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UVODEM

Studie, kterou pfedkladdm odborné vefejnosti, je prvanim souhrnnym pokusem
o zachyceni a zmapovani peripetii vyvoje novodobého estetického mysleni o hudbé
v prazském prostiedi v pribéhu jednoho stoleti, tj. v letech 1760—1860. Neni
to v pravém slova smyslu prace o déjinach hudebni estetiky, nybrz o formovani
hudebné estetickych ndzori v rameci filozoficko-estetickych uvah o uméni vibec
a o postupné emancipaci estetického mysleni o hudbg jako nezbytném zékladu
Kk ustaveni samostatné oborové specializace — estetiky hudby. PiedloZena prace
sleduje tuto vymezenou etapu v Praze, kde filozofie a rodici se estetika (zpocatku
krasné védy — schone Wissenschaften) byly uzce spjaty predeviim s univerzitou
jako centrem tehdejsi vzdélanosti. Vyklad problematiky se tyk4 obdobi, kdy na-
strojem komunikace ve védeckém Zivotg, zvlasté pak ve filozofii, byla néméina
a kdy se v tomto jazyce o otazkach filozofickych a estetickych premyslelo, hovofilo
a psalo, zatimco &edtina do této sféry pronikala jen nesméle aZ v zavéru zkoumané
etapy, a to spife ojedinéle. Proto v této studii, aZ na malé vyjimky, vénujeme
pozornost témét vyluéné produkei psané a publikované némecky.

Nejnovéjsi prace z d&jin kulturniho a védeckého zivota v Cechach do poloviny
19. stoleti upustily od uzkého jazykove geského kritéria a opravnéné vtéhly do
obrazu tohoto déni na nasem tizemi fadu vyznamnych osobnosti, byt jejich védecké
dilo bylo psano ptevaZné némecky, a vyzvedly tak jejich pfinos pro formovéni
novodobé védy a kultury. Zde uvedme alespoil getné monografie z edice Odkazy
pokrokovych osobnosti nasi minulosti vydané nakladatelstvim Melantrich (napt.
1. J. Hanug, B. Bolzano ad.) nebo nejnovéj$i ocenéni vyznamu mnoha profesortt
prazské univerzity, mimo jiné i z konce 18. a prvni poloviny 19. stoleti, v Nastinu
d&jin filozofické fakulty Univerzity Karlovy J. Petrané. Znovuuvedenim némecky
komunikovaného estetického uvaZovéani o hudbg do déjinného kontextu teskych
zemi proto usilujeme o vystiZeni pestré mozaiky nazorového a myslenkového
proudéni jako nedilné soudasti obrazu déni v nadem prostfedi.

Casové téma vymezujeme spodni hranici cca kolem roku 1760, kdy k nam za¢ina
pronikat osvicenstvi videfiské a némecké spolu s reformnim katolicismem. Osvi-
censtvi znamena v &eskych zemich jednu z nejzavaznéjsich etap. Umoznilo védec-
ky, kulturni i ekonomicky rozmach a soudasné vytvotilo podminky k otevfeni
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sloZitého procesu vnitfniho i vnéjsiho konstituovani novodobého Seského naroda
v ramci formujicich se evropskych narodii. Prostfednictvim osvicenské ideologie
pronikaly na naSe tizemi razné idealistické i materialistické filozofické smeéry a slé-
valy se zde ve specifickou, danym prostfedim podminénou zakladnu domaci vzdé-
lanosti. Videtiské osvicenstvi prosadilo v samych zadatcich novy systém véd,
vybudovany na d’Alembertové Discours préliminaire de I’'Encyklopédie, na Lin-
ného tfidéni a klasifikaci svéta rostlin a Zivodichfi, v neposledni fadé pak i na
francouzské Encyklopedii.

