Podle Calvina Bowera vypada
tento proces asi takto: tak, jak se jednotliva pismena sdruzuji, aby vytvofila slova, slova
jsou spojovana, aby vytvoftila fraze a véty (comma a colon), které se nasledn¢ stanou
ucelenymi vétami (periodi), tak také jednotlivé tony (voces) se spojuji, aby vytvofily
melodické useky (syllabae), které nasledné zformuji subfraze (commas a colons) a ty se
zkombinuji a vytvori celé fraze (distinctiones); takové fraze se nakonec spoji v celou
melodii (periodus) (Washer, 2002). Celd nauka o vétach a o stavbé souvéti se opirala o
toto védéni, jehoz teoreticky podklad opét vychazel z rétoriky a prozodie, kde hudebni
dilo bylo pokladano za basenn nebo feCnicky projev a v tomto smyslu mélo byt také

tvotfeno, interpretovano a artikulovano.

! Pozn. Dila, jez se zabyvaji podobnosti hudby a gramatiky, jsou napt. Musica enchiriadis (nékdy mezi
850 - 900 n.1.), Scholica enchiriadis (taktéz), Hucbaldova De musica institutione (asi 880), Micrologus de
disciplina artis musicae (asi 1025/26) Guida z Arezza atd.

? Pozn. Logickym krokem pro anglickou gramatiku zroku 1586 bylo piijeti této terminologie pro
oznaceni interpunkcnich znamének za vétnymi celky: comma — ¢arka, colon — dvojtecka, period — tecka
jako uplna pauza nasledujici po celé véte.
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9. Hudebné rétoricky proces a afektova teorie

9.1 Rétoricky proces

Proces rétorického strukturovani tradiéné zahrnuje pét kroka: inventio (idea,
napad), dispositio (ptiprava), elocutio (deklamace, piednes), memoria (paméet) a actio
nebo téz pronunciatio (vyslovent).

Zatimco inventio se zabyva vymezovanim predmétu a shromaZzdovanim
vhodnych informaci, dispositio se zamétuje na logické usporadani materidlu. Treti krok,
elocutio, pteklada rizné napady a myslenky do slov a vét a pridava jakékoliv dulezité
prostfedky, které by vyroku dodaly vétsi diraz. Posledni dva kroky se zabyvaji paméti a
interpretaci (schéma 1).

V napoméhani nalezeni vhodného tématu rétorické inventio nabizi dlouhy
seznam loci topici (oblasti predmétu/namétu), zahrnujici témata tykajici se jmen,
definici, pfedchéazejicich nebo nasledujicich pfic¢in, ucinkli, porovnéni a kontrasti.
Béhem dispositia je te¢ (oratio) vétSinou rozd€lovana na Sest Casti: exordium
(introdukce), narratio (skuteénd zprava), propositio (navrzeny argument nebo bod,
ktery ma& byt udé€lan), confirmatio (podporujici argumenty), confutatio (vyvraceni
argumentu) a peroratio neboli conclusio (uzavirajici komentar). Co se tyce elocutia,
jeho stylistickd ocekavani jsou shrnuta do Ctyf ctnosti — virtutes elocutionis: puritas
neboli latinitas (spravny, bezchybny syntax), perspicuitas (jasnost), ornatus (figurativni
jazyk) a aptum neboli decorum (vhodnost formy a obsahu). Pravé v této treti ,,ctnosti* —

ornatus se nalézaji rétorické figury a tropy'.

9.1.1 Loci topici v rétorice

. 2 - v r . r .
Locus topicus® je odvozen zieckého topos a latinského locus communis, a

poprvé se objevuje ve spojeni s jazykem v rétorickych priruckach tisténych v 17. stoleti

! Pozn. Tropy jsou metaforické vyrazy, zatimco figury jsou popisovany jako odchylky od normalni volby,
a vzbuzovani afekti.

? Manfred Bukofzer o loci topici pise: ,,Technické aspekty teorie kompozice je tieba doplnit afektovou
teorii, ktera svazovala barokni skladatele ptisnymi pravidly. Bohatstvi baroknich emoci se typizovalo v
nekonecném mnozstvi figur tedy loci topici, které predstavovaly Ci zobrazovaly vasné v hudbé“. Viz
Bukofzer, M. F.: Hudba v obdobi baroka: od Monteverdiho po Bacha. Bratislava: Opus, 1986, str. 547.
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v Némecku, kde vystupuje jako termin pro racionalizované kategorie témat.
Quintilianus je popisuje jako sedes argumentorum - mista pro argumentaci. Velice
zjednoduSen¢ mohou byt reprezentovany Quintilianovymi proslulymi otdzkami, které
maji byt poloZeny v jakékoliv diskuzi: jestli véc existuje (an sif), co je to (qiud sit) a
jakého je to druhu (quale sif). Nejbézné&jsi loci topici byly ptiiny, mista, zptisobu a
prostiedku.

Loci topici funguji jako jakysi systém pro ziskdvani argumentii s minimem
nepostradatelnych informaci. Re¢nici chapali pamét’ jako konglomerat malych ploch
(mist) — fopoi, které vytvarely tzv. topickou sit. V kazdém z nich se nachazela otdzka
(kdo?, kde?, kdy?, pomoci ¢eho?, apod.) a vztazenim jedné ztéchto otdzek na
specificky subjekt byla ziskdna potfebnd informace. Poté byla tato informace pfedéna
do komplexnich mechanizmii rétorickych (,,non-logickych®) argumentaci jako
exemplum neboli entimema ¢i rétorického sylogizmu. Takovym zptsobem byly
ziskavany velmi efektivni rétorické argumenty, tiebaze pochybné logické konzistence.'

Loci topici neboli loci dialecti (které navzdory svému klasicky zné&jicimu nazvu
nebyly starym Rekim znamé) se staly popularnimi prostiedky pro vytvateni
filozofickych a rétorickych argumentti na zac¢atku 16. stoleti a byly rovnéz aplikovany
na hudbu a poezii. Klasifikace loci se liSily od autora k autoru. V jedné ze svych
pfednasek na lipské univerzité v roce 1695 popsal némecky bésnik a libretista Erdmann
Neumeister® 15 druh@t loci: locus notationis, definitionis, generis & specierum, totius &
partium, causa efficientis, causae materialis, causae formalis, causae finalis,
effectorum, adjunctorum, circumstantiarum, comparatorum, oppositorum, exemplorum
a testimoniorum. Locus notationis bylo dale déleno na derivation, aequivocation,

. . 3 r
synonyma, anagramma a artificium cabalae’ (schéma 1).

! Rétoricka praxe nékdy zaméfuje metodu ziskavani argumentil se svym vysledkem. Stejné argumenty
byly znamy jako spole¢nd mista nazvana topika. Od starovéku mame pro téma dva vyznamy: hledani
topika (tématu): strategicka ,,mista” pro hledani napadu a argumenty pro topika: repertoar obecnych
informaci pfijimanych jako neochvéjna pravda.

> Erdmann Neumeister (1671-1756), jeho prace byla uvefejnéna roku 1707 basnikem a libretistou
Menantesem. Mimo jiné Bach zhudebnil 5 Neumeisterovych textii: jedna se o kantaty BWV 18, BWV 61,
BWV 24, BWV 28, a BWV 59.

3 Clerc, Pierre-Alain: Discours sur la Rhétorique Musicale, Et Plus Particulierement La Rhétorique
Allemande Entre 1600 et 1750 [online]. Dostupny z WWW: < http.//www.peiresc.org/Clerc.pdf>.



Schéma 1
» LTopicka sit** v antické rétorice

INVENTIO

(shromazd’ovani

materialu) DISPOSITIO
(usporadani)

e Jocus are(co?)

* locus a persona (kdo?)

e locus a loco (kde ?)

* locus a tempore (kdy?)

* locus a modo (jak ?)

* Jocus a causa (proc?)

* locus ab instrumento
(pomoci ¢eho?)

* ostatni loci

*  Exordium
Narratio
Propositio
Confutatio (Refutatio)
*  Confirmato
Peroratio (Conclusio)

Puvodni
informace

ELOCUTIO
(stylizace)

MEMORIA
(uéeni nazpameét)

*  Puritas (Latinitas) (Cistota)

*  Perspicuitas (jasnost)

*  Ornatus (ozdobnost)

*  Aptum (Decorum)
(vhodnost formy a obsahu)

X

PRONUNTIATIO
(prednes)

Rétorické figury
Ptipravené argumenty
Loci communes

\

\ Logicky pozménéné procesy

jako exemplum nebo entimema

(dokazovani, usuzovani)
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9.2 Hudebné rétoricky proces

Ptevaha prvnich tfech rétorickych kroki v némecké rétorice se také odrazila v
tradici musici poetici. Némecky kontext preferoval pfiméfenou a fadnou konstrukci pred
dramatickym pfednesem. Pfestoze prvni tii kroky byly mnohem vice rozpracovany,
vSech pét krokli muselo byt 1 nadéale brano jako jeden celek. Rétorika ucila hudebni
skladatele, Ze kompozice a pfednes nemohou byt od sebe navzijem oddélovany, jejich
vztah je oboustrannym procesem vzajemného informovani a ovliviiovani' (schéma 1).

Ackoliv existovaly drobné rozdily v poétu a prezentaci rétorickych struktur,
mohou byt sefazeny nasledovné:

a) Inventio zahrnujici loci topici

b) Dispositio

exordium

narratio

propositio (divisio)
confirmatio
confutatio (refutatio)
peroratio (conclusio)

c) Elocutio (Decoratio) zahrnujici Ctyfi virtutes elocutionis:

puritas (latinitas)

perspicuitas

ornatus zahrnujici rétorické figury a tropy
aptum (decorum)

d) Memoria

e) Actio (Pronuntiatio)

! Pozn. Johannes Nucius a Joachim Thuringus explicitn& podporovali hudebni imitaci rétorické koncepce.
Hudebni parodie neni podle nich pouhd imitace, ale pokus strukturovat hudebni ,,oraci* paralelné s jejim
rétorickym protéjskem a propijcit ji tak vetsi varietas a eleganci.



Schéma 1
» LTopicka sit** v hudebni rétorice

HUDEBNI .
INVENTIO HUDEBNI HUDEBNi
(shromazd’ovani DISPOSITIO ELOCUTIO HUDEBNI
materialu) (uspofadani) : MEMORIA
ateriau (stylizace) (uceni &)
uceni nazpame
* Jocus comparatorum , )
* locus oppositorum ) hudebm’ exordium *  Puritas (Latinitas) (Cistota)
* locus causae materialis * hudebni narratio e Perspicuitas (jasnost) HUDEBNI
* locus descriptionis *  hudebni propositio v dob PRONUNTIATIO
. ] *  hudebni confutatio * Ornatus (ozdobnost) tod
ocus exemplorum e hudebni confirmato e Aptum (Decorum) (ptednes)

* locus causae formalis
* locus totius et partium

e hudebni peroratio (vhodnost formy a obsahu)

* locus causae efficientis (ronclusio) \

* locus causae finalis

* locus effectorum Hudebné rétoricke
* Jocus generis et Speciei ﬁgqu.

e locus adjunctorum Styl¥stlcké typy

* locus testimoniorum Loci communes

e Jocus notationis \

Predbézny
kompozicni
plan

> Dal$i kompozi¢ni prvky a » ( HUDEBNI
procesy
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9.2.1 Hudebneé rétorické inventio

Kvetouci zanr 17. stoleti — instrumentédlni hudba — s sebou pfinesl rozmach na
text orientované koncepce hudebniho inventio, které kompozici vymezovalo téma nebo
predmét. Skladatel pfed samotnym aktem kompozice (dispositio) mél nejprve zvolit
téma nebo predmét, jehoz material se mél stat zdkladem pro reprezentovany a
evokovany afekt, ptficemz pfijeti i jiz existujiciho napadu a myslenky bylo povazovano
za rovnopravnou ¢ast procesu inventio. Dale mél skladatel identifikovat hlavni G¢inek a
nakonec zvolit vhodnou téninu, metrum a rytmus s ohledem na pozadovany afekt a
dany text.

Skladatelé pfi praci na inventio méli k dispozici seznamy slov pohybu, mista,
afektu, casu, poctu apod. Hudebni vyjadieni téchto slov bylo casto doprovazeno
pouzitim hudebné rétorickych hypotyposis figur, prostredkti, ,,pomoci nichz jsou
vyznamy slov objasnény takovym zpusobem, ze se zda, ze jsou uvedeny v Zivot*
(Burmeister, 1606 in Bartel, 1997). Prostiedky hypotyposis byly tak omezeny jen na
skladatelovu pfedstavivost a zahrnovaly figury jako napi. anabasis, catabasis, a
circulatio. Inventio tak bylo pfimo spojeno s tietim krokem procesu rétorického
strukturovani elocutio neboli decoratio, které se tradi¢né€ rétorickymi figurami zabyvalo.

Barokni kompozi¢ni proces byl objektivnim procesem na rozdil od
subjektivniho a individualistického procesu pozdéjSich obdobi. Kompozice byla
koncipovana a strukturovdna racionalnimi principy formy a vyrazu béznymi jak pro
skladatele, tak i pro publikum. To mél pravé zarucit tématicky a predmétovy material,
ktery byl ve vetejné sféfe zndm skladatelim a srozumitelny posluchaciim. Skladatel
byval svazan povinnosti zhudebnit ur€ity text nebo poskytnout instrumentdlni hudbu
pro urcitou piilezitost, a tak hledal v daném, objektivnim materidlu nebo situaci

predurceny afekt.

9.2.1.1 Loci topici v hudebné rétorickém procesu

Nékolik némeckych teoretikl, poc¢inaje Joachimem Burmeisterem (Musica

poetica, 1606) a konCe Meinradem Spiessem (Tractatus musicus compositorio-

practicus, 1745), aplikovalo rétorické modely a loci topici ve svych diskuzich o hudbé.
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Nejpropracovanéjsi systém /loci topici nalezneme pravdépodobné u Johanna
Matthesona v knize Der Vollkommene Capellmeister (1739)." Mattheson navrhuje
skladateli, ktery nemize dosdhnout pfirozené inspirace, aby hledat pomoc v riznych
loci topici, jez podle n¢j funguji jako jakasi zdsobarna topik, kde skladatel ci
improvizator Gerpaji své napady:’ .....aber noch etwas mehres bey dem Haupt-Satze
anmercken: da denn die bekannten loci topici ...bisweilen ziemlich artige Hiilffs-Mittel
zum Erfinden, eben sowohl in der melodischen Setz-Kunst, als im Dichten und Reden,

«3

an die Hand geben konnen.”” Johann Mattheson stejné jako jiz zminény Erdmann

Neumeister navrhuje 15 loci topici:

*Locus notationis (,,misto notace*): hra s notami: transformace hodnot, inverze témat,

zpétny pohyb, zpétny pohyb inverze, opakovani, imitace, atd.

Mattheson je povazuje za pravdépodobné nejbohatsi zdroj ze vSech topik. Podle néj tak
jako v soudni praxi advokat miize pii shanéni napadu zacit tim, Ze si pohrava se jménem
svého klienta, kterého obhajuje, tak si i skladatel miize pohrat s podobou a pozici tont

. . ;oo e ~eroro sy 4
jako s jakymisi znéjicimi pismeny.

vvvvvv

tim, jak vzbudit afekty hudbou, jak pouZzivat popisnych prostiedkd, v rétorice se tyka
popisu véci a okolnosti.

V hudbé jsou to hnuti duse a srdce, nebot” hudba se neomezuje pouze na osoby ¢i
vokalni hudbu, 1 hudebni néstroje musi prostfednictvim melodie reprezentovat
dominujici ndklonnost mysli (Gemiiths-Neigung) a prednést pomoci zvuku vymluvnou a
srozumitelnou te¢ (einen redenden und verstindlichen Vortrag). Nebot podle
Matthesona je ,,kone¢nym tkolem hudby vSechny afekty pouhymi tony a jejich rytmem
ucinit zivymi. V instrumentalni hudbé si skladatel vymysli afekt sam, v pisnich to vice

Fox e s o . 9 5
méngé ucini sam basnik, pokud je toho ov§em schopen.*

! Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag,
1954, 11. dil, kapitola 4 Von der Melodischen Erfindung, str. 121-133.

? Pozn. Mattheson je téZ nazyva Erfindungs — Qvellen.

3 ... Jedté néco vice musime k hlavni vété poznamenat, e znama loci topici jsou nékdy dosti umélecké
prostiedky k vymysSleni, zrovna jako v umeéni slozit melodii, stejné jako v basnictvi a fe¢nictvi, kde
mohou byt po ruce...*. Ibid. str. 123, § 20.

* Pozn. Ptikladem loci notationis mize byt jméno Bach (prepsano do not), ¢i slovni hiicky vychazejici ze
solomizace jako Frescobaldiho Cappriccio sopra LA SOL FA RE MI (1624), kde se autor bavi slabikami
Luscia fare mi.

S, ...der Musik Endzweck ist, alle Affecten, durch die blossen Tone und deren rhythmum, trotz dem
besten Redner, rege zu machen...bey Instrumental-Sachen mag sich bisweilen der Componist eine
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*Locus generis et Speciei (,,misto rodu a druhu®), bere vuvahu moznost jakési

hierarchizace riznych ¢asti kompozice, napt. kontrapunkt je genus, fuga je Species, solo

je genus, houslové sélo je Species apod.

*Locus totius et partium (,,misto celku a ¢asti) — vSechny hudebni skladby jsou

navzajem spojeny ruznymi ¢astmi, v§imame si toho, zda slova nebo zdmér dan¢ho dila

se hodi pro solo, tutti, sbor, duet apod.

«Locus causae efficientis ' (,,misto pusobici pfiginy)“ — poskytuje tyfndsobnou pomoc

v invenci: hlavni pfi¢ina, nastroj, popud nebo nédhoda.

*Locus causae materialis (,,misto hlavniho materidlu*“) — bere v ivahu afektivni a

symbolicky potencial néstroji, hract a zpévakl. Mattheson rozliSuje troji: materia ex
qua (z ¢eho), materia in qua (v ¢em) a materia circa quam (s ¢im).

1) materia ex qua — material, latka, Cist¢ hudebni podstata zniz je dilo
vytvoieno; podle Matthesona se jedna o misto materidlni (vécné pficiny), z niz ¢lovek
vyvozuje své myslenky. Clovék miiZze znazornit véci stra$né, hrozné a ohavné
prostiednictvim disonanci a Cerpat pfi tom ex loco materiae. Tak je tomu napft. v jisté
Symfonie terrible, jez je dle Matthesona poetickou basni plnou zufivych vasni a
souzeni.”

2) materia in qua — tyka se ,,podrobeni textu nebo neobycejnych vasni, jez si

ree
1

&lovek vybral ke ztvarnéni’, Mattheson je dava do spojeni s Beschreibungs-Orte (locus

descriptionis).

besondere Leidenschafft selbst ersinnen und machen; Bey Sing-Stiicken in Versen thut es mehrentheils
der Dichter, wenn er kann.” Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed.
Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, 11. dil, kapitola 4 Von der Melodischen Erfindung , str.127, § 46, § 47.

" Pozn. Locus causae efficientis, locus causae materialis, locus causae formalis a locus causae finalis
byvaji nekdy shrnuty pod jediné locus causarum.

2 ..z.E., Symphonie terrible“, ..., poetischer Gedichte vin héllischen Furien, Plagen etc.” Mattheson, J.:
Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, II. dil,
kapitola 4 Von der Melodischen Erfindung, str. 129, § 58.

3 ...Unterwurff dem Text, oder der besondern Leidenschafft, di einer sich zur Vorstellung erwdihlet
hat...”. Ibid. str. 129, § 60.



- 111 -

3) materia circa quam — tyka se toho, co nas obklopuje: hlasy, néstroje, zpévaci,
hraci, ale hlavné posluchaci, ti vSichni jsou schopni neobycejnym zpiisobem vyvolat

skladatelovu invenci a pfispét tak k dilu vice nez jakakoliv jind okolnost.

*Locus causae formalis (,,misto formalni pfi¢iny”) — rovnéz forma a norma kazdého

hudebného dila, jedna se v podstaté o ptipravu obsahu a formy hudebniho dila.

*Locus causae finalis (,,misto kone¢ného cile®) — pro jaky druh posluchacii (vetejnosti)

komponujeme.

*Locus effectorum (,,misto efektu®) — pro jaké misto je skladba komponovana, kostel,

sal, divadlo, nebo nam¢sti.

*Locus adjunctorum (,,ptipojené¢ misto*) — nachazi hlavné¢ misto v uméni kompozice

pfi reprezentaci jistych postav (charakterl), jak v oratoriich, operdch, tak i kantatach a
snazi se vzit v uvahu tii hlavni myslenky duse, t€la a Stésti (adjuncta animi, corporis a
fortunae). Mattheson podotyka, ze takové véci se daji v hudbé zachytit na ptikladu
slavného dvorniho varhanika Ferdinanda IIL. J. J. Frobergera', jenZ na pouhém klaviru
dokazal zachytit celou historii a portrét vétSiny svych soucasnikil, véetné kvalit jejich
pocitli ¢i Dietricha Buxtehudeho, ktery umélecky zachytil ve svych sedmi klavirnich

suitach povahu a vlastnosti planet.”

*Locus circumstantiarum (,,misto okolnosti) — zvazuje napf. €as, misto, predchozi

okolnosti, soucasné a ocekavané apod. Mattheson zde odkazuje na Davida Heinichena a

jeho antecedentia, concomitantia a consequentia.

*Locus comparatorum (,,misto srovnani*) — funguje jako srovnani véci podobnych

s rozdilnymi, malych s velkymi, a naopak.

*Locus exemplorum (,,ptikladové misto*) — cituje z praci jinych skladatelt, tyka se tedy

ptidavkl cizich myslenek ve skladbé; pfestoze se v podstaté jednd o imitaci ostatnich

' Pozn. Johann Jakub Froberger (1616-1667), némecky hudebni skladatel obdobi baroka, virtuézni hrag
na klavesové nastroje a varhanik.

? Pozn. Mattheson mé&l pravdépodobné na mysli dnes jiz ztraceny soubor sedmi suit ozna¢enych BuxWV
251.
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skladateli, miize jit o velice prospésny zdroj napadu. Skladatel podle Matthesona pouze
musi dbat na to, ,,aby jen nekopiroval a nekradl cizi préaci, ale vratil vSe zpét i
s vydélkem...nebot’ dokonce i nejvétsi kapitalisté si budou pijcovat penize, pokud jim to
prinese vydélek*'

o

*Locus oppositorum (,,misto protikladi*) — pracuje s riznymi druhy taktl, proti sobé

jdoucimi pohyby melodii, nizkymi a vysokymi tony, pomalymi a rychlymi useky, apod.

*Locus testimoniorum (,,misto svédectvi, ditkkazu®) — cituje uryvky ze znamych melodii

cirkevnich chvalozpévil, z cantus firmus, lidovych popévki, apod.

9.2.1.2 Loci topici v praktickych ukazkach Johanna Davida Heinichena

Dilo Johanna Davida Heinichena Der General-Bass in der Composition
(Dresden, 1728) nejen obsahuje pravdépodobné nejkompletnéjsi instrukce pro
generalbasovou praxi pozdné barokni hudby, ktera kdy byla v dané dobé napsana, ale
také zahrnuje dalezité informace tykajici se teorie hudebni kompozice, obzvlasté ve
vztahu k afektové teorii.” Einleitung (Uvod) této knihy ndm nabizi autoriiv pohled na
nekolik siln¢ provokativnich témat - obecny stav hudby, ,nefesti“ kontrapunktu,
nezbytné predpoklady skladatele ¢i prvek dobrého vkusu (goiit). Nejvyznamnéjsi pro
nas je ovSem jeho zajem o povahu afektu v operni hudbé.

Heinichen se pti svych tvahéch o afektové teorii pfidrzuje tradice nasledované
vétSinou teoretikd 17. a 18. stoleti a spojuje barokni hudebni kompozici s fecko-fimskou
naukou o rétorice a feCnictvi. Nahlizi na skladatelskou cinnost jako na objeveni
prislusné hudebni myslenky, ,,na které pak skladatel pouzije své uméni“. Navrhuje, aby

skladatel vyhledal afekt slov v inventio neboli ars inveniendi, stejn€ jako klasické knihy

o rétorice predepisuji inventio coby prvni krok pii sklddani projevu. Heinichen nabizi

V' Man muss die Nachahmungen so einrichten und ausarbeiten, das sie ein schoneres und besseres
Ansehen gewinnen, als die Sdtze, aus welchen sie entlehnet sind...maassen auch die grossesten
Capitalisten wol Gelder aufzunehmen pflegen, wenn sie ihre besondere Vortheile oder Beqvemlichkeit
dabey machen.” Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel:
Bérenreiter Verlag, 1954, 11. dil, kapitola 4 Von der Melodischen Erfindung, str. 131, 132, § 81, § 82.

* Pozn. Heinichen ve svych teoriich vychazel z matematickych uvah a dokonce pracoval na systému
matematické permutace, pomoci které mélo byt mozno vynalézt hudebni figury.
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praktickou pomticku pro invenci, locus topcius, standardni rétoricky prostredek, ktery
fe¢nikovi pomaha pii vyberu témat ¢i ideji pro formalni projev.

Pro pouzivani loci topici Heinichen navrhuje toto: ,,v urcitych piipadech je
mél...vymyslet takové modi inveniendi, které by uplatnily zivou imaginaci skladatele.
Popravd¢ feceno, pouze polovina usili je zapotiebi pro hudebni invenci, pokud skladatel
umi odvodit dobry nipad z dané¢ho (a Casto neplodného) textu. Ale pro vedeni nasi
imaginace nemtze byt podle mého nazoru u¢inéno lépe nez pomoci fecnickych loci
topici. Dokonce i s tim nejméné inspirujicim textem mizeme sdhnout po tiech hlavnich
zdrojich, jmenovité antecedentia, concomitantia a consequenti textus a zvazit je
vzhledem k locus topicus tim, Ze peclivé uvazime ucel slov, véetné souvisejicich
okolnosti ostav, Casu a mista atd. Takto vrozend pfirozend imaginace...nikdy nepostrada
vyraz cennych ideji nebo jasngji fe¢eno obratnych invenci.*'

Heinichenova teorie loci topici zahrnuje tfi druhy hledani topik: 1) antecedentia
- co se udalo pfed déjem nebo stavem véci popsanym v textu, 2) concomitantia - které
soucasné¢ udalosti se mohly dit zaroven, 3) consequentia - co se bude dit v budoucnu. To
odpovida Matthesonovu locus circumstantiarum.

Nasledujici Heinichenovy piiklady jsou zalozeny na Ctyfech textech. Z téchto
textll Heinichen navrhuje vyhledat pomoci antecedent, concomitant a consequence textu

vhodné hudebni vyjadieni Sestnacti raznych afekti:

Antecedentia

Non é sola, non é straniera la causa, ch’é vera, non dubito, no. Scoprire si sd spesso
meglio da se la verita. D.C.

Tento motiv neni jedinecny, neni neobvykly, to je pravda. O tom opravdu nepochybuji.

Velmi casto se pravda radéji odhali sama. D.C.

Heinichen o tomto textu da capo piSe, ze na prvni pohled v ném neni jediné

slovo, které by davalo jen nepatrnou prilezitost k vyjadieni jediného afektu. Ale ukolem

" Buelow, G. J.: The Loci Topici and Affect in the late baroque Music: Heinichen's Practical
Demonstration. In Music Review, ¢. 27, 1966, str. 162. Podle Buelowa nachazime prvni aplikaci
popisnych slov antecedent (ptedesly), concomitant (soucasny) a consequence (nasledujici) ve spojeni
s locus v rétorické ptirucce nazvané Die allerneueste Art zur reinen und galanten Poesie zu gelangen

(Hamburg 1707) u Heinichenova soucasnika Christiana Hunolda. Pfesto popisy loci topici se objevuji
témef v kazdé knize o rétorice vydané v Némecku na konci 17. a na zacatku 18. stoleti.
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skladatele je podivat se na text, ktery této arii predchazi (antecedentia), pticemz zjisti,
ze Metilde plné vyjadiuje své afekty v pfedchazejicim recitativu, kdyz odpovida na

Adolphovu otazku:

Adolpho: Che machini, che pensi? Co planujes, co zamyslis?

Metilde: Alti dissegni, e prezipizii immensi; Uslechtilé plany a velké destrukce;

accusare, gridare, chieder raggione obvinovat, kricet, ptat se na ditvody,
etc. e con novo d’amor fatto etc. a pysna obnovenim lasky, svobodna
animoso liberare il mio sposo, etc. miij manzeli, etc.

Ted’, kdyz skladatel poznal Metildiny zdméry, mlze zacit zhudebnovat text, ktery
potieboval néjakou pomoc, mize pfistoupit k zvlastnim vyraztim recitativu jako alti
dissegni (vzneSené plany) a e prezipizii immensi (velké destrukce), jez by mohly

poskytnout néco jako nasledujici ptiklad:
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Piiklad 1
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Priklad 2

U tohoto druhého ptikladu jde Heinichen jesté¢ dale a navrhuje zvazeni slov accusare
(obvinit), gridare (kiicet), chieder raggione (ptat se po divodech). Podle n¢ho tato
slova vedou skladatelovu imaginaci k dobré pfilezitosti pro ,,hadavé™ nebo ,hastefive

invence:
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a la cau-sa ch'e
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Priklad 3
V dal$im ptipad¢ zalozeném na slovech con novo d’amor fatto animoso liberare il mio
sposo (a pySna obnovenim lasky, svobodnad mij manzeli). Skladatel podle Heinichena

muze reprezentovat heroické feseni Metildy jakymsi ,,pompéznim* zptsobem:
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Concomitantia

Heinichen se dadle zamétuje na druhy zdroj invence odvozeny z loci topici, textovy
concomitant neboli prvni ¢ast arie — sekce da capo:

Chi ha nemica la fortuna si vedra sempre Ten, jehoz osudem je byt nepritelem,
se penar. bude se vidy nachazet v nouzi.
Heinichen tento text povazuje za moralisticky a podle néj prave tento typ textu neni pro
skladatele pfili§ potéSujici. AvSak podivame-li se na charakter fortune (osudu), jsou to
»tekavost a nestdlost, zutivost, Utek... jak jinak tohoto vyrazu dosdhnut nez harmonii
v houslich ostie postavenou proti basovému tématu nebo vhodné vybranymi sélovym

nastrojic.!

" Buelow, G. J.: The Loci Topici and Affect in the late baroque Music: Heinichen's Practical
Demonstration. In Music Review, €. 27, 1966, str. 166.
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Priklad 4
V tomto piikladu se Heinichen pokousi vyjadfit ,,vécné hledani osudu“ v basovém

tématu:

Yiolins |-
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Priklad 5

Zde Heinichen uvadi ztvarnéni afektu ,,vrtkavého Stésti:

Furioso

Sop.

S

Chi h'\ neami-ca la for-ton - na s ve-dra

ﬂ@@@ﬁﬁmijg, _;, _yenr ]
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Priklad 6
V tomto ptikladu slovo penar (nouze) vede Heinichena k zhudebnéni afektu Stésti, které
je ,,véené nestalé a piinasejici nestésti®.

Andante
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si wve-drik sem - pre peongar

=

sem-pre, seim - pre pe = Darn

Consequentia

V navaznosti na tfeti zdroj zaloZeny na loci topici - consequentia, se Heinichen taze, jak
skladatel mtize nalézt ndpad pro da capo (tedy sekci A) nebo jinou arii, kterd zacina
nastupem zpévaka na scénu bez piedchézejiciho recitativu, kdyz text zni:
Non lo diré col labro che tanto ardir non ha. Nevyslovim to svymi usty, jez

nemaji tolik smélosti.
V tomto ptipad¢€ nelze poznat, jestli se jedna o afekt smutku nebo naopak lasky ¢i afekt
vazny. Ani jedno slovo ndm zde podle né&j nedava prilezitost ke spravné invenci a
jelikoz nemizeme pouzit predchazejici recitativ (antecedent) ani samotnou arii
(concomitant), musime piihlédnout k tomu, co nésleduje (consequentia). A zde se nam

nabizi hlavné druha ¢ast arie, ve které postava tika:

Forse con le faville dell avide pupille per Snad muj milostny pohled se trpytem
dir che gia tutt* ardo, lo squardo parlera. dychtivych oci ukaze, Ze jsem

skutecné cely v plném Zaru.

Priklad 7
Zde vidime, ze prvni sekce vyzaduje ,,vasnivy“ napad a da se pouzit mnoho druhii

animable melodii, takovych jako v tomto ptikladu:

Cantahile
F%E'. :
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Priklad 8
V tomto ptikladu Heinichen naléza ptilezitost reprezentovat ,,spalujici zar lasky*, jak je
odvozeno ze slov /’ardore a lo squardo.

flauti,
L vicliai
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Priklad 9

Tady se Heinichen pokousi o zndzornéni ,,milostného* afektu, ktery vychazi ze slov
»milostné pohledy a spalujici zrak*.

Posledni ptiklady potom demonstruji nékolik malo hudebnich népadu, které Heinichen

shledava jako mozné, kdyz skladatel ma poezii bohatou v myslenkach, jako naptiklad:

Un poeo allegro

;é,.‘__ﬁ‘. atfrefer Erieferfre—prfrferid

er i frerii i+ %LLE"—JE:_F_:?

——

2d? & ‘a!!‘

ré‘é_l—z:‘uﬂ.' g,-f_z_,ﬁ_,;_E ?_n' == J-:Ti__j_'.i

IPl“l J’ rie

Rekonstrukei Heinichenova topického procesu kompozice italského stylu arie provedl

Raymond Minelk a pongkud zjednodusené vypada takto' (preklad textu je uveden
vyse):

Non lo diro col labro che tanto ardir no ha.

Forse con le faville dell’ avide pupille per dir che gia tutt’ ardo, lo squardo parlera.

! Srov. Monelle, R.: The Sense of Music: SemioticEessays. Princeton: Princeton University Press, 2000.
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1. Inventio faze

2. Spojeni faze inventio a

elocutio

3. Elocutio taze (oddé€lena
od topické prace), kde
skladatel rozviji originalni
symboly (znaky) obecnych
typt tykajici se kontextu:
dynamické znacenti,
unisono fléten a housli,
zvlastni varianty na
nejobecnéjsi vzorce

sp&chu, fanfar apod.'

1.1. Topikaliza¢ni proces,
kde hledanim topik
najdeme uzitecné
informace podle klicovych
slov jako faville (jiskry),
pupille (zornice), ['ardore

(zar), lo squardo (pohled).

2.1. Novy topikaliza¢ni
proces, kde dochazi k
hledani novych topik
zaloZzeném na skladatelové
komplexni schopnosti,
hledani ,,pfedem
vytvotrenych* hudebnich
vyrazii uzitecnych pro

reprezentaci ohn¢.

1.2. Identifikace
,makrotopického subjektu*

— ,,plamen lasky*.

2.2. Hledani hudebnich
topik — znakti v hudebnich
modelech, které podle
Monella byly pouzivany jiz
od 16. stoleti

v madrigalech. To
predstavuji ,,rychlé figury
v houslich, fanfarovy
basovy part, rychlé ttidobé
takty apod«.?

"bid., str. 21.
2 bid, str.20.
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Priklad 10

Vo cercando il vero Nume che sospira la  Hleddam pravého Boha, po kterém ma vira

mia fé. Qual farfaletta intorne al lume netrpélive touzi. Jako drobny motylek
fra quest ombre aggiro il pié. D.C. krouzici kolem svetla chodim okolo téchto
stinii. D.C.

Text je krasny sam o sob¢€ a nabizi podle Heinichena asi Sest, osm ¢i dokonce 1
vice riznych népadi, co se tyce loci topici. Obecné se da pouzit afekt ,,jemnosti a
s timto na paméti 1 forma siciliany, jez podle n¢j vyjadiuje ,,mdlé* myslenky:

Sostenuto

b [2F

Sop
Vé___ cer-can-do il wve - o
—— - _-g_ = 1 ! .h ! _— .
F=pp P L) F k52 —"'—'L}
- r

) Nu - me_ che su - spi - ra la mia ;é chi .so- spi - ra la
o, Y I L N e TR I I
— VT 1y p_r:
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Priklad 11

Na tomto ptikladu se Heinichen dostava k zvlastnimu vyrazu ,,vzdechy lasky*:

?3‘ — SlE===

Vo cer.can - duul_ ve - roll-ve - to Nu -

Piiklad 12
Zde ma hudba podle Heinichena vykreslit milovnika, ktery ,,izkostn¢ hledd svou
milovanou®“. Heinichen popisuje tuto pasaz jako obsahujici ,,bizarni téma prutaht a

chromatickych tont*:

?3‘ — SlE===

Vo cer.can - duul_ ve - roll-ve - to Nu -

Priklad 13
Dalsi priklad se snazi zobrazit ,,odpovidajici emoce obou milenci“ za pouziti dobie
zvolenych nastroju stidajicich se v piijemnych konsonancich a disonancich. Vykresluje

tak afekt vzajemné lasky ,,soucasné hadavé, ale spojené duchem*:
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2 luotes
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Priklad 14

Posledni ptiklad, ktery Hienichen ve svém spise uvadi, je zalozen na konkrétnim slové

farfaletta (motylek), které skladateli nabizi ,,rizné Zertovné napady*:
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Un tantino allegro

é:ik—fi_—__ —_— ==
@E‘jﬁ—,ﬁ:—& et _:?»a:_f{

2 flauti

violind

Heinichen chtél svymi praktickymi ukdzkami pomoci studentim dosdhnout
skutecného cile barokni hudby: vzbuzeni emoci i za situace, Ze pouzity text postrada

lehce rozeznatelny emocionalni zaklad.
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9.2.2 Hudebné rétorické dispositio

Prvni hudebni zminka, kterd odrazi kroky rétorického dispositia, se nachazi u
Galluse Dresslera' v popisu exordium (uvod), medium (stiedni &ast) a finis (zavér)
kompozice.> Uspofadani &asti dispositio byvalo az do dob Johanna Matthesona
dalezitym procesem hlavné pii kompozici fugy. Teprve tento hudebni teoretik
systematicky vztahl kroky rétorického dispositio na kompozici v§ech hudebnich forem a
ne pouze na fugu. Hudebné rétorické dispositio roz¢lenuje takto:

1) Exordium zahajuje kompozici, vzbuzuje posluchacovu pozornost a pfipravuje ho na
to, co bude nasledovat. Toto se miize dit formou preludia nebo formou uvodniho
ritornelu arie nebo koncertu. Exordium posunuje napad a charakter kompozice doptedu,
coz je raelizovano vstupem so6lového hlasu v arii nebo s6lového nastroje v koncertu.

2) Tak jako je narratio v rétorice nepovinné (byva vynechavano v chrie’), tak také v
hudebni skladbé miize byt spojeno s propositio. Vedle toho, ze byva ztotoziiovano s
prezentaci tématu fugy, ma funkci uvedeni aktudlniho obsahu a ucelu kompozice.

3) Propositio funguje jako jakési stru¢né shrnuti toho, co jiz bylo vyiceno.

Nasledujici dvé casti, 4) confirmatio a 5) confutatio, jez mohou byt povazovany za
protikladné procesy se stejnym zékladnim ucelem: posilit tvrzeni (téma) bud
schvdlenim nazoru, nebo vyvricenim a zamitnutim jakékoliv namitky. Zatimco
confirmatio vyuzivd razna uméleckd opakovani, aby posililo propositio, confutatio
vyuziva pozastaveni, chromatiky a kontrastnich pasazi, které zesiluji piivodni téma.

5) Peroratio® je zavérem celé kompozice. MiZe zahrnovat repetici ptivodniho exordia
nebo ritornelu, miize také vyuzit vybrousené¢ho ,,peddlového tématu®, prostredku, jenz
byva nazyvan riznymi jmény, jako paragoge, manubrium nebo suplementum (doplné€k,
pridavek nebo dodatek).

6) Nékdy nasleduje Cast zvana climax, ktera maze byt chapana jako kadencni fuga, v niz

se skladatel jakoby snazi oddalit konec, ktery posluchac netrpélivé ocekava.

" Gallus Dressler (1533-n&kdy mezi 1580 a 1589), némecky hudebni skladatel a kantor.

? Pozn. Joachim Burmeister, ktery rovn&Z podporovolal tuto trojdilnou organizaci hudebni skladby,
hovoril o stfedni ¢asti jako o ,,vlastnim télu kompozice* (ipsum corpus carminis).

3 Pozn. Chrie je slohové $kolni cvieni s namétem zdivodnéni nebo obhédjeni n&jaké znamé sentence
podle pfesné stanovené osnovy.

* Pozn. Perorace se nazyva v fe¢nictvi zavéretna &ast fedi, jez shrnuje hlavni obsah a vyvody.
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Schéma 1

Vyvoj a priklady ¢lenéni rétorického dispositia u vybranych antickych reénikii

CORAX ze Syrakus (5. stol. pi.n.l.)

1) Proemium/Prooimion (Gvod)

2) Narratio/Diegesis (vyli¢eni skutecnosti, vysvétleni situace)

3) Argumentatio (pozitivni vedeni ditkazii nebo zopakovani argument)
4) Digressio (odchyleni)

5) Peroratio/Epilogos (zavér)

ARISTOTELES (4. stol. pt.n.l.) navrhoval dv¢ ¢asti:
1) Arche 2) Meson 3) Teleute
(zacatek) (stied) (konec)

CICERO (De oratore, 55 pt.n.l.)
1) Exordium 2) Narratio  3) Divisio 4) Confirmatio 5) Confutatio 6) Conclusio

QUINTILIANUS (De Institutione Oratoria, 1. stol. n.1.)

1) Proemium 2) Narratio  3) Probatio  4) Refutatio 5) Peroratio neboli Exordium
Schéma 2
Vyvoj a priklady ¢lenéni hudebné rétorického dispositia u vybranych hudebnich

teoretiku a skladatela 16. - 18. stoleti

GALLUS DRESSLER (Praecepta musiace poeticae, 1563)

1) Exordium 2) Medium 3) Finis
Initium Ipsum corpus carminis Conclusio
JOACHIM BURMEISTER

1) Exordium 2) Ipsum corpus carminis  3) Finis

(Gvod) (t€lo) (konec)
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ANGELO BERARDI' (Miscellanea musicale, 1689)
1) La Propositione  2) Il Silogismo 3) Il Concludere

prezentace témat imitace zavéreCna streta

JOHANN CHRISTOPH SCHMIDT? (dopis Johannu Matthesonovi, 1718°)

1) Propositio 2) Aetiologia 3) Oppositum 4) Similia

(Dux) (Comes) (Inversio varia fugae) (rozlicné figury z propositia)
5) Exempla 6) Confirmatio 7) Conclusio

(rizné moznosti: (kanonické alternativy) (imitace na jedné
Augmentation et prodleve)

diminution)

JOHANN MATTHESON (Das neu-eroffnete Orchestre, 1713)
1) Eingang  2) Bericht 3) Auftrag  4) Berifftigung 5)Wiederlegung

Exordium Narratio Propositio  Confirmatio Confutatio

6) Schluss

Peroratio

DIETRICH BUXTEHUDE (1637 — 1707)*
1) Exordium et Narratio 2) Propositio 3)Digressio/Confutatio 4)Confirmatio 5)Peroratio
Stylus phantasticus Stylus gravis Stylus phantasticus Stylus gravis  Stylus

phantasticus

" Angelo Berardi (1636-1694), italsky hudebni skladatel a hlavné teoretik, ptisobil v Rimé& jako maestro di
capella v kostele sv. Marie v Trastevere.