Horni hranici tvoti rok 1860, vydani Rijnového diplomu, kdy se &eskému narodu
oteviely nové perspektivy ve viech sférach vefejného, kulturniho i v&deckého
zZivota. U tohoto vyznamného mezniku novodobych &eskych dé&jin vyklad uzavi-
rame s védomim, Ze osobnosti jako J. Durdik a O. Hostinsky navazaly specialng
Vv oblasti estetiky na ptedchozi vyvoj a déle rozvijely fadu podnétii, jejichz koteny
nachazime pravé ve &tyticatych a padesatych letech.

S praci na tomto tématu jsem zadal jiz v letech 1973—1976 v rémej interni
aspirantury pod vedenim prof. dr. Jitiho Vyslouzila, DrSc., na katedfe véd o uméni
filozofické fakulty brnénské univerzity. Byla to prvni etapa zdkladniho vyzkumu,
prvni ohled4dvéani problematiky a formulovani zivéri. V priubéhu ndsledujicich
let jsem si mnohokrat ovéFil pottebnost tohoto vyzkumu, zvla$té pro hudebng
historickou praci, a presvédéil jsem se o nutnosti dat odborné vefejnosti k dispozici
souhrn nabytych poznatkd ve formé prvni syntézy tak, aby mohla slouzit jako
pfipadny podnét k dalsimu badani v této oblasti. Proto jsem se po nékolikaleté
pfestdvce k tématu vratil, navazal na dosavadni rozpracované vysledky a rozsifil
pivodni vyzkum uzavieny rokem 1848, az k roku 1860.

Vyklad je rozvrien do Sesti kapitol; kdmbinuje diachronni postup, tj. sleduje
peripetie ndzorového zrani a vyvoje v ¢asové posloupnosti, s potfebnymi synchron-
nimi priméty, jeZ umozituji rozkryt rozmanitost nazori v konkrétni dobové ohra-
nic¢enosti,

Do ptedklidané studie neni védomé zatazeno pojednani o estetice Frantilka
Palackého. Piednd se Palacky otdzkami estetiky zabyval pfed pfichodem do Prahy
a atkoli svou Krdsovédu psal Sesky, vznikala v Jiném kontextu v&déni, nezavislém
na charakteru filozofického a estetického mysleni v prazském prostiedi. VtaZeni
Palackého estetickych nézori do koncepce vykladu, jenZ sleduje prazskou linii,
by bylo néasilné. Tim viak neminime Palackého nijak vyélefiovat z dgjin Geské
estetiky, do jejichZ novodobych po&atka nezastupitelné nalezi, ¢&i dokonce sniZovat
jeho vyznam. V této souvislosti odkazujeme na zhodnoceni Palackého piinosu
jednak v kapitole ze stari prace M. Novaka, Ceskd estetika (Od Palackého po
dobu soudasnou), Praha 1941, kde si autor vzal za cil »»postihnout éeskou estetiku
ve vyznamnych tidobich jejiho vyvoje** a zamékil se na Palackého, Durdika, Tyrse,
Hostinského a jeho $kolu, a jednak v nejnovéjst studii E. Foglarové, Estetika
FrantiSka Palackého (Praha 1984).

Predklddana prace je zaloZena na studiu a interpretaci pramenného materialu,
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tj. dobové némecké literatury z oblasti filozofie, zejména pak tituldi obsahujicich
jak zarode&né, tak jiz rozvinuté estetické uvazovani. Zde &asto vyvstdval nejeden
problém, tykajici se desifrovani mnohdy nejasnych a viceznaénych termind a poj-
mit (nap¥. u Eschenburga, Dambecka, Fickera ad.). Tyto nastrahy bylo nutno
vylozit tak, aby se nezkreslil dobovy vyznam pojmového aparatu a soudasné aby
ziistala zachycena postupnd proména estetického mysleni (arabské &islo v §ikmych
zévorkach || odkazuje na stranu, Fimské gislo pfipadné na dil analyzované préce).
Potfebné objasnéni stfechovych pojmi, dnes uZivanych k oznaceni riznych sméri
a teorii, je podéno v priib&hu vykladu s odkazy na pozndmkovy aparat a odpovida-
jict literaturu.