% Johann Christoph Schmidt (1664-1728), némecky hudebni skladatel, 4k Christopha Bernharda. Pisobil
jako Kapellmeister na drazd’anském dvore Augusta Silného.

3 Pozn. Johann Mattheson tento dopis uvefejnil ve svém dile Critica musica (1722).

* Pozn. Buxtehudova preludia obvykle st¥idaji ,,volné“ sekce vyuZivajici ,disonantn&jsi stylus
phantasticus a ,,imitativni* sekce fugy, sledujici mnohem pftisné&jsi stylus gravis.
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George Dadisman se ve svém clanku nazvaném Some Observations on
Dispositio and elocutio in Bach’s ,, Wir eilen mit schwachen, doch emsigen Schritten
from BWV 78" pokusil o vyklad dueta zpohledu dispositio jako organizace
(Einrichtung) hudebni kompozice:

Text dueta zni:

Wir eilen mit schwachen, doch emsigen Spéchdme slabym, tfebaZze netrpélivym
Schritten, krokem,

O Jesu, o Meister, zu helfen zu dir! 6 Jezisi, 6 pane, hledame Tvou pomoc!

Du suchest die Kranken und Irrenden Ty neunavné hleda$ nemocné a zbloudilé.
treulich.

Ach, hore, wie wir die Stimme erheben, O, vysly§ nas, nebot my T& silnym
um Hilfe zu bitten! hlasem prosime o pomoc!

Es sei uns dein gnddiges Antlitz Necht nas Tva laskava tvar potési!

erfreulich!

Tematickym textem této véty je, Ze véfici snazné prosi JeziSe o pomoc, zatimco
se k nému snazi dostat, spéchaji nesmélym, ale dychtivym krokem. Po cCisté hudebni
strance je Duetto da capo arie pro hlasy a continuo. Prvni ¢ast ma tfidilnou formu a je
v ténin€ B dur s pohybem na dominantu F v taktech 16 - 30 a poté s navratem opét do
toniky. Druhd c¢éast se pfesune do g moll a béhem svych 47 taktd vystfida rtizné
harmonické postupy typické pro tuto hudebni formu. Tteti ¢ast je doslovnym
zopakovanim ¢asti prvni, nebot’ znovu nastoluje hlavni tematicky material a ptivadi
vétu k zavéru.

Duetto ale také z pohledu musici poetici sleduje klasické postupy dispositia
(Tabulka 1): exordium, narratio, propositio, confirmatio, confutatio a peroratio.
V prvni Casti se nachazi exordium o osmi taktech, které piedstavuje materidl, s nimz
bude dale pracovano. To je nésledovdno ¢asti narratio, opét o osmi taktech, které je
prvnim uvedenim kanonického vokélniho tématu nad repetici exordium v kontinuu.
Propositio se rozklada na Ctrnécti taktech a pracuje s materidlem z exordium a narratio.
Confirmatio zaCind na 30. taktu, znovu formuluje tvodni materidl a zesiluje jeho

vypoveéd repetici. Perorartio — takty 43 - 50 — ptivadi celou ¢ast k zavéru a shrnuje

! Dadisman, G.: Some Observations on Dispositio and elocutio in Bach’s ,, Wir eilen mit schwachen, doch
emsigen Schritten” from BWV 78 [online], Pittsburgh, USA, 2000. Dostupny z WWW:
<http.//www.musicapoetica.net/bachbwv78.htm>.
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tematicky material se stru¢nou novou formulaci. Druha ¢ast predstavuje confutatio a je

charakterizovana proménlivou tonalitou a uvedenim kontrastniho hudebniho materialu.

Podle Dadismana se jedna o skute¢nou sekci confutatio, kde se pracuje s kontrastnimi

hudebnimi ,,argumenty*, se znovuzavedenim dominanty Ustfedni toniny B dur, kdy

»opacny argument je uspésné vyvracen®.

Tabulka 1

Forma dueta — da capo Casti, prvky v dispositio a oblasti tonin ==>

A

A Ay Ay Aja As A
exordium narratio propositio confirmatio peroratio
takty 1-8 takty 9-16 takty 16-30 [ takty 30-36 | takty 36-42 | takty 43-50
B dur: I A" I I I I

B

B, B, By By B3

confutatio confirmatio

takty 51-64 | takty 64-69 |takty 69-80 [takty 80-91 [ takty 91-98

vi-v-ii i1 - vi - 11l A% Im-v

Me¢nici se, pohybliva tonalita, pfesouvajici se na kadenci na dominant¢ ==>

A Al A2 A1a A3 A
exordium narratio propositio confirmatio peroratio
takty 1-8 takty 9-16 takty 16-30 | takty 30-36 | takty 36-42 [ takty 43-50
B dur: I v I I I I

Priklad 1

J. S. Bach: Kantate am 14. Sonntage nach Trinitatis nach der Dichtung Johann
Rist's: Jesu, der du meine Seele (BWV 78, 1724).1 Arie Duett ,,Wir eilen mit

schwachen, doch emsigen Schritten*.

' Leipzig: Peters, 1927.
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9.2.3 Hudebné rétorické elocutio: hudebné rétorické figury

Hudebné rétorické elocutio tvotilo v barokni kompozici podstatnou ¢ast hudebné
rétorického procesu: shromazd’ovalo vSechny mozné prostiedky, kterymi by potésilo a
vzbudilo afekty u posluchace, a zahrnovalo tak umélecké vyjadieni ideji. Zatimco
inventio se tykalo toho, ,,co* bude feceno, elocutio se tykalo toho, ,,jak* to bude feceno.
John Drummand vystiZzné popisuje barokni diiraz na styl elocutio: ,,Byla to doba, ktera
se zamétovala vice na vnéjsi stranku nez podstatu, kdy mély byt obdivovany okéazalost a
nadhera. Je to pravé zalibeni v predstirani a ornamentaci, které je tolik evidentni

“l Nejdulezitgjsi soucasti elocutio v hudebni

v jistych aspektech barokniho uméni.
kompozici bylo ornatus, které pracovalo s hudebné rétorickymi figurami.

Vztah mezi hudbou a rétorikou byl nejcastéji a nejkonkrétnéji vyjadiovan prave
koncepci hudebné rétorickych figur.” A&koliv hudebni a jazykové figury pouzivaji
rozdilny jazyk, maji stejny cil, vyjadiit a vzbudit afekty. Jakmile rétorické elocutio
vyuzilo figur teci a mysSleni, musica poetica zacala rozvijet koncepci hudebné
rétorickych figur. Tento proces podpofil rovnéz aristotelovsky ndzor, ze fenomény
museji byt terminologicky identifikovany a definovany, abychom jim mohli rozumét a
ucit se jim. Hudba zacala byt analyzovana a vysvétlovana na zakladé pojmenovani a
definovani hudebné vyjadfovacich prosttedkli pouzivanych mistry vokélni polyfonie
minulé doby. Snaha identifikovat uz predem existujici hudebni fenomény za pomoci
znamych, ale nové definovanych rétorickych termini byla upevnéna Joachimem
Burmeisterem a oteviela tak novy svét analytickych moznosti. Na tomto principu byla
také vyucovana kompozice v latinskych Skoldch (Lateinschulen), kde navic diky
zvySenému dirazu na jazykové discipliny byla rétoricka terminologie zndma a ptistupna
vSem studentiim.

Koncepce hudebné rétorickych figur se vyvijela z rané barokniho — na ornatus

orientovan¢ho — chapani, ve kterém byly figury definovany jako odchylky od

' Viz Drummond, J.: Opera in Perspective. London: Dent, 1980. In Lam, E.T.: Rhetoric and Baroque
Opera Seria [online]. University of British Columbia, 1996. Dostupny z WWW: <
http://gfhandel.org/seria.htm>.

2 Pozn. Vétsina hudebnikd, kteii se ve svych traktatech zabyvali hudebni rétorikou, se zaméfovala na
rétorické vyrazové prostfedky vice nez na samotny hudebné rétoricky proces. Pouze mala skupina
hudebnikl, i kdyZz mezi né patfily takové osobnosti jako David Heinichen (rozpracoval loci topici
v inventiu) a Johann Mattheson (nejdiikladnéji aplikoval rétorické postupy na hudbu), se snazila aplikovat
pieklenovaci konstruktivni kroky rétoriky, hlavné inventio a dispositio na hudebni kompozici. Zajem
mnohem vice autorti byl v oblasti decoratia a v rozvijeni koncepce hudebné rétorickych figur.
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jednoduchych a tradi¢nich kompozi¢nich norem, primarné kvili rtiznosti, zajimavosti ¢i
barvé, po pozdné barokni — na movere orientované — chapani, ve kterém byly figury
definovéany jako zakladni Cinitelé pro prezentovani a vzbuzovani afektii. Odpovidajici
vyvoj rétorickych figur mize byt sledovan pievazné v némeckém baroku. Na jednu
stranu se rétorické ucebnice pozdniho 17. stoleti postupné stdvaly jen zbéznymi a
odrazely upadek latinské rétorické tradice, na stranu druhou rostouci popularizace
némecké rétoriky zaloZené na ptirozené feci basnikli a dramatikil jako Christiana Weise
(1642-1708), Menantese (1680-1721, vlastnim jménem Christian Friedrich Hunold) a
Johanna Christopha Gottscheda (1700-1766) vyustila ve vytvareni takovych textt, které
postupné zduraznovaly hlavni cil rétoriky — dojimat posluchace piimo a bezprostredné.
Figury zacaly byt chapany vice jako afektové nez ozdobné prostredky hudebni
kompozice. Takové zmény ve vyvoji rétorické Figurenlehre odpovidaly podobnému

vyvoji v hudebni discipling.
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10. Hudebni ,,Figurenlehre*
10.1 Figura a hudebné rétoricka figura v rétorice a hudebni teorii baroka

Latinsky termin figura je zakotenén ve slovese fingere (formovat nebo tvarovat)
a vztahuje se k ,,vzorové stavb&*. Zatimco figura pivodné znamenala jednoduse ,,tvar*
nebo ,,formu*, pozd¢ji odkazovala k podobé ¢i zobrazeni originalniho tvaru nebo formy.
Termin tedy zahrnul vyznam obou: obrazu nebo odrazu predmétu, stejné jako
nezavislou strukturu ¢i koncepci. V tradi¢ni poetice a rétorice byly pod timto terminem
zahrnovany vyrazové prostfedky okrasné nebo expresivni funkce, které byly zaroven
zamémymi odchylkami od norem b&zného jazyka.'

Pravdépodobné nejvyznamnéj$im a nejvlivnéjSim spisem o uméni rétoriky a
rétorickych figurach béhem celého stiredoveku, renesance a baroka bylo dilo o dvanacti
knihach fimského fe¢nika Marca Fabia Quintiliana (asi 35 n. 1.- asi 96-98 n. 1.) nazvané
Institutio oratoria (Uvod do feénictvi). Quintilianus v ném podava rozbor celého
komplexu vzdé€lani a vychovy, jiz musi projit kazdy, kdo chce, aby se z n¢ho stal fecnik
s dokonalym vkusem, citem a védomostmi. Cést své knihy vénuje piimo rétorickym
figuram, které tradicné déli do dvou skupin: na myslenkové figury a slovni figury. Slova
¢i fraze mély byt za Ucelem propiijceni slavnostnimu projevu vétsSiho efektu a piivabu
ménény nebo opakovany riznym zpiisobem, nebot’ podle néj neexistovala efektivnéjsi
metoda vzbuzovani emoci nez vystizné pouziti figur. Quintilianus v definici figury
odkazuje nejen na novy a tedy originalni zptasob promluvy, ale explicitné ji vztahuje
k promluvé (forma discendi) a ne pouze k psani nebo konstrukei projevu. Rétoriku takto
velmi uzce spojoval s prondSenim feci a s prednesem a vytvareni proslovu vidél pouze
jako prvni krok rétorického strukturovani.”

Renesance zaznamenala nejen znovuobjeveni mnoha klasickych zdroju a textt,
ale také prudky vzestup souéasnych textil o rétorice. Casto pouzivana byla sbirka figur a
tropl Epitome troporum ac schematum et Grammaticorum & Rhetorume arte rhetorica
libri tres (Ziirich, asi 1540) od Johannese Susenbrota. Figura zde byla definovana jako

,umélecka a nova forma nebo zptisob psani nebo mluveni®’. Susenbrotus rozlifoval

" Pozn. Recka terminologie pouzivala termin schemata k oznadeni jak rétorickych styli, tak i specifické
formy expresivniho zpracovani. Tento termin byl pozdéji pielozen do latiny Cicerem (106 pf. n. 1.-43 pf.
n. 1.) jako figura a byl pouzivan k oznaceni jistych rétorickych styld.

? Quintilianus upozoriiuje na nebezpedi zaméiovani specifickych figur s afekty, které dané figury
vyjadiuji. Zatimco zlost, litost, bolest, strach a ostatni afekty mohou byt vyjadfovany figurami, samy o
sob¢ figurami nejsou. Quintilianus, M. F.: Zaklady rétoriky. Kniha IX., Praha: Odeon, 1985.

3 Bartel, D.: Musica poetica: Musica Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska, 1997, str. 70.
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mezi gramatickymi a rétorickymi figurami. Gramatické figury se zabyvaly
pravopisnymi zménami slova a syntaktickymi zménami ve vété. Rétorické figury dale
rozdelil na ,slovni® (figurae dictionum) a ,mySlenkové“ (figurae sententiarum),
dodate¢né zahrnujici Quintilianovy metody amplifikace (figurae amplificationis) jako
teti tiidu figur.'! UCelem figur podle Susenbrota bylo ,zprostit se drazdéni
kazdodenniho a =zastaralého jazyka, propijcit slavnostnimu projevu veétSi rozkos,
distojnost a eleganci, pfidat vétsi silu a Sarm nasemu pfedmétu a nakonec zesilit nase
psani a mluveni neobvyklym zpisobem“.* Tak byl uZitkovy G&el nahrazen primarné
estetickym a uméleckym, a to i v psaném projevu. Pracovni pida pro pfijeti rétorickych
principt a technik hudbou byla postupné pfipravena.

Béhem 17. a 18. stoleti dosSlo k uréitym reformam a revizim v rétorickém
kurikulu luterdnské Skoly, coz podstatn¢ ovlivnilo chapani rétorickych figur. S
neoplatonskou myslenkou nahrazujici aristotelianismus se draz z vypocitané
kompozice zacal piesouvat vice na piirozengj$i a afektovej$i vyraz. Narodni jazyky
postupné zacaly nahrazovat latinu. Rétorické figury uz nebyly hleddny ve starovékych
baroknich némeckych rétor Johann Christoph Gottshed (1700-1766), vydal cetné
mnozstvi vlivnych praci tykajicich se tohoto pfedmétu, napt. ,,Ausfiihrliche Redekunst
(Leipzig, 1736) a Versuch einer Critischen Dichtkuns vor die Deutschen (Leipzig,
1730).> Gottshed stejn& jako Susenbrotus rozd&loval figury na figurae dictionis (slovni)
a sententiarum (myslenkové), které nestdly na stejné urovni, nebot’ ty prvni byly
povazovany spiSe jen za ,,pouhou‘ hru se slovy. Figury popisoval jako jazyk vasné a
tvrdil, Ze bez nich nikdo nemuze vyjadrtit a vzbudit pozadované afekty.

Ackoliv vzbuzovani afektli bylo spojovano s rétorikou a specialné s figurami uz
od starovéku, az v pozdnim baroku byl tento pozadavek povysen na hlavni ucel figur.
K pteneseni rétorické figury do teoretického mysleni o hudbé i k formovani hudebni
analogie fe¢nickych figur dochézelo na bazi discipliny ars musica, kterd se v systému
septem artes liberales rozvijela vedle rétoriky. Zprvu byly tyto figury omezeny jen na
hudbu vokdlni a mély pfevazné funkci ornamentédlni, v pribe¢hu 16. a 17. stoleti

vystupovaly jako hudebni paséaze, které se lisily od bézné kompozi¢ni praxe takovym

" Burton, G. O.: ,,Silva Rhetoricae* [online]. Brigham Young University, 1996-2003. Dostupny z WWW:
<http://'www.rhetoric.byu.edu>.

2 Bartel, D.: Musica poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska, 1997, str. 71.

3 Pozn. Tato kniha, ktera tvofila zéklad koncepce hudebné rétorickych figur, silné ovlivnila zastance
afektové teorie Johanna Adolpha Scheibeho.
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zpisobem, Ze zadaly fungovat jako ,&itelny znak*' oné skutenosti, jiz predstavoval
dany text. V 18. stoleti jsou jiz hudebné rétorické figury spojeny i s hudbou c¢isté
instrumentalni. Nazvy hudebné rétorickych figur byly jednak piejimany z rétoriky,
jednak nové vymysleny, Casto se za figury oznaCovaly jiz vzniklé a existujici
kompozi¢ni prvky. Zatimco v prvnich dilech z oblasti hudebni teorie se setkdvame
pouze s terminem figura, popiipad¢ jinym oznaCenim jako ornamentum Ci variatio,
termin ,,hudebn& rétoricka figura®“ se poprvé objevuje v dile Johanna Gottfrieda
Walthera z roku 1732 Musicalisches Lexicon. Nalézame ho v popisu figury anaphora,
kterou definuje jako hudebné rétorickou figuru a termin ,,figura® je pro né&j uz pouze
“obecnym hudebnim znakem, ktery oznacuje tony a jejich trvani, pauzy a podobng. ..«

U hudebnich teoretikli se pochopitelné setkdvame s rozdilnymi zptisoby chapani
hudebnich figur, coz je z velké miry dano dobou, ve které zili a tedy i stupném vyvoje
hudebniho paradigmatu onoho obdobi. StarSi hudebni teoretikové chapali hudebné
rétorické figury jako disonance, jejichz pouziti v hudebni kompozici bylo svdzéno
specifickymi pravidly.’ Johannes Tinctoris (Liber de arte contrapuncti, 1447) popisoval
figury jako odchylky od pravidel ve smyslu cantus irregularis®. Joachim Burmeister
nazyva své figury ornamenta a byly to podle n¢j harmonické nebo melodické vyrazy,
které¢ se odchylovaly od nejprostSich forem hudebniho vyrazu (tzv. tractus musicus —
zpiisobem™. Christoph Bernhard ve svém Tractatus rovndz pfirovnava figuru
k disonanci, jedna se o ,urCity zptusob pouzivani disonanci, které samy o sob¢& jsou
nejen neskodné, ale spiSe docela piijemné a vynaseji na svétlo skladatelovu zrugnost.*®
Disonanci se skladatel¢ a hudebnici méli vyvarovat jen pokud zcela odporovaly
hudebnim pravidlim a byly tudiZ v hudebni kompozici nepfijatelné.

Jini hudebni teoretikové ptirovnavali figury k hudebnim ozdobam. Johan Georg

Ahle (1637) rozpracovaval vlastni Figurenlehre pouze ve spojeni s vypracovanim textu

! Slovnik &eské hudebni kultury Praha: Editio Supraphon, 1997, str. 294.

? Bartel, D.: Musica poetica:. Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska, 1997, str. 135.

3 Pozn. Takto také chape figuru Hans Heinrich Eggebrecht, ktery ji definuje jako ,.uréity zptisob
pouzivani disonanci tak, aby je skladatelé pouzivali a objasiiovali ne samostatné, ani protichiidné
s kompozici, ale ve vztahu ke konsonanci®. Bugalova E.: Figlry vo Vivaldiho koncerte La Primavera z
cyklu Le Quattro Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Ceska hudebni spolegnost, 1980, str.
58.

* Srov: Krones, H.: Musik und Rhetorik. In Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ed. Ludwig
Finscher, Kassel: Barenreiter Editio Supraphon, 1996, sv. 6, str. 819.

> Ibid, str. 826.

% Bartel, D.: Musica poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska, 1997, str. 113.
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(elaboratio)." Wolfgang Caspar Printz pod terminem ,,figura® rozumél obecny nazev
pro ozdoby, které nazyva ,,variatio* a definoval je jako ,,umélecké modifikace danych
uméleckych pasazi“.? Popisoval pouze melodické ozdoby a jeho hudebni piiklady byly
bez vyjimky monodické (na rozdil od Burmeistera, Bernharda a jinych). Ozdobnou
funkci figur priznava i Meinrad Spiess, podle kterého ,tak, jako rétorické figury
zkrasluji projev, tak také hudebni figury poskytuji nemensSi potéSeni uhlazenému
sluchu“.® Prakticky u vSech hudebnich teoretikii jsou viak figury chapany v t&sném
spojeni s rétorikou, ve starSich pfipadech je pfimo explicitni snaha vytvofit paralelu
k figurdm rétorickym, ¢i pfimo imitovat rétorické principy a postupy. Kircherova
definice hudebné rétorickych figur v dile Musurgia Universalis zni: ,,NaSe hudebni
figury jsou a funguji jako ozdoby, tropy a rtizné zpisoby feci v rétorice. Nebot™ stejné
jako fe¢nik dojima posluchace uméleckym uspotradanim tropti, nyni k smichu, nyni
k slzdm, pak nahle k litosti, najednou k rozhoiceni a zlosti, pfilezitostné k lasce,
zboznosti a pocestnosti nebo k jinym takto protikladnym afektim, tak také hudba
dojima posluchate uméleckou kombinaci hudebnich frazi a pasazi...“* Kircher tedy
zahrnuje mezi hudebni figury i tropy, které jinak v rétorice staly na stejné urovni a jeho
definice vykazuje chapani t&sného spojeni principt rétoriky a hudby.’

Na rozdil od Burmeistera, ktery ponechava hlavni ulohu figur na textové slozce,
Vogt ve své stati o figurach zdiraziuje, Ze by nemély pouze odrazet text, ale hlavné
prezentovat ,,myslenku® textu posluchaci, a to vérnym a originadlnim zptisobem. Pro
Johanna Matthesona je existence hudebné rétorickych figur uz samoziejma, nebot’
figury pry ,,zaujimaji tak ptirozené postaveni v hudbé, ze se témét zda, jakoby fecti
fe¢nici odvozovali své figury z hudebni discipliny*.® Hudebni figury vidi jako identické
s figurami rétorickymi. Adolph Scheibe zdiraziuje, ze ,hudebni figury poskytuji
nejveétsi diiraz a neobvyklou vasen...okolnosti v fecnictvi jsou stejné jako v hudbé. Tato

dvé svobodna uméni by byla ponechana bez vasnivosti a vzruSujiciho ducha, kdyby

! Krones, H.: Musik und Rhetorik. In Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ed. Ludwig Finscher,
Kassel: Barenreiter Editio Supraphon, 1996, sv. 6, str. 828.

> Ibid., str. 121.

3 Bartel, D.: Musica poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska, 1997, str. 146.

4 Krones, H.: ,,Musik und Rhetorik. In Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Ed. Ludwig Finscher,
Kassel: Bérenreiter Editio Supraphon, 1996, sv. 6 , str. 826.

> Pozn. Tropus Quintilianus popisuje jako ,,vyrazovou zménu slova nebo fraze z jeho skuteéného
vyznamu na jiny“, pfi¢emz figuru definoval jako ,,strukturu nasi fe¢i pozménéné od bézného a zfejmého
pouziti“, figura piedstavovala tedy novy a umélecky zpiisob feci. Quintilanus, M. F.: Zaklady rétoriky.
Praha: Odeon, 1985, kapitola IX., str. 394.

% Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Fasc. ed. Kassel: Birenreiter Verlag,
1954, str. 141.
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meéla ztratit své pouzivani figur. Mohly by byt afekty vyjadieny a vzbuzeny bez nich?
Urgité ne. Nebot’ figury samy jsou pravym jazykem afektd...«' Matthesontv nazor, e
figury ,,mohou byt vyhledany v rétorickych knihdch a téméf vSechny mohou byt

aplikovany na melodii je vlastné Scheibem realizovan.

10.2 Vyvoj hudebni Figurenlehre

Bliz§im zkoumanim mnoha riznych pojednani dochdzime k zavéru, ze vyvoj
hudebné rétorickych figur nebyl rozhodné vyvojem jednotnym. Nejen Ze nalézdme
velké neshody mezi ptedstaviteli rané a pozdni Figurenlehre, ale dokonce 1 mezi autory
jedné generace.” Navzdory jistym rozdilim v riznych koncepcich hudebn& rétorickych
figur, urCité zékladni elementy jsou spole¢né vSem Figurenlehren. Hudebné rétoricka
figura byla vSeobecné povazovana za umélecky a expresivni hudebni prostiedek, ktery
odbocoval bud od jednoduchého hudebniho idiomu nebo od stanovenych pravidel
kontrapunktu.

Cela prvni generace hudebnikl teoretiki 16. stoleti (Burmeister, Thuringus a
Nucius) se zam&fovala na vyraz textu a ornatus® a pokousela se identifikovat expresivni
hudebné¢ kompozicni prostiedky, které se odchylovaly od norem imitativniho
kontrapunktu primi prattici. Terminologie volend pro tyto vyrazové prosttedky byla
bud’ piejimana z rétoriky nebo nové vytvarena, aby napodobila rétoricky vyraz, ¢imz
Casto popisovala hudebni prostfedek doslovné. Cilem teoretikii bylo identifikovat
zavedené¢ hudebni prostfedky za pouziti rétorické terminologie a objektivné je
zptistupnit. Obecné se vétilo, ze kdyz poslucha¢ bude mit k dispozici terminy, kterymi
pojmenuje prakticky vSechny hudebni prostfedky, bude je moci zaroven rozpoznat a
pochopit. Joachim Burmeister byl prvni, kdo na zacatku 17. stoleti pfedlozil souhrnny
seznam vyrazovych hudebnich prostiedkii ztotoznénych s terminologii pfevzatou
z rétorickych figur (Bartel, 1997). Velké mnozstvi hudebnich traktatl je vétsi ¢i mensi
merou zavazano praveé jeho Figurenlehre, coz svéd¢i o Siroké podpoie a obecném piijeti

nrétorického pfistupu k hudb&. Béhem 17. stoleti bylo pod vlivem tehdy velmi

" Bartel, D.: Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University
of Nebraska, 1997, str. 149.

? Pozn. Nékdy nalezneme rozdilné myslenky i v ramei dél jediného autora.

3 Pozn. Ornatus (ozdobeni) kompozice mélo posluchade pot&sit a rozptylit, zatimco pozd&jsi zaméfeni
afektové teorie a hudebné rétorickych figur bylo na movere, tedy na dojeti a vzbuzeni afektd.
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populérnich modernich italskych hudebnich styli podporovano vyjadiovani afekti a
adaptace rétorickych principti do hudebni kompozice. Zatimco rané Figurenlehren se
vztahovaly jen obCas a nepifimo k moci figur vzbuzovat afekty, tato funkce béhem
stoleti postupné nartistala.' Nékteré koncepce hudebné rétorickych figur kladly diraz na
afekt (Kircher, Mattheson), jiné, spojeny s kontrapunktem polyfonie Sestnactého stoleti,
se zabyvaly vysvétlovanim figur (byly povaZovany za disonance v seconda prattica)* v
kontextu stylus gravis na zaklad¢ pravidel kontrapunktu, pfic¢emz uloha textu ustupovala
do pozadi (Bernhard). Figury, které byly pfevazné zaloZzeny na prutazich a zadrzeni
(transitus, quasi-transitus, syncopatio, quasi-syncopatio apod.), byly doporu¢ovany pro
contrapunctus gravis charakteristicky pomalymi tony a nepfiliS Castym pouZivanim
disonanci.’ Naproti tomu contrapunctus luxurians (stylus modernus) byl tvofen spise z
rychlych ténd a nezvyklych skokl a byl volen pro zobrazovani a vzbuzovani afekti.
Navic nabizel vice moznosti pro praci s disonancemi (neboli figurae melopoeticae ¢i
licentiae). Skladby komponované v tomto stylu mély odrazet text jak jen to bylo mozné,
na rozdil od kompozic tvofenych ve stylu contrapunctus gravis. VE&tSinou bylo na
Figurenlehre pohlizeno zpozice skladatele, ale existovaly i wucebnice pro
instrumentalisty a zpévaky (Printz, Quantz), které rozebiraly interpretaci a piednes.
Rostouci vztah mezi hudbou a rétorikou a vzristajici diraz na afektivni povahu
hudebné rétorickych figur pokracoval do 18. stoleti. V této dobé rovnéz zesilil zdjem o
hudebni vyjadieni Cisté rétorickych figur nachazejicich se v textu kompozice. Kazdy,
kdo prosel latinskou Skolou, byl perfektné vycvicen v rozpoznavani a pojmenovavani
rétorickych figur v literarnich textech. A tak i Johann Georg Ahle jako dvorni basnik
nevychdzi pifi svych uvahach zhudebnich fenoménl reprezentujicich text, z
vysvétlovani disonanci ¢i vyjadfovani afektti spolenymi prostfedky hudby a rétoriky,
ale pocina svou praci rétorickymi figurami, které se nachazeji v textu, a které¢ az
nasledn¢ ziskavaji hudebni vyraz nebo alespon urcité zvazeni. Johann Mattheson (Der
Vollkommene Capellmeister, 1739), stejné¢ jako Ahle, se obratil k rétorickym figurdm

jako ke svému zdroji hudebnich prostfedkll a povazoval hudebni figury za identické se

' Pozn. Athanasius Kircher, stejné jako Christoph Bernhard, kombinoval teoreticky motivovanou
némeckou koncepci s empiricky motivovanym italskym pfistupem a zd@raznoval roli figur jako
afektivnich prostfedkl. Za vhodny hudebni styl pro jejich aplikaci povazuje stylus recitativus.

2 Pozn. Seconda prattica bylo ozna¢eni nového, moderniho stylu kompozice, propagovaného Claudiem
Monteverdim a jeho bratrem Giuliem Cesarem, které stalo proti prima prattica, jehoz zastancem byl
Gioseffo Zarlino. Zatimco hlavnim principem seconda prattica bylo, Ze slovo by mélo vladnout hudbé,
v prima prattica vladla slovu harmonie.

vvvvvv

a capella Ci ecclesiasticus.
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svymi rétorickymi protéjsky. Do své Figurenlehre zavedl subjektivni a empiricky
element, coz odpovidalo paralelnimu vyvoji v soucasné némecké rétorice. Na druhou
stranu jako pfedstavitel osvicenstvi jiz zastdval moderni pohled na hudbu a véfil, Ze
hudba mé své koteny spiSe v pfirodé nez v matematice. Pied kontrapunktem preferoval
melodii a v&fil, Ze pravé v ni se naléza hlavni afekt kompozice.'

Na kontrapunkt orientované klasifikace figur pomalu zacinaji ustupovat
kategoriim zalozenym na melodickém Empfindung neboli citu. Pro Matthesona se afekt
nalézd pravé v melodii kompozice. Zdrojem hudebnich figur uz neni text, ale afekt,
ktery lezi v samotném nitru tohoto textu, coz usnadnuje pfirozeny pienos hudebné
rétorickych figur do instrumentdlni hudby. Textova orientace, charakteristicky znak
musici poetici, ktery stale jasné vymezoval Ahlovu Figurenlehre, a ktery slabl v dile
Matthesona, se v Scheibeho Figurenlehre uplné vytratil. Kategorii musica poetica a jeji
koncepci hudebné rétorickych figur nam zakoncuji uvahy Johanna Nikolause Forkela.
Ackoliv ten jesté velmi vyzdvihoval hudebni rétoriku, jeho terminologie prozrazuje
charakter hudby uplné cizi musica poetica. Individualizace, subjektivita a pocity u n¢ho
nahrazuji autoritativni, objektivni a afektem fizenou barokni koncepci hudby.
Opakovan¢ pfipomina svym c¢tenafiim, Zze hlavnim cilem hudebni kompozice je
individualizace obecnych citi. O pouziti hudebné rétorickych figur hovoii na stupni
distributio, pticemz opousti hudebni decoratio neboli elocutio. Hudebni figura jiz pro
néj neni pouhou imitaci figury rétorické, ale existuje v analogické podob¢ s lidskym

projevem.

10.3 Hudebné rétorické figury z pohledu hudebni sémantiky a sémiotiky

Hudebné rétorické figury mély sviij pocatek ve snaze hudebnich teoretikli popsat
a definovat (prostfednictvim rétoriky a jeji terminologie) jiz existujici kompoziéni
prostiedky & prvky a usnadnit tak jak hudebni analyzy, tak i vyuku kompozice.* V

touze shromazdit a zkatalogizovat prakticky vSechny hudebni figury dochazelo ¢asto

" Pozn. Na rozdil od Matthesona jeho sou¢asnik Meinrad Spiess piejima spekulativni matematické
vysvétleni hudby charakteristické pro hudbu 17. stoleti a tvrdi, “Ze hudba neni nic jiného nez ¢isté znéjici
Cisla a tak je vlastné prevyslovenim matematiky*. Bartel, D.: Musica poetica: Musical-Rhetorical Figures
in German Baroque Music. Lincoln: University of Nebraska, str. 144.

* Pozn. Jen velmi malé mnoZstvi figur bylo hudebnimi teoretiky vymysleno a nema tedy sviij rétoricky

protéjsek.



- 148 -

k nasobeni nazvi stejnych hudebnich utvari, ¢i k,nasilnému hledani hudebniho
ekvivalentu k rétorické figure.

Zprvu byly figury nalézany a aplikovany ve vokalni hudb¢ jako hudebni ozdoby
(ornamentum), pozdé€ji zacaly byt nekteré spojovany s ur€itymi slovy ¢i Gseky textu a
nakonec mély vyjadfovat afekt, ktery tento text prezentoval. V této fazi doslo
k rozd€leni figury na dva zdkladni typy. VétSina z nich zustala figurami ,,stylistickymi
¢ ,technickymi“ a nebyla spojovana s zddnymi konkrétnimi afekty ani jinymi
mimohudebnimi jevy. Druha, méné pocetnd skupina figur, zahrnula figury
»sémantické®, které¢ byly svazany s konkrétnim slovem ¢i afektem a mély ho vyjadrit.
Z hlediska sémiotického fungovaly figury tohoto typu jako ,zvlastni znakovy
subsystém jazykového charakteru', ktery hudebnimi prostfedky vyjadioval to, k Gemu
text ¢i slovo odkazovaly. Stabilita celého systému figur byla ddna i tim, Ze figury byly
reprezentovany prostfednictvim vyhranénych notacnich utvarG a zaroven i teoreticky
definovany. Ve fazi osamostatiiovani nastrojové hudby piestaly tyto figury byt
zalezitosti Cisté vokalni hudby a zacaly pronikat i do oblasti hudby instrumentalni, kde
jako nositel¢ urc¢ittho mimohudebniho sdéleni napoméhaly ve ,,zvyznamnovani‘
kompozic postradajicich text. Ke zruseni souboru figur jako znakového systému doslo
v instrumentalni hudbé 18. stoleti, kde se tento systém zménil v repertoar.

V pribéhu celého vyvoje hudby dochazelo u nékterych figur k posunuti
vyznamu, n€které nabyly afektového a vyznamového charakteru, jiné ho naopak ztratily
a zastaly pouhymi ozdobami C¢i stylistickymi prostiedky. Tyto zmény mizeme
pozorovat v klasifikacich jednotlivych hudebnich teoretikii, ve kterych uz od pocatku
nalézame, 1 kdyZz nckdy jen v naznacich, ono rozliSeni na figury ,,stylistické” a
,sémantické?. Déleni na figurae principales a figurae minus principales, tedy na
primarn¢ hudebni, technicko-kompozi¢ni prostiedky a hudebné rétorické vyrazové
figury, se odvijelo ze samotnych hudebnich figur a bylo zaloZeno spiSe na
kontrapunktickém nez melodickém chéapani hudebni kompozice. S timto typem

klasifikace se setkame u Johannese Nucia, Joachima Thuringa, Athanasia Kirchera a

! Slovnik &eské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997, str. 294.

2 Pozn. Prvni klasifikace (Burmeister) vychéazely z rétoriky, jez obecnd rozlisuje mezi figurami, které jsou
aplikovany na jednotliva slova — figurae dictionis neboli figurae verbi (figury slovni) a témi, které se
vztahuji na celou vétu nebo strukturu — figurae totius orationis, sermonis nebo sententiarum (figury
myslenkové). Takto byly hudebni figury déleny do tii kategorii: figury harmonické (figurae harmoniae),
melodické (melodiae) a harmonicko-melodické figury (tam harmoniae quam melodiae). Melodicka figura
mohla byt aplikovana bud’ na jeden nebo vice hlasu, ale stejné jako slovni figury neménila nutné celou
strukturu. Klasifikovani hudebné rétorickych podle rétorického modelu se ovSem ukézalo ponékud
neobratné, nebot’ nemohlo postihnout specifika figur hudebnich.
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Tomase Baltazara Janovky'. Tyto kategorie byly nasledné pfejmenovany na figurae
fundamentales a figurae superficiales’ (oznadeni pouZivali napt. Christoph Bernhard a
Johann Gottfried Walther). Timto typem klasifikace bylo vytvoreno jakési spojeni mezi
figurae principales a figurae minus principales ranéjSich Figurenlehren a pozd¢jSich
kategorii. Zatimco figurae principales a fundamentales se vztahovaly k hlavnim
strukturdlnim hudebnim prostiedklim, jez byly zakladni podminkou stylus gravis, minus
principales a superficiales oznaCovaly afektivni a rétorické, na ornatus orientované
figury. Kromé ranych spisi Johanna Gottfrieda Walthera klasifikace figur na
fundamentales a superficiales se v 18. stoleti v hudebné teoretickych dilech uz neobjevi.
Kontrapunktické prosttedky pouzivané skladateli se pomalu stavaji pouhymi
elementdrnimi kompozi¢nimi néstroji, zatimco ozdoby aplikované interpretem ziskédvaji
(figurae minus principales Ci figurae superficiales) postupné piejimaji afektivni ucel,
nejprve spojovany primarné s textem a nasledovné prevadény do instrumentalni hudby.
Jejich vyznam preristd skupinu figur ,stylistickych® (figurae principales neboli
fundamentales), které nachazeji své uplatnéni jako Ccisté technické, kompozicni
konstrukce.

V tfidé ,,sémantickych® figur se setkdme se vSemi tfemi typy znaeni —
ikonickym, indexovym i symbolickym. Pocetnou a vyznamnou skupinu tvofily figury
hypotyposis, které k mimohudebni skute¢nosti odkazovaly na principu ikonického
znaeni a vyuzivaly relativné objektivni shodu vizudlni ¢i zvukovou (zvukomalba,
tonomalba) hudebné rétorické figury a toho, co oznacovala. Cicero je vystizné nazyval
,postaveni pied o&i*’, nebot’ v rétorice se jednalo o takové slovni vyjadieni, Ze se
»clovéku zdélo, Zze je spiSe vidi, nez Ze je slySi“. Tento princip ndzornosti prevedli
z rétoriky do hudebni kompozice hudebni teoretikové, podle nichZ se jednalo o figury,
kter¢ odkryvaly vyznam slova v textu, tlumocily rizné formy afektu a nazorné

vyjadiovaly jisté piedstavy a myslenky.! Patiily sem: anabasis a katabasis, coz byly

! Pozn. Janovka &isté technické &i ozdobné hudebni prostiedky do seznamu hudebné rétorickych figur
nezarazuje.

2 Pozn. Christoph Bernhard voli termin ,,superficiales*, nebot’ chce naznaéit, Ze tyto hudebni figury jsou
utvateny podle (super facere) figurae fundamentales a maji vlastné ,,staré mistry za svtj zaklad“. Navic
jsou tyto figury super facies v tom, ze byly piijaty skladateli hned poté, co nové zavedeny a pribézné
vylepSovany stylus recitativus mohl byt ptirovnavan k rétorice diky velkému mnozstvi figur. Viz Bartel,
D.: Musica poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln: University of
Nebraska, 1997.

* Quintilianus, M. F.: Zaklady rétoriky. Praha: Odeon, 1985, str. 407.

* Slovnik &eské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997, str. 294.
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delsi, pfimé a stupiiovité pasaze stoupajici (anabasis) C¢i klesajici (katabasis),
doprovazejici slova jako ascendere (vystoupit) nebo descendere (sestoupit), ¢i slova
nesouci tento vyznam pienesené (napt. ponizit). Dale metabasis (transitio, transgressio)
— kiizeni jednoho hlasu jinym, které vytvafelo vizudlni pfechod, ale v tradi¢nim
kontrapunktu bylo povazovano za kompozi¢ni nepravidelnost. Ptikladem bylo
zhudebnéni textu ,,Vezmi me s sebou, uchop mé do svych rukou®, kde se hlasy splétaji,
jeden hlas ,,0bjimad* a druhy ho s sebou ,,tdhne* (Bartel, 1997). Dalsi byla tirata, ktera
oznacovala rychlé, pfimé, postupné probéhnuti skaly Casto prekracujici rozsah sexty,
n¢kdy dokonce i oktdvy ve sméru nahoru i doll, spojované se slovy werfen (hodit),
schleudern (klouzat), blitzen (kmitat) ¢i durchbohren (probodnout). Velmi pouzivana
byla figura byla circulatio (kyklosis), melodické obkrouzeni jednoho tonu, které se
neziidka nachéazelo nad slovy circumdare, circumir apod. Fuga, in alio sensu' byla
reprezentovana rychlou pasazi vjednom nebo ve vice hlasech, kterda prave
prostiednictvim rychlého pohybu zobrazovala slova tutéku, honby apod. Accentus
(Superjectio), ptedchézejici nebo nasledujici vyssi nebo niz8i sousedici ton obvykle
pfidany k napsanému tonu interpretem, byl pouzivan pro vyjadfeni pohrdavych,
uminénych, domyslivych, arogantnich, litostivych ¢i ponizenych afekt, Mattheson ho
spojuje pfimo se slovem beugen (klanét se), které v notovém zapisu jakoby vykresluje.”

Tyto figury Casto ve druhém planu piesly z ikonického znaceni na indexové,
nebot’ jiz neodkazovaly ke konkrétnimu slovu, se kterym byly spojeny, ale k jeho
konotaénimu vyznamu - ,slunce” odkazovalo k Bohu, ,kiiz*“ kutrpeni, ,,doli*
reprezentovalo poniZeni apod.’

Existovaly rovnéz hudebné rétorické figury, které byly zaloZzeny na zvukové
podobé mezi oznacujicim a oznacovanym, zvlastni skupinu potom tvofily ty, které
vychazely zroviny gramatické a mély za ukol hudebnimi prostfedky zobrazit
interpunkci v textu a odpovidajici intonaci hlasu. Jednalo se o exclamatio (vykiik)
znazoriiované vétsim intervalovym skokem smérem nahoru nebo soucasné disonantné
znéjicimi intervaly, inferrogatio (otazka) podévané rizné: bud’ pauzami, vzestupem na

konci frdze nebo melodie, nedokonalymi ¢i frygickymi kadencemi a parenthesis

! Pozn. Tato figura neméla s formou fugy nic spoleného.