Price takto pojatd a zaméfend by nemohla byt dokonéena bez konzultaci se
specialisty jinych obori. Na tomto misté bych rad vyslovil podékoviani doc. dr.
Jaroslavé Peskové, CSe. za cennou konzultaci o specidinich problémech ve filozofii
prvni poloviny 19. stoleti (zejména s ohledem na situaci u nds) i za zapijéeni
rukopisnych studif; stejné tak jsem diky zavazan dr. Miroslavu Pauzovi, CSc.,
védeckému pracovnikovi Ustavu pro filozofii a sociologii CSAV, za ochotné poskyt-
nuti asti rukopisu o problematice herbartismu v Cechach z ptipravené a do tisku
odevzdané Antologie z d&jin deského a slovenského filozofického my5leni v obdobi
let 1849—1948. Muj dik patii i doc. dr. Jaroslavu Stiiteckému, CSc., z filozofické
fakulty Univerzity J. Ev. Purkyné v Brné za dlouholetou ptatelskou podporu
v této praci i za obsahové a terminologické pfipominky. Tuto studii bych v3ak
zdarné nemohl dovést ke konci bez pochopeni vedoucich pracovniki mého praco-
vi§ts, Ustavu teorie a d&jin uméni (SAV, doc. dr. Josefa Beka, DrSc. a dr. Jifiho
Bajera, DrSc., z jejichz podnétu jsem ostatng tuto finalni etapu realizoval. Dékuji
rovn&z kolegiim ze sekce hudebni védy za diileZité pfipominky teoretické i materid-
lové povahy. Nemohu souasné nevzpomenout ochoty, s niz mi vychazeli vstfic
v gasto naroénych pozadavcich pracovnici oddéleni starych tiskd a rukopisi
Statni knihovny CSR v Praze i v Brng, dale Archivu Univerzity Karlovy a knihov-
ny Narodniho muzea. Nakonec bych rad podékoval i svym nejbliZ$im za vytvofeni
takové atmosféry, kterd je k dulevni prici nezbytna.

V Praze, v éervnu 1985 Petr Vit
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L
ZAKLADY OBECNE ESTETIKY
NA PRAZSKE
KARLO-FERDINANDOVE UNIVERZITE
A ESTETICKE UVAZOVANI O HUDBE

1. Karl Heinrich Seibt a estetika napodobovani
(Nachahmungsisthetik)

V sedmdesatych letech 18. stoleti vrcholilo v Cechach hnuti prosazujici ideje
zemského osvicenstvi. V tomto sloZitém procesu vystupovaly do poptedi dva od-
lidn& orientované tabory. V &ele prvniho stal Karl Heinrich Seibt (1735—1806)
jako reprezentant linie némecké kultury, ktera pfinaSela nerakouské sméry my-
Slenkového proudéni, a druhy vedl Ignic Born (1742—1791), jenz prosazoval
rozvoj piirodnich v&d v t&sném kontaktu s rakouskymi vzdélaneckymi kruhy.
Jak ukazuje soudobé historické bad4ni, usilovaly oba tabory bez ohledu na roz-
dilna vychodiska, detné polemiky i konkrétni &iny o posileni zemského osvicenstvil),

Seibtovo plisobeni v Praze se tizce vaZe ke Karlo-Ferdinandové univerzité.
V roce 1763 byl jako prvni laik jmenovan mimotddnym profesorem krasnych véd
(schone Wissenschaften).?) Misto mimof4dného a posléze fadného profesora zasta-
val na filozofické fakulté aZ do poloviny roku 1785 a od $kolniho roku 1785/86
postoupil pfednadky svému Zékovi A. G. Meissnerovi. Sam pak do roku 1801
pfednasel teoretickou a praktickou filozofii.