2 Burney, Ch.: Hudebni cestopis 18. v€ku, Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1966.

* V hudbé obecné dominuje indexovy typ znadeni, kde je shoda mezi zastupovanym a zastupujicim dana
na zéaklad¢ pfiCiny a uéinku. V tomto pfipadé mnohem vice nez jindy vstupuje do hry subjekt se svymi
pfedstavami. Index umoznuje umélci dat jakékoliv véci v ptirode€ jiny vyznam v ramci objektivniho déni,
pricin a ucinku, celkll a ¢asti, proto je typicky pro oblast hudby, kde ucast subjektu ve srovnani s jinymi
druhy uméni je maximalni.
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(hudebni vyjadfeni vsuvky — zavorek) nejcastéji piredstavované poklesem hlasu
(Mattheson)'. Dubitatio zamémé nejednoznaénym rytmickym nebo harmonickym
vyvojem mélo zdmérné uvést posluchace v nejistotu. Velmi uzivané byly rovnéz figury,
které slouzily k reprezentaci i vzbuzeni patetickych afektl: pathopoeia jako stoupajici
nebo klesajici hudebni pasaz, ktera usilovala o vzbuzeni vasnivych afektl bolesti, litosti
a melancholie pomoci chromatiky nebo jinych prostiedkl, saltus dusriusculus —
melodicky skok o sextu, septimu nebo jiny zvétSeny ¢i zmenSeny interval a passus
duriusculus ptedstavovany neobvyklym chromatickym postupem nejcastéji v rozsahu
kvarty. Nakonec mezi ,,sémantickymi“ figurami nachdzime i takové, kde vztah mezi
jejich hudebni podobou a tim, k ¢emu odkazuji, byl Cist¢ subjektivni, a které tudiz
fungovaly jako symboly. Piikladem by mohla byt noema (homofonni pasaz s
kontrapunktickou strukturou) napomahajici zvyraznéni slov vzyvani a pozdravu, jako
napiiklad Trojice, Kristus, Pozehnand, Panna a riizni jini svati. ZvlaStni skupinu tvofily
figury ticha, které pierusenim hudebniho proudu mohly vyjadfovat téma smrti nebo
vécnosti, nekonecnost a nicotnost — aposiopesis nebo povzdechy a litost — suspiratio
(stenasmus).

Obecné se da fici, ze ,,vyznamové™ figury se Casto neomezovaly na konkrétni
afekty, ale byvaly pouzivany k zesileni (amplifikaci), opakovani, zméné nebo
rozriznéni hudebniho vyrazu v riznych afektech. Mnohé figury, které ve vokalni hudbé
odkazovaly k obecnéjsim skute¢nostem. Naptiklad dubitatio, které bylo pouzivano ve
vokélni hudbé k vyjadieni specifické pochybnosti naznacené textem, v instrumentalni
hudbé reprezentovalo obecnou nejednoznacnost. Figura zvolena ve vokalni hudbé
k vyjéadreni specifického zvolani mohla byt pouzita v instrumentalni hudbé s obecnéj$im
»zvolacim® u¢inkem. Hudebni prostfedky pouzivané k zobrazeni otazek v textu mohly
byt aplikovany na instrumentalni hudbu ustici v ,,tdzaci* hudebni vyraz, apod. Hudebné
rétorické figury tak v instrumentdlni hudbé neptebiraly specificky, programovy

charakter, ale spiSe si ponechavaly svou afektivni expresivitu.

' Schmitz, A: Figuren, musikalisch-rhetorische. In Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel:
Barenreiter, 1949, dil 4, str.180.

% Pozn. V této kapitole neuvadim viechny hudebné rétorické figury nesouci mimohudebni vyznam, pouze
se na vybranych piikladech snazim poukazat na obecnéjsi zakonitosti a vztahy.
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11. Zavéry

Afektova teorie vyristala z jedine¢né koncepce hudby, z musici poetici. V ni
byla hleddna rovnovédha mezi védou a uménim, rozumem (ratio) a smysly (sensus).
Jejim hlavnim tcelem bylo dojmout posluchace afektivni interpretaci textu a hudebni
reprezentaci kosmického fadu. Spojeni védy a uméni nejen umoznilo zafazeni nauky o
temperamentech, sttedovéké kosmologie, protestantské teologie a rétorického uméni do
teoretickych tvah o hudbé, ale rovnéz polozilo zéklad pro raciondlni piistup ke
koncepci afektd. Ta zahrnula velké mnozstvi jednotlivych teorii, jez byly souhrnné
oznaceny nazvem Affektenlehre Ci afektova teorie, a které spojovala spole¢nad touha
dojmout posluchace a vzbudit vném afekty za pouziti uréitych kompozi¢nich
prostiedkil a postupti.

Zmény v pojeti a chapani afektové teorie mohou byt vysvétleny nejen menici se
filozofii a mysSlenim doby, ale hlavné¢ na pozadi historického vyvoje hudebniho
paradigmatu. Koncepce afektové teorie hudebnich teoretikli na zacatku baroka, kdy se
teprve pfipravovalo zakotveni tondlniho systému, kdy pojem disonance znamenal néco
jiného nez na zacatku romantizmu, se zna¢n¢€ odliSovaly od koncepci hudebnich
teoretikll 18. stoleti. Ze zacatku byla afektova teorie spojovana pouze s hudbou vokalni,
mnohdy byly taky jako jediné ptiklady jeji aplikace uvadény pouze slova nebo véty bez
hudebni slozky. V pribéhu vyvoje, kdy si instrumentdlni hudba zacala dobyvat své
postaveni, uz nastupuje pozadavek znazoriiovani a vzbuzovani afekt i ve skladbach
Cisté instrumentalnich. A stejné jako instrumentalni hudba opustila slovo, tak také snaha
hudebné ,,vykreslit™ text se zménila v touhu hudebné ,,vyjadiovat™ a vzbuzovat afekty.
Afektova teorie tak napomahala skladatelim ,,zvyznamnit* hudebni kompozice, které
ztratily svého ,nositele vyznamu“ — text. Pivodné byla afektova teorie chapana
v kontextu hudby kontrapunktické a polyfonni, v dobé prudkého nastupu monodie jsou
afekty a figury spojovany pravé s timto druhem hudby. K takovym zménam dochézelo
velice plynule a n€které¢ fenomény se dlouho piekryvaly, takze jasné hranice mezi nimi
muzeme nalézt jen stézi.

Existovalo mnoho hudebnich prostedkii, pomoci nichz byly afekty vzbuzovany,
za jedny z nejucinnéjsich byly povazovany hudebné rétorické figury. Hudebné rétorické
figury vznikaly z touhy identifikovat a popsat jiz existujici hudebni jevy, které byly
chapany jako odchylky od bézné kompozi¢ni praxe (disonance), za pomoci zndmych,

ale nové¢ definovanych rétorickych termint. Skladatel je zprvu pouzival k ozdobeni



- 153 -

kompozice (ornatus), ¢imz se vyvaroval ptiliSné jednotvarnosti; v dob¢ stéale silnéjSiho
uplatnovani afektové teorie potom zacaly figury slouzit k dojimani posluchace a
vzbuzovani afektt (movere).

Tim, Ze se afektova teorie v baroku snazila pfimo spojit ur¢ité hudebni postupy a
prostitedky s konkrétn¢ urCenymi a pojmenovanymi afekty, byl nastolen silné
normativni znakovy systém, ktery ale v hudbé nemohl fungovat. V touze po vytvoieni
jednoznaéného hudebniho jazyka doSlo k pfiliSnému zjednoduSeni a pouzivani
hudebnich formulek bylo rovnéz vzdaleno psychickému odiivodnéni. Navic slovnikovy
princip hudebné rétorickych figur predpoklddal homogenni posluchace, vzdélané v
oblasti hudebné rétorickych figur, ktefi ovSem neexistovali. Jako pfirozena reakce proti
takovym snahdm nastoupily individualizace tvorby i subjektivizace pfistupi k hudbé,
které tento systém postupné dezaktualizovaly. Nastupujici hudebni estetika klasicismu a
spolu s ni i hudebni praxe jiz nezddaly hudebni navozovéani pfedem urcenych —
objektivizovanych — afektl, nybrz subjektivni vyraz.

Idedlem baroknich hudebnich teoretikli bylo, aby ,jazyk* hudby vzbuzoval
skutecné a prfedem urcené afekty stejné jako ,,jazyk* poetiky nebo rétoriky. Poslucha¢
mél pfi recepci dila prozit skute¢nou lasku, skute¢nou radost nebo skute¢ny smutek.
Stejn¢ tak skladatel (a Casto i1 interpret) fizen afektovou teorii, bral na sebe tlohu
fecnika a obecné véfil, Ze hudbou v posluchaci tyto idealizované emociondlni stavy
vzbudi. Navic m¢l podle této teorie dany afekt prozit, aby ho mohl ve své kompozici
ztvarnit. Barokni estetikové a teoretikové neznali estetickou distanci a ve svych tvahach
nepocitali s tim, ze jak umélec, tak posluchac¢ kontroluji své prozivani, uvédomuji si
kvalitu toho, co slysi, i1 kvalitu svého prozitku a pfi recepci zistavaji ve védomi sebe
sama. Nebot’ pfi percepci uméleckého dila neprozivame skute¢né emoce, ale jsme od
nich distancovani a shlizime na n€ ,,shora“.

Afektova teorie byla vyznamnym a svym zplisobem ojedinélym fenoménem
hudebni teorie a estetiky 17. a 18. stoleti, ktery pfes vSechny své nedostatky hluboce
ovlivnil skladbu opernich i instrumentalnich d¢l, vyklad kompozic a interpretacni praxi,

a ktery odrazel snahy tehdejSich hudebnich teoretikii a skladateld dat kompozicim

vvvvvv
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12. Vybrani predstavitelé afektové teorie

V tomto seznamu jsou uvedeny pravdépodobné nejvyznamnéj$i osobnosti
spojené s koncepcemi afektové teorie v barokni hudbé. Vzhledem k tomu, ze se jedna o
postavy historické, nékteré tidaje o jejich zivoté mohou byt neznamé, nejasné nebo se
mohou rozchézet s jinymi zdroji. Ptedstavitelé afektové teorie jsou uvedeni

v chronologickém potadi.

Johannes Tinctoris (1435?-1511)

VIamsky hudebni skladatel a teoretik obdobi renesance. Studoval v Orleans, kde
fidil mistni sbor a mozna byl 1 sbormistrem chlapeckého sboru v Chartres. Vzhledem
k tomu, Ze byl zaméstnan v katedrale v Cambrai v roce 1460, je pravdépodobné, ze se
zde setkal s Guillaumem Dufayem, jenz zde prozival posledni roky svého zivota. V roce
1472 odesel do Neapole a stravil vétsSinu svého zivota v Italii.

Byl autorem nejpokrokovéjsi uc¢ebnice kontrapunktu konce 15. stoleti nazvané
Liber de arte contrapuncti (1477), ve které detailn¢ zpracoval problematiku pouzivani
intervalli, konsonanci a disonanci, prvniho hudebniho slovniku Terminorum musicae
diffinitorium, (Treviso, 1495), ¢i podrobného pojedndni o charakteristickych znacich
hudebnich modii Liber de natura et proprietate tonorum (1476). Odsuzoval kompozice
starSich autord, ve kterych podle néj bylo vice disonanci nez konsonanci, a prohlasoval,
7¢ nic, co nebylo napsano pred rokem 1430, nestoji za poslech.! Sympatizoval
s humanismem, odvolaval se na skladatele poslednich dvou generaci pocinaje Johnem

Dunstablem a nabédal ostatni skladatele, aby je imitovali.

Joachim Burmeister (15647 Liineburg — 1629 Rostock)

V roce 1586 zacal studovat na univerzité v Rostocku, kde ziskal titul magistra a
zanedlouho poté se stal ucitelem a kantorem na gymnaziu Scholae Rostochiensis
Collega Classicus. O jeho pozdé€jsim zivoté bohuzel nic dalsiho neni zndmo. Jeho dila
jsou v podstaté pouze toeretickd a patii mezi né Hypomnematuim musicae poetice
(1599), Musica autoschediastike (1601) a Musica poetica (1606), kde predlozil
systematickou koncepci hudebné rétorickych figur, zaloZzenou na ¢etnych zminkach o

rétorickych figurach v hudbé 16. stoleti.

' Woodley, R.: Johannes Tinctoris: Complete Theoretical Works [online]. 2000. Dostupny z WWW:
<http.//www.stoa.org/tinctoris/tinctoris. html>.
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Burmeister usiloval o to dat hudbé fadné misto mezi ostatnimi v€dami a snazil se
zkombinovat ji s pedagogickou praxi. Jeho hlavnim zajmem se stalo vytvofeni
systematické hudebni terminologie zaloZzené na rétorice a identifikaci zavedenych
hudebnich prostiedki pomoci rétorické terminologie. Stal se rovnéz prvnim hudebnim
teoretikem, ktery predlozil souhrnny seznam vyrazovych hudebnich prostfedkt

ztotoznénych s terminologii pievzatou z rétorickych figur.'

Johannes Nucius (asi 1556 Gorlitz, Slezsko — 1620 Himmelwitz, blizko nynéjsiho
polského mésta Strzelce)

Studoval na gymndziu v Gorlitzu. V roce 1586 se stal mnichem v klastete
v Raudenu v hornim Slezsku, kde se mu dostalo humanitniho vzd¢lani. Vyrostl
v prostiedi tohoto klastera, stal se jahnem a pozdéji opatem v Himmelwitzu. V roce
1598 pienechal vétsSinu svych duchovnich povinnosti svym asistentim, aby se mohl
pln€é vénovat kompozici a hudebni teorii. Ve své dobé byl uzndvanym hudebnim
skladatelem, ktery, pfestoze byl izolovan od hlavnich center hudebniho déni, za svého
zivota vydal pres sto motetl. Ve stylu Orlanda Lassa se jednd o skladby homofonni,
které oplyvaji Cetnymi vyrazovymi prostiedky, pfesné tak, jak je pozdé¢ji detailné popsal
ve svém dile o rétorické aplikaci kompozi¢nich prostfedki Musices poeticae.

Musices poeticae je jakymsi navodem k hudebni kompozici, ve kterém se
Nucius primarné¢ zaméfuje na kontrapunkt, rozebira tematiku disonanci a konsonanci,
hudebnich modii a kadenci apod. Nejvyznamnégj$i je potom sedmé kapitola, kde
shromazd’uje specifické¢ hudebni prostiedky, které mély vyjadiovat lidské afekty, napf.
commisura, fuga, complexio, homioteleuton, repetitio nebo climax. Jedna se o prvni
pripad v némecké barokni hudebni teorii, kdy bylo provedeno porovnani hudebnich

prostredki s rétorickymi.”

Joachim Thuringus (data jsou neznama, pravdépodobné narozen ve Fiirstenbergu v

Mecklenburgu)

! Pozn. Burmeister &asto vybira terminy, jejichz doslovny vyznam spise neZ rétoricky obsah nejlépe
popisuji hudebni prostfedky. Nejvhodnéjsi hudebni definice podle néj byla takova, ktera odpovidala
doslovném vyznamu tohoto terminu. Srov. Bartel, D.: Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in
German Baroque Music. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997, str. 94.

% Tato myslenka byla pozdéji uskuteénéna Joachimem Burmeisterem, Johannem Matthesonem a dalSimi.

Viz George Buelow: ,,Johannes Nucius” and ,,Rhetoric and Music”. In The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie, New York: Macmillan, 2001.
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Thuringus byl hudebnim teoretikem, jehoZz zajmem byla svobodnd umeéni a
teologie. Jeho celé¢ dilo je ovlivnéno Burmeisterem 1 Nuciem, coZ je patrno z jeho
koncepce vdile Opusculum bipartitum (1624). Do afektové teorie nic vyznamné

nového nepfindsi.

Michael Praetorius (1571 Creuzburg an der Werra, Thiiringen — 1621 Wolfenbiittel)

Jeho skute¢né jméno bylo Michael Schultheiss (némecky ,,rychtai*‘), v latinském
piekladu Praetorius. V roce 1585 zacal studovat teologii na univerzité¢ ve Frankfurtu
nad Odrou, kde také plsobil jako varhanik. Kolem roku 1595 se stal hudebnikem na
dvoie vévody Heinricha Juliuse von Braunschweiga. Zacinal zde jako varhanik, pozd¢ji
(v roce 1604) byl jmenovan mistrem vévodovy dvorské kapely. V letech 1613-1616
navstivil Drazdany, kde ptsobil na dvofe saského kurfifta. Poté se vratil zpét do
Wolfenbiittelu a od té doby jesté uskutecnil nékolik cest do stredniho Némecka, kde byl
velmi aktivni jako hudebni organizator (Organisator) a poradce. Praetorius nebyl pouze
skladatelem, ale také muzikologem. Za svého Zivot vydal sbirku vice nez dvanécti set
upravenych pisni a chvalozpévl v deviti dilech nazvanou Musae Sioniae a ttidilnou
knihu Syntagma musicum vénovanou duchovni a svétské muzikologii.

Jeho dilo Syntagma musicum (1619) je jedno z nejvyznamnéjSich dél historické
hudebné teoretické literatury, které detailné popisuje tehdejsi hudebni praxi a tehdy
pouzivané hudebni nastroje. Obsahuje tii svazky: De musica sacrae, De organographia
a Termini musici. Posledni svazek se zaméfuje na hudebni terminologii a nabizi ndm
velmi detailni komentar k teoretickym problémtim, néstrojiim a instrumentaci, stylim a
zanrim, atp. Pro hudebni védce naSeho stoleti je pravé tento svazek jednim z

vvvvvv

baroka.

Johann Andreas Herbst (1588 Niirnberg — 1666 Frankfurt)

Coby soucasnik Michaela Praetoria a Heinricha Schiitze se stejn¢ jako oni
podilel na zavadéni velkého benatského stylu a jinych znakl rané barokni opery do
protestantského Némecka. VétSinu hudebniho vzdélani ziskal ve svém rodisti, kde
studoval mimo jiné i u slavného némeckého skladatele prelomu stoleti Hanse Lea
Hasslera, coz dokazuje i podobny stylisticky styl v jejich kompozicich. V roce 1614 se
stal Kapellmeisterem v Butzbachu, vroce 1618 v Darmstadtu a vroce 1623 ve

Frankfurtu nad Mohanem. Po tfinécti letech se vratil zpét do svého rodisté, ale v roce
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1644 se nakonec vratil do Frankfurtu, kde zistal az do konce zivota. V tomto obdobi
napsal nejvice svych teoretickych dél a slozil vétSinu duchovnich kompozic.

Herbst byl spolecné s Michaelem Praetoriem jednim znejvyznamnéjSich
némeckych hudebnich teoretikii prvni poloviny 17. stoleti. Jeho dvé knihy Musica
practica a Musica poetica velmi ovlivnily tehdejsi teoretické nazory na hudbu. Musica
practica byla navodem v uméni péveckém a obzvlasté¢ se vénovala vysvétleni uméni
vkusné ornamentace.! Musica poetica slouzila jako piirutka kompozice a zahrnovala

cviCeni v kontrapunktu a vhodném zhudebiniovani texta.

Athanasisus Kircher (1601 & 1602 Geisia, Buchonia, blizko Fuldy — 1680 Rim)

Kircher byl némecky jezuitsky
ucenec 17. stoleti, obrovsky vSestranny
Clovek, ktery vydal pfiblizné 40 knih
vénovanych zejména orientalnim studiim,
geologii a medicing. Piestoze se jednalo o
nesmirné talentovaného muze mnoha
obori, v hudbé =zlstava stejné¢ jako
Thuringus pouze na poli teorie. V détstvi
se naucil hebrejsky, vystudoval filozofii a
teologii v Paderbornu, ale pted silicim
protestantskym hnutim utekl do Kolina.
V Heiligenstadtu vyucoval matematiku,
hebrejStinu a syrStinu a pfi navstéve

arcibiskupa v Meinzu ptedvedl velkolepu

podivanou ohnostroji, ¢imz dokazal sviij

P. ATHANASIVS KIRCHERVS FVLDENSIS
é Societ: Iefu Anno atatis LIIIL.
Honeris et ohservantix ergo s.‘u/[,vnr et DD.C. B/grmdﬂ't Romz 2 ;’W.z:v.‘A;_xf‘55. pf’lj al knézstvi a Stal se profesorem etlky a

velky zdjem o mechaniku. V roce 1628

matematiky na univerzité¢ ve Wiirzburku, kde rovnéz vyucoval syrstinu a hebrejstinu.
Zbytek Zivota prozil v Rimé, kde od roku 1638 piednasel matematiku, fyziku a
orientalni jazyky na Collegium Romanum. Po pér letech se vSak uchylil k vyzkumu,
studoval malarii a mor a shromazdil sbirku staroZitnosti, které spolu s vlastnimi

vynalezy vystavoval v muzeu nazvaném Museum Kircherianum.

' Pozn. V nékterych astech této knihy erpal z rangjsiho dila Michaela Praetoria Syntagma musicum.
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Jeho nejvyznamnéj$im dilem je bezpochyby vycerpavajici hudebni encyklopedie
nazvand MUSURGIA UNIVERSALIS SIVE ARS MAGNA CONSONI ET DISSONI IN X
LIBROS DIGESTA...Qua Vniuersa Sonorum doctrina, & Philosophia, Musicaeque tam
Theoricae...in Philologia, Mathematica, Physica, Mechanica, Medicina, Politica,
Metaphysica, Theologia... (Roma: Haeredum Francisci Corbelletti, 1650). Kircher v ni
shromazdil veskeré v jeho dobé zndmé poznatky z oblasti hudebniho uméni a dilo se
stalo dalezitym zdrojem informaci o barokni kompozici a stylu. Kromé jiného zde
nachdzime jedny z prvnich uvah o tom, Ze hudba mize napodobovat a vzbuzovat

afekty.

Elias Walther (1613-1698)

Walther, vlastnim jménem Christoph Kaldenbach, pochazel z Arnstadtu. O jeho
zivoté neni mnoho zndmo, ale vzhledem k tématu dizertacni prace, jimz byla analyza
motet Orlanda Lassa In me trasierunt (1664), se mu evidentné dostalo hudebniho
vzdélani. Jedna se zaroven o jeho jediné dochované dilo, které sice nenabizi novy nebo
origindlni pohled na hudebni Figurenlehre, ale dokazuje fakt, Zze rétorické analyzy
hudebnich kompozic byly béhem celého barokniho obdobi hudebniky pouzivany a

akceptovany.'

Christoph Bernhard (1628 v Kolbergu, Pomerania /nyni Polsko/-1692 Drazd’any)
Bernhard byl hudebnik ptfedev§im prakticky, ptsobil jako kantor, pévecky a
hlasovy instruktor v Hamburku a nakonec jako jako Kapellmeister v Drazd’anech. Své
myslenky shrnul do hudebnich traktati — Von der Singe-Kunst, oder Maniera, Tractatus
compositionis augmentatus a dale Ausfiihrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und
Dissonantien. Za jeho zivota nebylo zadné z jeho d¢€l vytisténo, vSechny tfi spisy byly
poprvé vydany pod nazvem Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung

seines Schiilers Chr. Bernard (Leipzig 1926).

Wolfgang Caspar Printz (1641 — 1717 Sorau/nyni Polsko)
Jednalo se o tehdy vyznamného hudebniho skladatele, teoretika a hudebniho

historika konce 17. stoleti. O jeho Zivoté je bohuZel znamo jen velmi mélo, naptiklad to,

1 J— i o . . . - . i
Pozn. Proto také Elias Walther neuvadi specifické definice figur, nebot je povazuje za natolik znamé, ze
nepotiebuji dal§iho vysvétleni.
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ze béhem navstévy v Italii vroce 1662 se setkal s Athanasiem Kircherem, ktery ho
v jeho hudebné teoretickych dilech siln€ ovlivnil. M¢él vliv na ostatni teoretiky musici
poetici a mnoho ozdob uvedenych v jeho dilech se také objevuje ve Figurenlehren

pozdé¢jsich autort.

Johann Georg Ahle (1651 Miihlhausen, Thiiringen — 1706 tamtéz)

Ahle byl vynikajicim hudebnikem, varhanikem i basnikem, stal se dokonce
dvornim bésnikem. Na afektovou teorii a koncepci hudebné rétorickych figur pohlizel
spiSe z rétorického nez prakticky hudebniho uhlu. Prvni hudebni vzdélani ziskal od
svého otce, Johanna Rudolpha Ahleho, jenZ byl ve své dob& rovnéz skladatelem a
varhanikem. Po jeho smrti vroce 1673 se stal jeho nastupcem na pozici kantora a
varhanika v kostele St. Blasien v Miihlhausenu.! V roce 1680 byl jmenovan dvornim
basnikem u cisafe Leopolda 1. VétSinu jeho kompozic tvofi arie, zhudebnéné basné a

pisné, bohuzel velké ¢ast jeho dila byla ztracena.

Tomas Baltazar Janovka (1669 — 1741)

Janovka byl ve své dobé vyznamnym cCeskym varhanikem a lexikografem,
kterému se stejné jako Kircherovi dostalo jezuitského vzdélani. Proslavil se predevSim
svym dilem Clavis ad thesaurum magnae artis musicae (Praha, 1701), jez je prvnim
hudebnim slovnikem vydanym v baroku. Obsahuje definice pfiblizn¢ 170 hudebnich

termin sefazenych abecedn¢ (Bartel, 1997).

Mauritius Vogt (1669 Konigshof u Graabfeldu — 1730 Marianskéa Tynice)

Tento hudebnik a kartograf pfiSel jako chlapec do cisterciackého klastera
v Plasich se svym otcem, zeméméfiCem. Zde ziskal prvni vzdélani, zdklady hudby a
latiny 1 znalosti zemé&pisné. Po absolvovéni studia teologie a filozofie na Karlové
univerzité vstoupil roku 1692 do fadu a pfijal feholni jméno Mauritius. Casto cestoval a
pobyval na raznych Slechtickych dvorech. Na pocatku 18. stoleti zil néjakou dobu
v klastefe ve Stamsu v Tyrolich, navitivil Rim a poté plisobil jako domaci kaplan
v hrabéci rodin€ Althant v Nalzovech. Na ¢as se vratil do Plas, klaSterni pobyt vystiidal
na pocatku druhého desetileti 18. stoleti za pobyt na panstvi v Manétiné u hrabat
Lazanskych. Sviij zivot dozival v klaSternim proboststvi v Marianské Tynici, kde také

zemfrel.

' Pozn. Do tohoto titadu po ném nastoupil Johann Sebastian Bach.
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Svymi soucasniky byl Vogt povazovan piedev§im za vynikajiciho hudebnika,
varhanika, skladatele a hudebniho teoretika. VSechny své hudebné teoretické myslenky
shrnul do komplexniho hudebniho pojednani Conclave thesauri magnae artis musicae,
vydaného v roce 1719. Z jeho hudebnich dél se dochovalo pouhé torzo, ulozené dnes
v Muzeu hudby v Marianské Tynici. Jednd se predev§im o soubor baroknich fug
Vertumnus vanitatis musicae in 31 fugis delusus, existuje ale 1 soupis msi, ofertorii a

koncertt, které se idajn€ po autorove smrti ztratily.

Johann Gottfried Walther (1684 Erfurt — 1748 Vymar)

Walther byl varhanik, skladatel 1
hudebni teoretik a lexikograf, dobry
ptitel Andrease Werckmeistera. Studoval
u Johanna Bernharda Bacha', v roce
1702 se stal varhanikem v Thomaskirche
v Erfurtu. Ve véku dvaceti tii let byl
jmenovan vymarskym méstskym
varhanikem a pfijal misto ucitele hudby
u vévodovych déti. V roce 1731 se zde
stal dvornim hudebnikem. Pravé béhem
svého pobytu ve Weimaru se velmi
sblizil se svym bratrancem Johannem

Sebastianem Bachem.

e _ Na poli teoretickém se stejné jako
mnoho jinych jeho pfdchﬁdcﬁ 1 soucasnikli snazil zkatalogizovat vSechny znamé
hudebni terminy a definice bez ohledu na mozné, z toho vyplyvajici kontradikce. Jako
prakticky hudebnik napsal spoustu varhannich skladeb, jeho koncerty nesou
charakteristické rysy barokni hudby, nékterd dila jsou jasné ovlivnéna jihonémeckou
hudbou a jako skladatel chordlovych variaci byva nékdy kladen vedle Johanna
Sebastiana Bacha. Proslul jako autor prvniho hudebniho slovniku — encyklopedie,

nazvané¢ho Musicalische Lexicon oder Musikalisches Bibliothek (Leipzig, 1732).

! Johann Bernhard Bach (1676 — 1749), bratranec J. S. Bacha, rovn&Z hudebni skladatel.



- 161 -

Johann Mattheson (1681 Hamburg — 1764 tamtéz)

Zpevak, skladatel, hudebni kritik
a teoretik, lexikograf, blizky pfitel
Georga Friedricha Hindela, Georga
Philippa Telemanna a Carla Philippa
Emanuela Bacha. Zacinal jako zazracné
hudebni dité, v deviti letech ovladal hru
na nékolik ndstroji a zpival, skladal
vlastni pisn¢ a doprovazel se sdm na
harfu. Pusobil také jako velmi mlady
varhanik v riznych kostelech svého
rodného mésta. Pozdéji vystudoval prava

a naucil se anglicky, francouzsky a

italsky. UZ v patnacti letech zacal zpivat
v hamburské opete, kde se roku 1699 se stal skladatelem a dirigentem. V letech 1706 az
1755 pracoval ve sluzbach anglického velvyslance. Mezitim, roku 1715, ziskal funkci
hudebniho feditele v hamburském doému, té se vSak musel roku 1728 vzdat pro horsici
se sluch.

Béhem svého Zivota napsal pfes 20 knih a ¢lanki a zkomponoval 8 oper, 26
oratorii a pasiji a nesCetné mnozstvi drobnéjSich vokanich a instrumentalnich dé€l. Dnes
je znam predevsim jako hudebni teoretik. Mizeme ho povazovat za nejpeclivéjsiho
spisovatele piSicitho o hudebni praxi, divadelnim stylu a harmonii v Némecku ve své
dobé. Kromé nékolika originalnich dél vénovanych pfevdzné vztahu hudby a rétoriky

byl také kompilatorem nejvétiiho mnozstvi hudebnich myslenek a Givah své doby.'

Johann David Heinichen (1683-1729)
Barokni skladatel a teoretik, aktivni na dvote Augusta II. Silného v Drazd’anech.
Byl zakem Johanna Kuhnaua, na univerzité v Lipsku vystudoval prava, poté odesel do

Italie. V roce 1710 vySlo prvni vydani knihy jeho rozsahlého pojednani o generalnim

! Charles Burney o ném ve svém Hudebnim cestopise 18. v&ku pise: ,,Tento &lovek oplyval spise
pedantstvim a pozoruhodnymi napady nez skutenym géniem.“ A dokazuje snahy tehdejSich hudebnich
teoretikd o zavedeni hudebné rétorickych figur do kompoziéni praxe: ,,...v jedné ze svych skladeb, kde se
v textu vyskytuje slovo ,,duha®, pracné sestavil ve své partituie noty tak, aby vypadaly jako oblouk duhy*.
Viz. Burney, Ch.: Hudebni cestopis 18. véku. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1966, str. 364.
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basu, jez bylo pozdéji (v roce 1728) revidovano pod nazvem Der Generalbass in der
Composition a stalo se jednou znejvyznamnéjSich hudebné teoretickych praci 18.
stoleti. V roce 1717 se stal kolegou Johanna Sebasitana Bacha na dvofe prince Leopolda
z Anhalt-Cothenu, po néjaké dobé ziskal misto Kapellmeistera na saském dvoie v
Drazd’anech. Piestoze jeho hudebni dila (prevazné mse, Magnificat a pozd¢jsi tvorba)
zaCinaji v dneSni dob¢ stale vice pfitahovat pozornost, je stale vice cenén jako hudebni
teoretik nez hudebni skladatel.

Ve svém dile Der Generalbass in der Composition zaujimd pozoruhodnou
konstrukci témat pomoci matematickych konstrukei permutaci jednotlivych tont. Jako
jeden z prvnich se dovolava sluchu a ne rozumu, piicemz do popiedi stavi smyslovy
moment. Odsuzuje spekulativni vyumélkovanost toni polyfonni hudby a 0toci 1 na
tradici formulkovych ptedpisi. Hudbu povazuje za projev, ktery spontdnné vyvérd z

nitra tvofivé osobnosti.

Meinrad Spiess, hudebnik z Irsee (1683 Honsolgen, Svabsko-1761 Irsee u
Kaufbeurenu)

Byl skladatelem 1 teoretikem, pusobil jako hudebni
feditel. V roce 1701 nastoupil do benediktinského opatstvi
v Irsee. O rok pozdé&ji slozil slib a v roce 1708 byl vysvécen na
knéze. Vletech 1709-1712 byl zdkem G. A. Bernabeie
v Mnichové, poté se v tomto opatstvi stal hudebnim feditelem a

tuto pozici si udrzel az do své smrti. Pfestoze pomérné malo

cestoval, kontakt s ostatnimi hudebniky si velmi udrzoval. Od
roku 1743 byl ¢lenem v Mizlerové Correspondierende Societdt der musicalischen
Wissenschaften v Lipsku, diky cemuz zustaval ve spojeni se skladateli jako byli Johann
Sebastian Bach, Georg Philipp Telemann, Georg Friedrich Hdndel a Leopold Mozart.
Ve své dobé byl povazovan za hudebni autoritu, mimo jiné mu Leopold Mozart
opakovang posilal své hudebni kompozice ke korektufe a recenzi. Vydaval tydenik Der
critische musicus an der Spree. Jeho zaujaty postoj vi€i barokni hudbé je ziejmy i
z ostrého Utoku proti J. S. Bachovi, ve kterém negativné hodnoti jeho piinos z hlediska
postulatl galantni rané klasicistni hudby. Spiess nejen kritizuje vyumélkovanost a
kontrapunkt staré hudby, ale rovnéz bojuje za hudbu novou. Vyzdvihuje melodicky
prvek, melodie viibec je pro néj nejvyznamnéjsi slozkou hudby a dava ji prednost i pied

harmonii. Jeho nejvyznamnéjSim dilem zlstava spis zroku 1745 nazvany Tractatus
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musicus, ve kterém, opiraje se o hudebniky minulé i soucasné, shrnul zaklady hudebni
kompozice a obohatil je o mnohé hudebni ptiklady. 1 zde se setkdvame

s charakteristickymi ndzory na vyjadfovani afektli v hudbé a pouzivani rétorickych

prostedkt jako figur ¢i loci topici.

Quantz byl slavnym némeckym flétnistou,
vyrobcem tohoto hudebniho néstroje a rovnéz
hudebnim skladatelem. Své hudebni studium
zapocal pod vedenim vlastniho stryce Justuse
Quantze uz jako dité (jeho otec — kovai — zemfel,
kdyz mu bylo deset let). Pozd&ji odesel do
Drazdan a Vidné. Béhem hudebniho piisobeni na
dvote Fridricha Augusta II. v Polsku se zacal
soustfed’ovat na hru na flétnu a déale se ve hie na

tento néstroj zdokonaloval. Postupné si ziskal slavu

jako nejlepsi flétnista v Evropé a cestoval po
Francii a Anglii. V roce 1740 se stal ucitelem hry
NN JfJAJ:‘HINEJ
\guanz B

tvar tohoto nastroje a ptidal klapky, coz velmi pomohlo s intonaci.

\ na flétnu, vyrobcem fléten a skladatelem na dvoie

Fridricha Velkého (Fridrich II. Prusky). Vylepsil

Ackoliv béhem svého zivota napsal spoustu skladeb pro flétnu (véetné 300
koncerttl), dnes je asi nejslavnéjsi jeho teoretické dilo — ndvod na hru na pti¢nou flétnu
— Versuch einer Anweisung, die Flote traversiere zu spielen napsané v roce 1752.
Prestoze je toto dilo uréeno predevsim pro hrace na pricnou flétnu, je napsano tak, aby
poskytlo nalezité mnozstvi potfebnych a uzite¢nych informaci a rad i vSem ostatnim
instrumentalistim, ba i zpévakiim. Quantz se v ném zabyva rovnéz otdzkami hudebniho

stylu, vzdélavani, provozovaci praxe, hudebni kritikou i estetikou celého hudebniho

procesu, véetné diirazu na afektovost hudby.

Johann Adolph Scheibe (1708 Lipsko-1776 Kodar)
Scheibe pochézel z Lipska, az do roku 1740 zil v Hamburku a Holsteinu.
V mléadi prerusil studia prav a filozofie a zapocal samostudium hudby. Vzhledem

k tomu, Ze ho béhem studii silné ovlivnil profesor poezie a rétoriky Johann Christoph
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Gottsched, jeho uhel pohledu vychézel z rétoriky spiSe nez z hudby. V Hamburku za
Telemannovy podpory zacal vydavat svlij vlastni hudebni Casopis Der critische
Musicus. Po roce 1740 presidlil do Danska, kde se stal kralovskym kapelnikem (odtud
prameni fada dél psanych pro specialni dvorské piilezitosti) a stal také u zrodu danské
Hudebni spole¢nosti. Zkomponoval uctyhodnych nékolik set skladeb (zhruba 600), z
nichZz vétsSina se ale nedochovala pfedevsim nasledkem pozaru zameckého hudebniho
archivu. Nastésti podobny osud nepotkal jeho knihy, jez v poklidu ,ptezily* v
knihovnach. Scheibe je ptikladem autora, ktery se pohyboval v ptechodném obdobi 18.
stoleti, postupné se zcela rozeSel s baroknim stylem, kritizoval jeho pompéznost a
,bombasticnost”, a to piedevSim v italské opefe, a zacal propagovat jednoduchou

citovou melodii jako zakladni hudebni prvek.

Johann Nikolaus Forkel (1749 Meeder v Coburgu-1818 Gottingen)

iy : Forkel byl némeckym hudebnikem, muzikologem a
T hudebnim teoretikem. Své rané hudebni vzdélani — hlavné ve
& hie na klavesové nastroje - ziskal od mistniho kantora Johanna
: Heinricha Schulthesia. V ostatnich oblastech hudby, hlavné
. v oblasti teorie, byl samoukem. V mladi plsobil jako zpévak
v Liineburku a dva roky na univerzité v Gottingenu studoval
prava. S touto univerzitou zustal spojen vice nez padesat let a
zastaval zde riizna mista — instruktor hudebni teorie, varhanik,
ucitel hry na kldvesové nastroje a nakonec jako hudebni feditel. V roce 1787 byl
dokonce vyznamenan Cestnym doktoratem pro své hudebni a akademické schopnosti.
Forkel byva Casto povazovan za zakladatele moderni védy — muzikologie, nebot’ prave
on ucinil studium d¢jin hudby a hudebni teorie akademickou disciplinou s presnymi
védeckymi kritérii. V neposledni fad¢ proslul také jako vasnivy obdivovatel Johanna
Sebastiana Bacha, jehoz hudbu ve velké mife popularizoval. Rovnéz jako prvni v roce
1802 napsal biografii tohoto skladatele (Uber Johann Sebastian Bachs Lebens, Kunst
und Kunstwerke), a to jednu z nejcennéjSich, nebot’ pifi praci na ni byl v pfimém
kontaktu s Bachovymi syny, Carlem Phillipem Emanuelem Bachem a Wilhelmem
Friedemannem Bachem.

Jeho dal§i hlavni dila jsou: Uber die Theorie der Musik (Géttingen, 1777),
Musikalisch kritische Bibliothek (Gotha, 1778), Allgemeine Literatur der Musik (1792)
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a Allgemeine Geschichte der Musik (Leipzig, 1788). Posledni uvedené dilo je

pravdépodobné dilem nejvyznamnéj$im.
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13. Pi‘ehled hudebné rétorickych figur

Hudebné rétorické figury v nésledujicim seznamu byly rozdéleny na dvé
skupiny: prvni ptedstavuji figury ,,sémantické* (odkazujici k mimohudebnim jeviim),
druhou skupinu tvofi figury ,technické“ (ptfedstavujici pouze hudebni ,tvar”, bez
odkazu k néemu mimohudebnimu). V kazd¢é skupiné jsou hudebné rétorické figury
sefazeny abecedné a je u nich uvedena strund definice v hudebnim a rétorickém
kontextu, vybrané¢ komentafe hudebnich teoretikli, poptipadé¢ hudebni ¢i rétorické
priklady. Dale jsou hudebné rétorické figury rozdéleny do skupin a oznaceny podle
jejich charakteristickych znaki na figury tvofené opakovanim melodie (figury
melodické repetice — MR), opakovanim harmonického tseku (figury harmonické
repetice - HR), pauzou nebo pterusenim (figury ticha — T), figury fungujici prevazné
jako ozdoby (figury amplifikace' — A), figury piedstavujici disonanci &i ,,nepovolené*
umisténi v kompozici (figury disonance — D) a nakonec ty figury, které svou formou ¢i
vyznamem mély popsat nebo reprezentovat mimohudebni myslenku ¢i afekt (figury
popisu a reprezentace — PR).

Vzhledem ktomu, ze nazory (a tudiz i piiklady) jednotlivych hudebnich
teoretiki se v mnoha piipadech lisi, byly pfednostn¢ vybrany definice pojici se k
vyjadfovani afekti ¢i alesponi k hudebni reprezentaci mimohudebnich myslenek.

Seznam hudebné rétorickych figur Cerpa pfevazné z nasledujicich dél a neni-li
uvedeno jinak, ptiklady hudebné rétorickych figur jsou pievzaty zprvniho nize
uvedené¢ho dila :

Bartel, D.: Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music.

Lincoln: University of Nebraska Press, 1997.

Buelow, G. J.: Music and Rhetoric. In The New Grove Dictionary of Music and

Musicians. Ed. Stabley Sadie, New York: Macmillan, 2001, str. 798-803.
Bugalova, E.: Figury vo Vivaldiho koncerte La Primavera z cyklu Le Quattro

Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Ceska hudebni spole¢nost,

1980, str. 57-66.

Burton, G. O.: Silva Rhetoricae [online]. Brigham Young University, 1996-2003,

Dostupny z WWW: < http://humanities.byu.edu/rhetoric/silva. htm>.

Quintilian, M. F.: Zaklady rétoriky, Praha: Odeon, 1985.

' Pozn. Termin ,,figury amplifikace” — Amplifikation (Koloratur) viz Schmitz, A.: ,,Figuren, musikalisch-
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Tabulka 1

Figury ,,sémantické*

Nazev, druh Rétorika Hudba Afekty Priklady
Accentus, hyperbola Predchazejici pohrdavy, Accentus je v tomto ptikladu kratky dodatecny ton ptidany o
Superjectio, (Susenbrotus) nebo nasledujici | uminény, stupeil vySe k prvnim dvéma tonim oddélenych kvintou
A, PR Kdyz tec¢ vy$si nebo nizsi | domyslivy, intervalem, v nasledujicim ptikladu ozdobeni slova ,,beugen‘
presahuje sousedici ton, arogantni, (klané&t se) (Mattheson): >
pravdu, aby obvykle ptidany | litostivy,

VZIliklO k napsanému poniien}'ll Ik will mich dam Schick -sal beu -gen, ich will mich demSchick -sal beu - gen, eto.
pfehnané nebo | tonu
naopak umyslné | interpretem.

zmirnéni.

Anabasis - Stoupajici povznasejici, Vhodné ,,afektova slova“: stat, béZet, tancit, propast, odpocivat,

PR hudebni pasaz, | vysokéa zpivat, nebe, peklo, hory atd. (Nucius).