Vstup K. H. Seibta na prazskou univerzitu vyvolal velky rozruch a znamenal
nejen uplnou zménu tehdejiiho zpiisobu vyuky, ale i vyvrcholeni viivu nerakouské
némecké osvicenské kultury. V neposlednf fad& dal i popud k poloZeni zakladd
nového univerzitniho oboru — estetiky. Poéinaje timto rokem se estetika stala
trvalou soutésti studijnich plant filozofické fakulty. Seibt ve svych ptrednaskach
zatal 3ifit tehdy popularni nazory svych lipskych uéitelt J. Ch. Gottscheda
a Ch. F. Gellerta, ktefi navazovali na filozofické uéeni Leibnizovo a Wolffovo.
J. Durdik ve studii Uber die Verbreitung der Herbart’schen Philosophie in Bih-

1) Seibtovo postaven{ a vyznam v kontextu osvicenstvi v Cechéch zevrubné hodnotf B. Slavik
v knize Od Dobnera k Dobrovskému, Praha 1975, 43 ad.

%) Po zruenf jezuitského F4du zast4val Seibt funkci reditele filozofického studia a gymnazif (1775).
Jeho osoba se stala v roce 1779 teréem zAmérné vyprovokovaného utoku, zndmého pod
pojmem ,,aféra Seibtova‘‘. Byl naféen z Si¥eni podvratnych myslenek a donucen obhajovat
své nazory ve Vidni. Seibt prokazal ,,samostatnost filozofického mysleni a jeho nezavislost
na myslenf teologickém‘‘. Viechny titady mu byly ponechany. Viz cit. prace B. Slavika, 46. —
Seibtovo piisobeni na univerzité nejnovaji posuzuje J. Petraii: Ndstin déjin filozofické fakulty
Univerzity Karlovy v Praze, Praha 1983, 100,
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men (Zeitschrift fiir exakte Philosophie, 1883, 318) spatfoval pravé v tomto Seib-
tové setrvavani na pozicich Wolffovy 3koly etapu pfedkantovského estetického
a filozofického mysleni v Cechéch.

Seibt si ve své dobé ziskal velkou popularitu zvlasté piredniskami o morilce,
v nichZz vSak hlasal aZ bezohledny utilitarismus. Vyznam tohoto praZského osvi-
cence byl doposud zkoumén obecné ve vztahu k utvatejici se ¢eské kultute druhé
poloviny 18. stoleti a akcentovan byl pfedeviim jeho vrozeny pedagogicky talent,
vychovné poslani i brilantni feénicka schopnost.?) Stranou védeckého zdjmu vak
zistdvalo objasnéni Seibtova podilu na formovani osvicenského estetického my-
§leni. Seibttv tehdejsi oficidlni titul univerzitniho ucitele, ,,6ffentlicher Lehrer der
schonen Wissenschaften und gelehrten Historie*, nebo téZ ,,6ffentlicher und or-
dentlicher Lehrer der schonen Wissenschaften und Moral*“ ukazuje, Ze zdkladem
jeho prednaskové Einnosti byly krasné védy.

Jaké dobové sméry estetického mysleni &ifil Seibt ze svého univerzitniho piiso-
bisté do prazského prostfedi ndam osvétli pfednéaska, kterou pronesl ,,bey dem
Antritte seines Lehramts* a nazval ,,Vom dem Einflusse der schonen Wissenschaf-
ten auf die Ausbildung des Verstandes und folglich von der Nothwendigkeit, sie
mit den héhern und andern Wissenschaften zu verbinden* (je doplnéna o plin
celého cyklu ,,Grundrif3 zu meinen akademischen Vorlesungen iiber die schénen
Wissenschaften und gelehrte Historie, in vier Abschnitte, und eben so viel Collegia
abgetheilt”; (tiskem byla vydana v Praze 1764). Vychozi stanoviska a nazory,
promitajici se do Seibtova vstupniho pojednani, miiZeme identifikovat podle
okruhu autorti, jejichz prace v textu oznadil jako dila ,,nejvétsich mistra téchto
véd* (6). Jsou to spisy Ch. Rollina De la maniére d’enseigner et d’ étudier les belles
lettres (Paris 1. a 2. sv. 1726, 3. a 4. sv. 1728), Ch. Batteuxe Cours de belles lettres
(Paris 1747—50), dale Samtliche Schriften Ch. F. Gellerta z r. 1756 a dodatek
J. E. Schlegela k prekladu Batteuxovy prace Le beaux arts reduit an un méme
principe (Leipzig 1769, 1770).