! Mattheson fadi accentus mezi Manieren a rozli$uje jednoduchy a dvojity. Jednoduchy podle n€j zmensuje hodnotu nasledujiciho téonu jen malo, zatimco dvojity o polovinu,
coz ma mnohem silné€jsi efekt na posluchace. Nejuzivanéjsi accentus (Mattheson ho téz nazyva Vorschlag) se nachazi ve vokalni a instrumentalni hudbé, kde je casto
pouzivan ve stoupajicich nebo klesajicich skocich od kvarty do oktavy, ¢imz velmi pfirozené vyjadiuje néco pohrdavého, uminéného, domyslivého nebo arogantniho. Pokud
kratky ton je ptidan k prvnimu o krok vyse ze dvou tond oddélenych kvartou, kvintou nebo intervalem vétsim, jedna se o tzv. Uberschlag, ktery opét do not neni zapisovan a
je vhodny pro pasaze, které jsou litostivé nebo ponizené. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Birenreiter Verlag, 1954, str. 112.

2« . tak efektivng, Ze se téméf zdalo, Ze scénu vidime, jakoby se z usi staly o&i (,,dass es fast sichtbar schien, und die Augen voller Ohren wurden). Srov. s hypotyposis.
Ibid. str. 112.
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ktera vyjadiuje
stoupajici nebo
zvedajici se

myslenky nebo

vznesené afekty

afekty.

Anaphora, zopakovani 1. zopakovani prudké afekty, Vhodny text: “Oslavuj Pana/oslavuj Jeho, cely svéte/ oslavuj Jeho

Repetitio slova nebo basové linky, jako zufivost a zpivej.” (Ahle)

MR, PR skupiny slov na | zakladni bas, nebo opovrzeni | ,,...Jiz predstaveny melodicky usek je zopakovan na zacatku
zaCatku 2. zopakovani (Kircher) nekolika nasledujicich frazi, ¢imz je vytvotren vztah mezi nimi*
nasledujici véty | uvodni fraze (Mattheson )':
nebo souvéti nebo motivu v

nekolika
nasledujicich
pasézich,

3. obecna
repetice

Aposiopesis projev je pauza v jednom | téma smrti nebo | Aposiopesis oznacuje ticho, které by se mélo objevit v mistech,

T, PR uprostred nebo vSech vécnosti, kde je jinak nutno zpivat, jako v nasledujicim ptikladu (Vogt):
pferusen hlasech nekonecnost a

! Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Birenreiter Verlag, 1954, str. 243.
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kompozice, nicotnost { fe— ,‘ N e
generalm pauza : . Qluis er-go ri- diel me? quis er- go vex- at? et guis mo-les-tat?
| L [ -
i?t;i:il:F!_E!_if-_r__r == ? 1—-r—}____'+H

Assimilatio, Kdyz jedna véc | hudebni vzbuzovani
Homoiosis, je spojovana s reprezentace nejruzngjsich
Homoeosis' | druhou kviili | obrazi ¢i afekti
PR jejich podobé. myslenek textu
Catabasis - Klesajici afekty ponizeni, | Pfiklad vhodnych textd: ,,Jsem hluboce poniZen.” ,,Zivot klesl do
PR hudebni pasaz, | pokory, apod. pekla.” (Kircher)

ktera vyjadiuje

klesajici,

pokorné nebo

negativni

obrazy a afekty.
Circulatio - fada obvykle Hudebni pasaz, Ptiklad vhodného textu: ,,Povstanu a obkli¢cim mésto.* (Kircher)
Utvar osmi tond v ve které se hlasy | Circolo mezzo odpovida tvaru, kde noty opisuji ptlkruh

! Pomoci této figury jsou myslenka nebo vyznam jednoho vyrazu udéleny jinému subjektu, ¢imz dojde k vytvofeni jakési paralely. Hudebni ,,similou* skladatel vyjadiuje
obsah textu, at’ uz se jedna o afekt nebo obraz, a tim vytvaii paralelu mezi textem a hudbou. Jedné se vSak o vic nez jen o pouhé vykreslovani slov. Simile je jiny zptsob
konstatovani stejné véci, ne odraz néceho, co jiz bylo fe¢eno. Podobné hudebni assimilatio je hudebni vyjadieni toho, co slova vyjadfuji a ne pouhé hudebni ,,malovani textu.
Figura se tak stava skute¢nym zdrojem afektl, které popisuje.
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vytvoreny ze
dvou opacénych
circuli mezzi
(sklada se ze
Ctyf tontl a
vizualné
reprezentuje
tvar ptlkruhu).
PR

kruhovém nebo
sinusovém

uspotadani

pohybuji v
krouzivém
pohybu a slouzi
k vyjéadreni slov
s krouzivym
pohybem nebo
obsahem.
(Kircher)
Ekvivalent kruhu
nebo
reprezentace
Boha ¢i slunce
(,,které také
vychazi, zapada

a vraci se vzdy

(Mattheson):'

e e T e T
e i LS e

Circulatio nad slovem kreuzigen (uktizovat) nalezneme

v Bachovych kantatach mnohokrat, jako napt. v kantaté

Himmelskonig, sei willkommen (BWV 182, 6. véta, tenorova drie,

takty 39-45) (Timothy A. Smith)*:

aroniciee
clreuletio T T
9 T
iw“E ey .
CXFT T ! ' B ——— '
#m'Schr’eit Die welt - nur kreu" - - - - Z
Gircelrdie
111
y o
e . ; i
Adr_#‘ H:' I q #" 'H'
- - - - - - - 2 - gen

! Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bérenreiter Verlag, 1954, str. 116.

% T. A. Smith v Bachov dile rozeznava dva typy pouziti této figury. Bach jednak omezuje pouziti této figury na jeji doslovnou reprezentaci textu a dava ji tedy do spojeni se
slovy ktiz a Bih ¢i Kristus, pfi¢emz vychazi z Walthera. Priklady circulatia nad slovem Kreuz: BWV 4, BWV 182, BWV 69a, BWV 99, BWV 2, BWV 150, BWV 178,
BWYV 85. Bach navic figuru spojuje se zdanlivé nesouvisejicim textem a vytvaii tak jakési ,.tropologické spojeni figury a textu — symboly velké sily a moci“. Circulatio
najdeme ve spojeni se slovy Tods Gestalt (podoba smrti) v BWV 4, se slovem Stinden (hiichy) BWV 131 nebo Jesu v BWV 101. Prestoze kazdy ptipad circulatia v Bachove
liturgickém dile neni divodem pro symbolicky vyklad, nebot’ skladatel pouziva vice symboll pro zhudebnéni slova Kreuz, z Cetnosti piikladd pouziti je zfejmé, ze Bach
symbolické pouziti této figury znal a ptikladal circulatiu zv1astni vyznam. Viz Smith, T. A.: Circulatio as a Tonal Morpheme in the Liturgical Music of J. S. Bach [online].

Lyrica Society’s Journal Ars Lyrica, 2000. Dostupny z WWW: <http://jan.ucc.nau.edu/~tas3/pubs/circ/circulatio. htm>.
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na stejné

misto®).

Climax, Usporadani 1. fada tont afekty bozské Priklad vhodného textu: ,,Raduj se a zpivej/zpivej a veleb/veleb a

Gradatio slov, frazi nebo | v jednom hlase | lasky a touhy po | chval.”“ (Ahle)

MR, PR vet v poradi zopakovana bud’ | nebeském Ve 2. vété¢ Vivaldiho Le Quattro Stagioni, v taktu 9 nastupuje
vzristajiciho nize nebo vyse | kralovstvi melodicky pohyb, ktery se vicekrat opakuje polozeny na dalSim
vyznamu, 2. dva hlasy (Kircher) stupni, coZ je figura zvana climax (Bugalova)':

v uz8im pohybujici se g #u.-aqg Tﬁf‘—“—? . R g .
vyznamu jde o | stoupajicim 3 B S — IF : = ! ! ! #IF 7

zopakovani
posledniho
slova véty na
zacatku

nasledujici.

nebo klesajicim
paralelnim
pohybem

3. postupny
vzestup nebo
pokles ve zvuku
a poloze,
vytvarejici

nariist intenzity

! Bugalova, E.: Figary vo Vivaldiho koncerte La Primavera z cyklu Le Quattro Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Ceska hudebni spoleénost, 1980, str. 64.
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Complexio, Figura, kdy po | hudebni pasaz, | afekty intrik a
Complexus, sob¢ jdouci kteréd opakuje machinaci
Symploce ¢asti projevu uvodni frazi ve | (Kircher)
MR, PR mayji stejné svém zaveéru.
zacatky a
konce.
Dubitatio’ Latinsky zameérne posluchacova Dubitatio znali urcity nejisty cit. Hudebné je mozno ho vyjadrit
PR ekvivalent nejednoznacny | nejistota ohledné | dvéma zpisoby: ,,nerozhodnou‘ modulaci
feckého terminu | rytmicky nebo | vyvoje hudby a L ?:___E Jﬂﬂr__—;‘—_ Jl —— i: :‘:,__J_ 'T‘L o s '4
aporia harmonicky koneéného I:‘j—_—‘. TF‘“‘F]‘ i —i—;'_i 2 — 7
,uvazovani, VyVoj zaveéru L ] o , e
rozvazovani‘), NLQ_‘J_ _f f E _ﬂr—-#r'i_ T';:!—"Mf— :
kdyZ jsme na nebo prodlouzenim urc¢itého bodu v hudbé (Forkel):
pochybach, jak N R—
nejlépe néco A e B | | |
udé¢lat (Casto 43
zahrnuje

' Hudebni ,,pochybovéni“ miize byt zpiisobeno rozpolcenosti nebo nejasnosti bud’ v harmonii nebo v rytmu. Zda se, Ze je to jediny piiklad, ve kterém si afekt a figura piimo
odpovidaji. Jak hudebné rétoricky prostiedek, tak jeho zamysleny afekt sdileji terminologii a obsah. Zatimco tato rétoricka figura byla zndma uz od starovéku, v hudebnich
traktatech je zminovéana az ke konci barokniho obdobi. Vyjadfovani nejistoty nebo nejednoznacnosti, i kdyz tmysiné, by pro musicus poeticus 17. stoleti bylo nepfijatelné.
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feénickou

otazku).

Exclamatio, v rétorice hudebni zvolani, | 1. rozruseny Napt. stoupajici mala sexta v textu ,,0 jaka bolest!* (Vogt)

Ecphonesis latinsky termin | obvykle spojené | vykiik Skladatel by mél rozliSovat mezi ttemi typy této figury:

PR odpovidajici se zvolanim v 2. vyktiky udivu, | - prvni je tvofen Gizasem, radostnym vykiikem, ¢i povzbuzujicim
feckému textu nebo riizné druhy | ptikazem; vzdy prevlada afekt radosti, coz vyZaduje Zivé, briskni
terminu touhy, prosby, vyjadieni, obzvlast¢ vhodné jsou velké a ,,skékajici* intervaly;
ecphonesis strachu - druhy typ zahrnuje vSechny druhy touhy a prosby, strachu i
odpovidajici 3. opravdovy hrazy; k reprezentaci strachu jsou vhodné neobvyklé intervaly,
emociondlnimu vykiik pramenici | hned malé, hned velké, pro vyjadieni strachu jsou zase vhodné
zvolani ze zdéSeni a rychlé tony;

zoufalstvi

- tieti typ je opravdovym vykiikem pramenicim ze skute¢ného
zdeSeni, désu a krutosti, tento divoky charakter nejlépe vyjadrii
intervaly znéjici zaroven disharmonicky, jako napt. malé a velké
tercie (Mattheson) '

Dost ptikladi této figury popsané jako skok o malou sextu nahoru
najdeme v Bachovych Matousovych pasijich — Du lieber Heiland

du; Ach nun ist mein Jesus hin; Erbarme dich (Schmitz)®.

! Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Birenreiter Verlag, 1954, str. 193.
2 Schmitz, A.: Figuren, musikalisc-rhetorisch. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Bérenreiter, 1949, 4, str. 182.
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Faux - hudebni pasaz, | vhodné napft. pro
bourdon' figura litostivé afekty
D, PR charakteristickd | (Walther)
postupem po
sob¢ jdoucich
sextakordl
Fuga in alio - figura uzivana k

sensu reprezentace a zivému vyjadieni
PR popisu honby nebo
utéku (Kircher)
Hyperbaton Premisténi presun tonl jasné a dirazné
D, PR slova nebo véty | nebo frazi vyjadreni slov
v souvéti, (myslenek) stejné jako
popiipadé z jejich vzbuzovani
ptidani slova ¢i | normalnich afektli (Scheibe)

myslenky
k véte, ktera je

sémanticky

umisténi na

rizna mista

"' Pozn. Figura mé sviij ptivod v anglické faburdon praxi 15. stoleti, jako piidany a improvizovany nizsi hlas k bourdonu nebo cantu firmu. Termin faux bourdon jako takovy
mizeme najit i v hudebni praxi 15. stoleti ve Francii, kde je oznacenim odpovidajici kompozi¢ni techniky. Na konci 16. stoleti oba terminy postupné splyvaji.
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dokoncena,
pficemz
pozornost je

vztazena prave

k tomuto
dodatku.
Hypotyposis Zivé a ziva hudebni uzivana k
PR realistické reprezentace ,,zrcadleni
ilustrovani obrazl obrazu spiSe nez
myslenky nebo | nalezenych v k vyjadieni
predstavy doprovazejicim | afektu
nalezené v textu | textu'
Interrogatio hudebni otdzka Skladatel musi rozliSovat mezi otazkami figurativnimi a
PR tvofena skute¢nymi. Figurativni, se kterymi se vétSinou setkdme v poezii,
pauzami, jsou zpravidla charakterizovany zvednutim hlasu. Skute¢né

vzestupem na
konci fraze nebo

melodie ¢i

otazky, jejichz hlavnim znakem je pochybovani, by mély byt v
hudbé vyjadieny nedokonalymi konsonancemi na konci otazky

bez zvednuti melodie na konci fraze. V jedné ze svych arii takto

vvvvv
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nedokonalymi Gasparini vyjadiuje otazku Cur non credis? (Pro¢ nevetis?)
nebo frygickymi (Mattheson)":
pncen G S
¥ Curnon cre-dis? quid  do- le-tis? quid  do-le- tis?
gt == e Rt S e ip
Interrogatio (otdzka) miize mit pateticky vyraz, jako napt. v dile
Heinricha Schiitze Auferstehungs Historie (JeziS) ,,Was sind das
fiir reden, die ihr zwischen euch handelt unterwegen, und seid
traurig?*, kde je otazka na konci vyjadiena figurou mutatio toni.
(Schmitz).?
Metabasis, Piechodny Kfizeni jednoho | Vytvafi jakysi ,»Vezmi me s sebou, uchop mé do svych rukou.* Hlasy se splétaji,
Transitio, vyrok, ve hlasu jinym, v vizualni pfechod. | jeden hlas ,,0bjima* a druhy ho s sebou ,,tdhne®. (Vogt)
Transgressio | kterém je tradi¢nim ) e : = = 2 PP
PR sdéleno, co bylo | kontrapunktu Ut ohe me okl e - pme e | e
Zahrnuje a bude feceno. | povazovano za 7 I . .
vyznam kompozi¢ni o B S TR N e 0 B
kraceni (basis, nepravidelnost.

! Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Birenreiter Verlag, 1954, str. 192.
2 Schmitz, A.: Figuren, musikalisch-rhetorisch. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Barenreiter, 1949, 4, str. 182.
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gressus) pres
nebo skrz

(meta, trans)

néco jiného.
PR
Parenthesis' VloZeni Jedna se o interpunkce,
PR verbalniho hudebni intonace
prvku, ktery reprezentaci
prerusi vsuvek
normalni (zavorek)
syntakticky tok. | v textu.
Parrhesia, Pomoci této Umozinuje Jediny Bernhard | Pfimichani nedokonalych intervali (napt. nedokonalé kvinty, malé
Licentia figury je vlozit do spojuje licentiae | sexty, velké nebo malé septimy) do harmonie ostatnich hlasii
D, PR hanebna kompozice (rychlé tony a (Burmeister).
myslenka zakazané prvky | podivné skoky) | Jedno z nejodvaznéjsich pouziti figury zvané parrhesia

"Pozn. J ediny autor, zabyvajici se touto figurou v hudebnim kontextu, je Johann Mattheson. Hovofi o ni ve svém dile Der volkommene Capellmeister ve stejné kapitole, kde
se zabyva useky a pferyvkami nalezenymi v textu, a kde pojednava o hudebni reprezentaci otdzky a zvolani. Mattheson povzbuzuje skladatele k vynalézavosti pii
zhudebiiovani textu. Kazdé interpunkéni znaménko by mélo podle néj mit jedine¢nou hudebni interpretaci zalezejici na textu. Parenthesis chape jako zvolani objevujici se ve
chvili, kdy urcité slova, ktera jsou navzajem odd€lena zavorkami, néjak prerusuji soudrznost toku feci. Nejedna se o pfili§ hudebni prostfedek, takze by mohl byt z kompozice
vypustén, ale protoze se obcas objevuje v ariich nebo Castéji a s vetsim uspéchem v recitativech, skladatel musi posoudit, do jaké miry navrhované zvolani odbocuje od hlavni
myslenky. Melodie by potom méla_byt s ohledem na text néjakym zptisobem pterusena. Pokud se jednd o zpivany text, melodie by méla klesnout tak, aby znéla jako jiny hlas,
naptiklad klesnout nejméné o kvartu nebo kvintu z prostiedku sopranu doprostied altu. V jiném ptikladé Mattheson navrhuje, ze by parenthesis v textu pro sborovou

kompozici mohla byt zpivana solistou a po ni by se opét vratil sbor. Nakonec varuje pied pouzivanim pomlk pfi vyjadiovani této figury.
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podéana (hlavné se vzbuzovanim | (harmonicka) nalezneme v Bachovych MatousSovych pasijich
Vv projevu nepovolené afektd. v doprovodu recitativu Ach Golgatha, unsel’ges Golgatha, v misté
takovym disonance) textu der Segen und das Heil der Welt (Schmitz)':
zpusobem, ze takovym Prrhesh(hanmy)
A
posluchace zpusobem, Ze g s mo
, . h ‘< v
neurazi. posluchace
1 ol | 1 I-.‘ql' | 1] T
nepohorsi. : e e e
i M I
Passus neobvykl}'l litostivé afekty Secunda abundans.l . . Tertia deficiens.
— N T ——
. 2 . ’ .l_ﬁ - } S —| —N =1 i
Duriusculus chromaticky o %HT%_J._‘_}&_#.&L_—“_—__U
tVI‘d}", drsny — postup Im- pi-e, im- pi-e fe - ci-mus. In hacla - cry - ma-rumval- le.

duriusculus,
krok nebo

pasaz — passus

v rozsahu kvarty
¢ijiné

disonanéni

' Schmitz, A.: Figuren, musikalisch-rhetorisch. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Barenreiter, 1949, 4, str. 182.
2Pozn. A&koliv vyslovné spojeni s afektem nebo textem u Bernharda nenajdeme, obecné chromatické stoupajici nebo klesajici pasaze byly z hlediska svého sémantického
obsahu zkoumany mnoha skladateli a hudebnimi teoretiky.
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D, PR figury T e Eeo
\J‘ T stlr vr 7 P dl tt o ‘g.'__.
Ve zpévnim hlasu zazniva passus duriusculus ve druhém
melismatu na slové weinete (plakal) — d-cis-c-h-eis;g-fis-eis
1
(Eggebrecht) :
Adagio 8 5
Evangelist |
Org. £ Com. :_ .
Al i, ] 5 5 5 X
AL e e
F{?—i—;—_gl:_a)—ﬁ:f;_' e o e e 2 :-—[-—-_'____ﬂ‘:i
- me- e hit - ter +  lwh,  wrd  ower . ¥
fﬂ = ; —7 = e
gLz =
g 4 & & 7 4 [ [ -
5k i 4 5
1
Pathopoeia Re¢, jez Hudebni pasaz, | Vyvolava nejen | Do kompozice jsou ptidany pultony, které do jeji toniny ¢i modu

"Eggebrecht, H.H.: Hudba a krasno. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001, str.125.
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PR emocionalné ktera usiluje o patetické a nepatii, a to takovym zplisobem, ze je kazdy vzniklym afektem
dojima vzbuzeni bolestné afekty, | dojat, jako v ptipad¢ Moridignatus est (Burmeister).
osluchace, vasnivého ale je uzivana ke & . s | G —
obzvlasté kdyz | afektu pomoci vzbuzovani i o P F o
Mo - Tl dig na - tus est
se fecnik snazi | chromatiky radostnych nebo L e oL 5 i
V Matousovych pasijich je v recitativni promluvé slovo weinete
zvysit nebo jinych melancholickych ) o o 5 L 5
mimo jiné i zvIast’ vyznaceno patopoeitickym obratem (oznaceno
emocionalni prostiedkil. a litostivych i
P) (Eggebrecht) :
ucin tak, ze afektd (Nucius). o
1 i ar o /:,',L;‘,\.._i/?‘_-_":f, Y Ln) "
prezentu]e Frangetis ié_LCfT ; e {, ?:!} 2 é.,! T "";',: ;_’-f_'}_;’_,-— 1
vlastni city. G b v P T e
o ccom MO e |-
" P g !
6 5
53
Pausa - Pauza nebo Muze byt
T, PR piestavka v prostiedkem
hudebni vysvétlujicim
kompozici (bud’ | text, coz je
oznacuje obzvlaste
vyplyvajici uzite¢né pri
ticho nebo vyjadfovani

! Eggebrecht, H. H.: Hudba a krasno. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001, str. 123.
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funguje otazek v hudbé¢
jednoduse jako | (Kircher).
hudebni
znacka).
Saltus - disonantni skok | litostivé a Skok malé sexty, zmenSené kvarty (stoupajici 1 klesajici) a kvinty
Duriusculus patetické afekty | (pouze klesajici) a zmenSené septimy (pouze klesajici)
D, PR (Bernhard).!
Cela druha véta Vivaldiho ,,Le Quattro Stagioni* je rovnéz plna
disonantnich figur, jako napft. saltus duriusculus, zde je to
melodicky skok o zvétsenou septimu (Bugalova):
s
—!'7—h-l—
Suspiratio, - Hudebni vyjadieni afektt | Piiklad vhodného textu: ,, Tak jako lesni zvét touzi po vodé v
Stenasmus vyjadieni vzdychéni nebo | potocich, tak také moje duse prahne po Tobé€, mij Boze.*
T, PR povzdechu touZeni (Kircher)
pauzou, patii do Misto prvniho del§iho tonu je dana pauza polovi¢niho trvani a ton
druhé skupiny stejného trvani jako dva nasledujici (Printz):

1 . .
Srov. passus duriusculus a exclamatio.