Cil vstupni pfednasky, sméfujici k objasnéni vlivu krasnych véd na zuslechténi
rozumu a k nutnosti spojovat studium krasnych véd s ostatnimi védami, vychazi
z ideji velkého pedagogického hnuti némeckého osvicenstvi, s nimiZ se Seibt
sezndmil béhem lipskych studii. Oteviené se pfihlasil k vychovnému a moralistni-
mu poslani svého lipského ,,nejctihodnéjdiho’* uéitele Ch. F. Gellerta. Na Gellerta
jako rozhodujici autoritu se rovnéZ odvolal pti zduvodilovani prospé$ného vlivu
studia krasnych vé&d na bystfeni rozumu a jeho sily 12/ a ocitoval v této souvis-
losti i vyrok z Gellertovy univerzitni fe¢i Von dem Einflusse der schénen Wissen-
schaften auf das Herz und die Sitten:,,Niemand ldugnet, oder sollte doch ldugnen,
daf die schonen Wissenschaften den Verstand schirfen, die Einbildungskraft
beleben, und das Gedichtnifl mit einer Menge von Kenntnissen bereichern, ohne
die man sich nie weder in den gottlichen noch in den menschlichen Wissenschaften,

%) E. Winter: Bernard Bolzano a jeho kruh, Brno 1935, 16 ad.
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weder in den dffentlichen noch in den héduslichen Geschéften, iiber das MittelméBige
erheben wird.*‘4)

Pri objasiiovani hlavni podstaty krasnych véd vySel Seibt z Batteuxovy teorie
belles lettres, tzn. z principli estetiky napodobovani, a shodné pfisoudil krasnym
védam jediny vychozi princip — napodobovani krasné piirody, ,,Nachahmung
der schonen Natur*® (imitation de la belle nature). Z Batteuxe pfejal vymezent
rozdilu mezi krasnymi a ostatnimi védami. Krasnym védam pfisoudil za pfedmét
dobro a krasno (das Gute und Schéne), zatimco ostatnim véddm pravdu (das
Wabhre). Seibt téméf doslovné piejal Batteuxovu tézi, Ze krasno, které zobrazuji
produkty krasnych véd, se musi obracet k rozumu a dobro k srdeci. Spolutdast
rozumu v procesu napodobovani spatfoval v tom, Ze se bystii. Podnécuje se tak
jeho schopnost, Seibtem nazvanad dtvtipnost (Scharfsinnigkeit), prospé$na pti
studiu ostatnich véd [13/.