2 Bugalova, E.: Figary vo Vivaldiho koncerte La Primavera z cyklu Le Quattro Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Ceska hudebni spoleénost, 1980, str. 64.
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figur ticha (t&ch, %
které vyplyvaji .
ze situace a jsou
zamerne).
Tirata rychla skalovitd | Miize mititext | Ve 44. taktu 1. koncertu La Primavera se vyskytuje poznamka
A, PR pasdz v rozsahu | vyjadiujici ¢i ,,P18i* a ¢ast sonetu ,,Néahle se obloha zatdhla cernym plastém,
od kvarty po afektivni roli; blesky a hromy zvéstuji ptichod jara“: zde je pouzita amplifikace
oktavu ¢i vice Mattheson ji vyjadiujici zvuky desté a tirata perfecta, stupnicovy béh
prirovnava ke predstavujici blesky (Bugalova)':
stiele (Schuss)
nebo hodu
oStépem
(Pfeilwurff).
' Ibid.
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Tabulka 2
Figury ,,syntaktické*

Nazev Rétorika Hudba Priklady
Abruptio - nahlé a neocekdvané | Priklad vhodného textu: ,,Touha po hiiSnosti musi ptestat.” (Kircher)
T pteruSeni v hudebni Takovy vzorec v melodii, kdy véta je zcela ne¢ekané a na

kompozici neocekdvaném misté prerusena, jako napft. ve tfetim taktu

nasledujiciho ptikladu (Koch):

.|'I.|2'.|:'.|'-\:-.

Acciacatura - Dodatecny, Ozdoba uzivana ptevazné pti hie na klavir, podobna ptedrazce s tim

! Figury ticha mohou byt v hudb¢ rozdéleny do dvou kategorii: ty, které oznacuji nahlé a neoCekavané preruseni proudu hudby (abruptio, ellipsis, tmesis) a ty, které oznacuji
ticho ,,vyplyvajici z kontextu (aposiopesis, homoiptoton, homoiteleuton, suspiratio). Pauzy jako hudebni prostfedky slouzily podle hudebnich teoretiki ttem uceltim: jednak
byly uzite¢né z technickych dtivodu (,,syntaktické prostredky*), dale mély slouzit k objasnéni obecné struktury textu a nakonec mohly byt uzity pro vyjadieni urCitych slov,

myslenek a obrazl nalezenych v textu (,,sémantické prostiedky*). Rétorika nepouziva ticho jako vyrazovy prostfedek stejnym zpiisobem jako hudba, a proto si specifické
figury ticha nerozvinula, na rozdil od hudby, ktera téchto figur ma hned nékolik.
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acciaccare — mlit,
skiipat, drtit
(Heinichen)
acciacco —
nadbytecny (J. G.
Walther)

accia - nit nebo
prize (Mattheson)
A

disonantni ton
ptidany k akordu,
ktery je opustén ihned

po jeho provedeni.

rozdilem, ze pomocny ton je hran vice soucasn¢ s hlavnim tonem

(Koch):

Allerra. .

e # g1 e I..|_!-..i§...f..' e —— ——
%— e e e ———— -
_ J— LfE A Al J-I_._ 5 i | E——

Anadiplosis vytvoreni 1. opakovani mimesis | Ptiklad vhodného textu: ,,Zpivej a veleb/veleb a chval.* (Ahle,
MR nasledujiciho (repetice noemy v jiné | Walther):

zacatku poloze)

z ptedchazejiciho 2. repetice konce

konce jedné fraze na zacatku

nasledujici

Analepsis - repetice noemy ve
HR stejné vysce
Anaploce Odpovida Repetice noemy,
HR rétorickému ploce, pouzivand hlavné

které znaci repetici

mezi akordy ve
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slova, ale se
zménénym

vyznamem, napr.

vicesborovych

kompozicich.

,,D€ti budou déti‘.
Anticipatio, Praesupmtio nebo Dodatecny vyssi nebo
Praesumptio, prolepsis pouzijeme | niZz8i sousedni ton
Prolepsis tehdy, predvidame-li | nasledujici po
A jakékoliv namitky, hlavnim tonu,
jesteé nez jsou predcasné
vzneseny. ptedstavujici ton
patfici k nasledujici
harmonii nebo
akordu.
Antistaechon Ptipad, kdy ur¢ita Disonance, jez U textu lam stat immobilis (Nyni stoji nehnuté) melodie rovnéz jakoby
D pismena, slova nebo | nahrazuje ocekdvanou | bez hnuti stala, zatimco basova linie se dale pohybuje (Vogt, Spiess):

fraze, ktera normalné
patii do projevu,
jsou nahradime

neo¢ekavanymi nebo

konsonanci, obvykle
vysledek toho, kdy
melodie zastava

v jedné vysce a bas
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cizimi. prochazi /" - s — = : oGl
harmonickgmi b5 y 5
armonic yml * lam stat W - MO b - ks m mo bi lis
v -1 ———
zmenamt . () p— e ] — o o e e — o o |
. ! B EEa—g—t-=—y)- ¢ ‘E“
V' — - % |1 g
v
Apocope odstranéni vynechani nebo
D posledniho pismene | zkraceni délky

(odfezat, zkratit) | nebo slabiky ve zaverecného tonu
slové v jednom hlase
skladby
Apotomia - enharmonické
D piepsani ptltonu
Asyndeton vynechani vhodné -
D spojky v textu®
(Ahle)
Cadentia, - Disonance
Duriuscula v predpredposledni
D harmonii kadence,

! Pozn. Tim ma uréitou piibuznost s figurou ellipsis.

? Pozn. Uvadéna pouze Ahlem, ale nikoliv jako hudebni figura, nybrz rétoricka, kterou skladatel miize pouZit pfi upravovani textu pro zhudebnéni.
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kdy dvéma poslednim
tontim v kadenci
predchazeji podivné

disonance.

Congeries,
Synathroismus

D

akumulace terminti
popisujicich objekt,
¢ili jista forma

amplificatia

nahromadéni
sttidavych
dokonalych a
nedokonalych
konsonanci, jako
zakladniho tvaru a
prvniho obratu

trojzvuku

Consonantiae
impropriae

D

,»chybné*
konsonance, jako
urcité kvarty,
zmens$ené nebo
zvétSené kvarty,
zvétSené sekundy a

zmensené septimy

Ellipsis,

Je vynechano slovo,

1. vynechani
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Synecdoche jenz je ale lehce ocekavané
D pochopitelné konsonance
z dal$iho kontextu. 2. nahl¢é preruseni
v hudbé
Epanadiplosis Az do 18. stoleti se | zopakovani,
MR nevyskytuje; popiipadé
anadiplosis je preformulovani
béznéjsi figura se zacatku hudebni
synonymnim pasaze nebo fraze na
terminem, ktera jejim konci
oznacuje zopakovani
zaveru veéty na
zacatku nésledujici.
Epanalepsis Casté opakovani 1. casté opakovani Ptiklad vhodného textu: ,,Zpivej/veleb a chval/ano, chval/veleb a
MR uvodniho vyrazu vyrazu zpivej.” (Ahle)

béhem projevu

2. zopakovani zacatku

fraze na jejim konci
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Epanodos, Projev, ktery se vraci | zpétna repetice fraze
Regressio, k plivodné zminéné
Reditus' myslence a rozsifuje
MR Ji, €1 zopakovani
vyrazu pozpatku.
Epiphora, opakovani slov na repetice zavéru jedné | Piiklad vhodného textu: ,,Zpivej Bohu, veleb Boha, chval Boha.*
Epistrophe konci vét, frazi hudebni pasaze na (Ahle)
MR konci pasaze
nasledujici
Epizeuxis zopakovani stejného | okamzita a diirazna Priklad vhodného textu: ,,Oslavuj/oslavuj/oslavuj Péana, cely svéte.*
MR slova n¢kolikrat za repetice slova, tonu, (Ahle)
sebou za ucelem motivu nebo fraze ,,Co muze byt bézn&jsiho nez epizeuxis neboli subjunctio, kde stejny
intenzifikace ton je horlivé opakovan ve stejném dilu melodie?* (Mattheson)*:
ﬂ , epizeuxis ,
7] 1> H—
G2 e
Extensio - prodlouzeni
D disonance

1 . . f 1 . . . . . . Loz ¥ £ 1 . xixs . ;
Pozn. Moznosti retrogradni repetice nalezneme ve fuga cancrizans neboli contraria, kde je pozpatku zopakované téma, coz se zda byt nejdoslovnéjsi realizaci figury

epanodos.

2 Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Barenreiter Verlag,1954, str. 243.
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Groppo1
Z grappo ,,hrozen,

shluk*

Ctyftobnovy motiv se
spoleénym prvnim a

tfetim tonem

Oznacuje vSechny véci, které byvaji oznaCovany jako hrozen, hlavné
malé bobule, jezZ jsou spolu nahromadény stejné jako noty

v nasledujicim ptikladu: ,,... Tyto béhy mohou nemalo pfispét

(Mattheson) k pozadovanému hudebnimu vyjadieni, pokud dany afekt takové
A otaeni a rotovani dovoluje* (Mattheson)*:
bez "groppo’ = "mroppo”

Heterolepsis3 - proniknuti jednoho
D hlasu do rozsahu

druhého
Homoiptoton, V rétorice termin 1. generalni pauza ve | Pfiklad vhodného textu: ,,Nepustim t&, dokud mi nepozehnas.*
Homoioteleuton | homoiptoton vSech hlasech (Janovka)
T, oznacuje figuru, (aposiopesis),

ktera vyuziva
stejnych padovych

koncovek a termin

preruseni kompozice
(homoiptoton) nebo

nasledujici kadence

' Tato figura velmi pfipomina figuru circolo mezzo, rozdil je vSak v tom, Ze circolo mezzo ma stejny druhy a ctvrty ton.
2 Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Barenreiter Verlag,1954, str. 115.

3 Pozn. Ide o jakési piivlastnéni (lepsis) toni patiicich do uréitého hlasu (heteros) hlasem jinym; to je uskuteénéno bud’ skokem na disonanci, které by jinak mohlo byt
dosazeno pruchodnym tonem (zransitus) v jiném hlase nebo spadenim tivodniho ténu na dominantu v kadenci namisto toho, aby vystoupil k tonice.
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homoiteleuton,

figuru se stejnymi

(homoioteleuton)

2. podobné¢ konce

kone¢nymi nékolika po sobé
slabikami nasledujicich pasazi
(v podstat¢ rym).
Hypallage, urcitd ndhrada ¢asti, | inverze tématu fugy
Antimetabole, uskute¢néna bud’
Antistrophe substituci nebo
HR inverzi —
pievracenym
potradkem véci
Hyperbole, prehanéni, 1. pfestoupeni
Hypobole zveliCovani, obvykle | rozsahu neboli ambitu
D uskutecilovana modu
prirovnanimi, 2. prestoupeni notové
srovnanimi ¢i osnovy
metaforami
Homoiptoton, Oznacuje figuru, 1. generalni pauza ve | Pfiklad vhodného textu: ,Nepustim t&, dokud mi nepozehnas.
Homoioteleuton | ktera vyuziva vSech hlasech (Janovka)
T stejnych padovych (aposiopesis),
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koncovek a termin
homoiteleuton jako
figuru se stejnymi
kone¢nymi

slabikami.

preruseni kompozice
(homoiptoton) nebo
nasledujici kadence
(homoioteleuton)

2. podobné konce
n¢kolika po sobé

nasledujicich pasazi

Inchoatio - Vynechani uvodni
imperfecta konsonance
D v melodii, kterd je
nahrazena
uskutecnénim bassa
continua.
Longinqua - Oznacuje vzdalenost
distantia mezi dvéma
D sousednimi hlasy
kompozice v ptesahu
duodecimy.
Messanza - fada Ctyt tonil V koncerté €. 1 La Primavera se ve 22. taktu nachdzi Gryvek sonetu:
mistichanza kratkého trvani, “..a ptaci ho slavnostné pozdravuji veselym zpévem®, kde solovy
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Quodlibeticum pohybujici se bud’ nastroj hraje figuru, kterou Printz vysvétluje jako figuru tvotfenou
A stupniovité, nebo Styimi riiznymi tony a pojmenovava ji messanza (Bugalova)':
skokem
SU )
Mimesis, Pohrdava imitace 1. repetice noemy
Ethophonia, nékoho tim, Ze je v ruznych vyskach
Imitatio® napodobovana jeho | 2. spiSe pfiblizna nez
MR fe€, manyry a gesta | pfesna imitace tématu
V projevu. v riznych vyskach
Mora - Stoupajici rozvedeni
D pratahu, pti¢emz je
ocekavané klesajici
rozvedeni.
Mutatio toni’ - zména modu Rozlisujeme ¢ty druhy mutatia: - kdyz je zménén genus, napt. genus
D neodpovidajici diatonicum na genus enharmonicum ¢i chromaticum (jde o tzv.

! Bugalova, E.: Figury vo Vivaldiho koncerte ,,La Primavera* z cyklu ,,.Le Quattro Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Ceské hudebni spole¢nost, 1980, str. 61.
? Pozn. Mattheson zmifiuje mimesis jako jednu z figur pouzivanou v kompozici fugy a zminku o imitatio najdeme ve tieti ¢asti jeho knihy ,,Der Vollkommene Capellmeister,
kde hovofi o technickych aspektech kompozice. Imitatio zde piekladd némeckym vyrazem Nachahmung, coz znamena ,,napodobovani®.

? Nalezneme pouze ve Figurenlehre u Bernharda, ktery figuru obecné vztahuje na michani autentickych a plagalnich modii nebo na preskoceni do nepiibuzného modu
uprostted kompozice.
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pravidlim mutatio per genus);

- kdyz hlas klesne z velké vysky na spodni ton, aby vyjadfil text, jako
napft. ,,qui in altis habitat & humilia respicit in coelo & in terra‘ (jde o
tzv. mutatio per systema);

- kdyz je afekt vyjadien piechodem z jednoho modu do druhého, napt.
z dur do moll nebo naopak (jde o tzv. mutatio per modum nebo
mutatio per tonum);

- kdyz se ptejde z urcitého hudebniho druhu, napt. z muzského do

zenského, jemného do silného apod. (jde o tzv. mutatio per

melopoeiam) (Walther).
Noema' Rétorickd noema homofonni pasaz s Noema je stav harmonie charakterizovany sjednocenymi hlasy se
S odpovida podivnému | kontrapunktickou stejnym poctem tont, jenz ,,0zasné ukonejsi sluch a dusi, je-li dobie
a rafinovanému strukturou® provedena“ (Burmeister):

zpusobu feci.

! Podle Hainze Brandese, byl tento hudebni prvek velmi ¢asto pouzivan v obzvla§té vyznamnych frazich v textu motet nebo msi ke zdtiraznéni vyrazi vzyvani a pozdravi
jako naptiklad Trojice, Kristus, Pozehnana Panna a rizni jini svati. Brandes, H.: Studien zur musikalischen Figurenlehre im 16. Jahrhundert. Berlin: Triltsch & Huther, 1935,
str. 30.

? Nevztahuje se k homofonni pasazi per se, ale jen k pasazi uvniti kontrapunktického kontextu.
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Palilogia zopakovani repetice tématu, bud’
MR posledniho slova v riiznych polohéch
ptedchazejici pasaze | v riznych hlasech
na zacCatku nebo ve stejné poloze
nasledujici' ve stejném hlase
Pleonasmus pouziti prodlouzeni
D nadbytecnych slov disonance pfed jejim

' Viz anadiplosis a reduplicatio.
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za ucelem veétsiho

durazu

rozvedenim prutahy

Polysyndeton
MR

pfemira spojek

nahla repetice
emphasis (accentus)
ve stejném hlasu,
vychazi z rétorického

pojeti

Prolongatio

D

disonance nebo
prutah s delsi hodnotu
nez piedchazejici

konsonance

Retardatio
D

1. pratah, ktery je
prodlouZen nebo
rozveden vzestupné
(zatimco syncopatio
je rozvedeno
sestupn¢)

2. spise opozdény nez

uspiSeny prutah

Synaeresis

Jedna slabika je

1. pratah nebo
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D vytvorena ze dvou, synkopace
¢imz dojde ke 2. umisténi dvou

zkraceni rytmického | slabik na jeden ton

metra. nebo dvou ténl na
jednu slabiku
Syncopatio, Oznacuje vynechani | 1. zadrZeni (prutah)
Ligatura' pismene nebo s nebo bez rozvedeni
D slabiky ¢i splynuti do disonance
vice slabik. 2. harmonicka
synkopace
s nasledovnou
disonanci
Synonymia oznaceni pro riizna zménéna nebo
MR slova majici stejny modifikovana repetice
vyznam hudebni myslenky”
Tmesis' ,,fez" Slozené slovo je nahlé preruseni nebo | Zhudebnéni textu: Suspiro ad te. (Spiess)

! Pozn. Termin ligatura je znam uZ od stiedovéké hudebni teorie — oznacuje spojeni (/igare) dvou nebo vice breves v modalni notaci 13. stoleti. Tato koncepce svazovani dvou
tonti dohromady do jedné ligatury je prevedena do pritahu.

2 Pozn. Mattheson synonymii nechape jako ur¢ity hudebni prostiedek, ale spise jako proces zahrnujici riizné formy pozménénych repetic, ktery hraje diileZitou roli v obecném
imitatiu.
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nebo ,,zafez"

preruseno néjakym

fragmentace melodie

T jinym slovem nebo | pauzami S = B AR T

slovy.
Transitus”, prechod z jedné ¢asti | disonantni nebo Specificky basovy ton okamzité zopakovany o oktavu vyse,
Celeritas™ orace do druhé pruchodny ton mezi nasledujici kaden¢ni ton oznaceny korunou a tvotici lehkou dobu
Commisura’, dvéma konsonantnimi | (pfedtakti) nasledujici frazi. Zopakovany ton timto zplisobem
Symblema, tony bud’ na tézkou ,»0Zivuje* to, co bylo prave feceno, a zaroven piedstavuje dalsi
Deminutio nebo lehkou dobu myslenku, pfesnou paralelu k rétorickému metabasis neboli transitio
D (Mattheson).

' Pozn. A&koliv tmesis a suspiratio predstavuji dvé kontrastni skupiny figur ticha, obé tyto figury jsou spiSe pouzivany v individulnich liniich neZ v celych hudebnich
strukturach. Naproti tomu abruptio a aposiopesis ovliviiovaly vSechny hlasy kompozice.

* Transitus se vztahuje k prochazejici, plynouci povaze disonance (transire — plynout).

? Celeritas zduraziuje kratkost disonance (celeritas — rychlost).

* Symblema a commisura se zaméfuji na spojovaci funkci pouzité disonance. Commissura (spojeni, uzel) nejen spojuje konsonance s disonancemi, ale také predklada pasaz,
ktera je soucasné tvofena konsonancemi i disonancemi, ¢imz ovliviiuje celou strukturu kompozice.
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14. Summary

The theme of my doctoral thesis is ,,The Doctrine of Affections and Musical-
Rhetorical Figures®. Due to the comprehensiveness of the problems, the work was
divided into two main parts: the first one dealing with the doctrine of affections in
general, the second one focusing on the relationship between rhetoric and music in the
era of Baroque.

The doctrine of affections (German ,,Affektenlehre) was an aesthetic theory
mainly of the 17th and 18th century. According to this doctrine the main aim of the
music was to portray certain typical affections of a ,,corporal nature such as the love,
tender, hate, fear, passionate, etc. The structure of this teaching includes thinking in
analogies, which means that in different areas of music there existed relatively fixed
cross links that deduces sounds and affections from one common concept. Each mode,
key, interval, rhythm structure or type of tempo should have had a fixed place in a fixed
order.

The social background of this type of thinking could be explained by the new
picture of the world, in which the nature and human physiological functions in
connection with spiritual life of a man were recognized as mathematically determined
proportions. The musical theorists tried to design classifications of affections by
forming them into types and showing them by musical means.

The doctrine of affections developed from the ancient teaching of ethos, ancient
and medieval cosmology and the art of eloquence that created a typical compositional
style of the 16th and 17th century called musica poetica. The association between music
and rhetoric was especially close with the respect to the same goal of both disciplines:
the arousal of affections or ,,rationalized emotional states* in the listener. Just as the
orator was required to stimulate listeners and to arouse certain passions, the composer
was expected to do the same. Thus, the baroque musical theorists borrowed from the art
of rhetoric and drew analogies between rhetorical and musical process. In the second
part of the work I tried to compare these two kinds of process with a focus on the
application of musical-rhetorical figures.

The changes in the conception of affections reflect the changes in the
development of the musical ,,Janguage* as well as the overall changes in the philosophy
and thinking in the baroque era. In the beginning, these theories were applied only in the

vocal music with the aim of musical expression of the specific words or parts of the
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text. In the process of ,,gaining independence® of the instrumental music the goal shifted
from the text to the pure expressing and arousing of the affections.

Owing to the fact that baroque theorists tried to connect the certain musical
means with the concrete affections, a strong normative semiotic system strange for
music was created. The theory separated from the practice and tried to establish a new
type of musical ,language”. These efforts were interrupted by the coming new
aesthetics based on individualization and subjective expression in music.

In spite of all imperfections that the doctrine of affections had, it became a
significant and unique phenomenon of musical theory and aesthetics that deeply
influenced composition of vocal and instrumental works along with their interpretation
and reflected the efforts of baroque musical theorists and composers to give their

compositions more concrete programme and more specific idea.
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