Obsah pojmu krasné védy chape Seibt ve smyslu Batteuxovés), coZ lze vystopo-
vat z prvni ¢asti osnovy pfednadek (GrundriB). Tuto &ast Seibt vymezil vSeobec-
nému vykladu o krasnych védach, jejich podstaté, pivodu a déleni, dale vykladu
o pfedmétu jednotlivych krasnych véd, o jejich vzdjemné spiiznénosti; nakonec
jedté pfipojil ttvahu o vkusu (goiit, Geschmack), o dobové velmi preferované
a akcentované kategorii estetického myéleni (I). Do prvni &asti pfednaskového
cyklu zahrnul rovnéz samostatny oddil, vénovany problematice basnictvi (Dichi-
kunst, II), historie (Historie, III) a svobodnych uméni (freye Kiinste, IV). I kdyZ
Seibt nevyjmenovava krasnd uméni, kterd zahrnuje pod krasné védy, miZeme
pfedpokliddat v analogii s Batteuxem, podle néhoZ byla i hudba stejné jako ostatni
uméni redukovdna na tyZ princip napodobeni krasné ptirody®), Ze do vykladu
zahrnul i problematiku hudby. Bésnictvi, jemuZ v planu piednd$ek Seibt vénoval
zvySenou pozornost, preferoval jiZz v textu uvodni lekce 16/ a pro mimotadnou
schopnost ozivovat obrazotvornost je fadil k nejpfednéj$im z krdsnych véd. Pravé
v této sile basnictvi vidél i znaény prospéch pro studium vysSich véd. Shodné
s Batteuxem, jenZ rozumu piisuzoval spie schopnost pfedstavivosti, tzn. fanta-
zijni slozku, neZ v duchu racionalismu funkci matematicko-analytickou, povazoval
1 Seibt fantazii za silu rozumu, kdyZ napsal: ,,Die Kraft des Verstandes, die dar-
gestellten Bilder und Gegenstdnde richtig und lebhaft zu empfinden, und die
empfundenen, sich wieder deutlich vorzustellen, um durch deren Zusammensetzung
etwas Neues und Ungemeines hervorzubringen, heiit Einbildungskraft* /17/.

Co se ty€e pojeti dalsi krasné v&dy, uméni Feénického (Redekunst), které je

1) Gellertova ,,Eine Rede, bey dem Antritte der Profession‘‘ byla publikovana v Gh. F. Gellerts
sdmtliche Schriften, Neue verbesserte Auflage, Leipzig 1775, 5. sv., 78.

5) Batteux zahrnoval pod tento pojem ,,Poesie, Malerkunst, Redekunst, Bildhauerkunst, Musik
und Tanzkunst‘‘. Viz némecky pteklad Batteuxovy knihy Cours de belles lettres, pofizeny
K. W. Ramlerem a vydany pod n4zvem Einleitung in die schénen Wissenschaften, Leipzig
1756—1758, 21769, 1. sv., 12 ad.

8) Srov. C. Dahlhaus: Musikdsthetik, Koln 1967, 33.
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podle Seibta dileZitym pomocnikem ve snaze dosdhnout vy$si vzdélanosti a které-
mu vénoval v plinu prednasek druhou samostatnou ¢ast [34/, lze opét odkazat na
Batteuxiiv spis Cours de belles lettres. Pfipojeni vykladu o ,,gelehrte Historie*
(tfeti ¢ast, 35), tzn. v dobovém vyznamu presné a kritické znalosti dosavadni
literatury ze vSech védnich obor, mélo podle Seibta poslouzit k jejich dokonalému
a zevrubnému pozndni, jak jiZ ob$irnéji predeslal ve vstupnim pojednéni — ,,Die
gelehrte Historie, wie Sie wissen, ist eine vollstindige kritische Erzdhlung dessen,
was in den Wissenschaften merkwiirdiges vorgegangen ist, wie sie entstanden,
zugenommen, und zu ihrer Vollkommenheit gelanget ist.”* [25/

Posledni ¢étvrtou ¢ast v pfednaskovém planu /36—37/ vénoval Seibt ,,praktické
mravouce‘‘ (praktische Sittenlehre) v duchu osvicenského utilitarismu. Zatazeni
mravouky bylo motivovéno Seibtovym pedagogickym posldnim, jehoZ zasadu —
spojovat dobové chdpanou mordlku s krasou a pfispivat tak ke kultivovani
vkusu — piejal od svého lipského utitele Gellerta.

a jiné védy‘‘. Vysvétleni nalezneme v jeho zdkladnim zakotveni ve filozofickém
uéeni Ch. Wolffa, ktery rozdélil filozofii na principu poznani a vile, dvou schop-
nosti (mohutnosti) lidské duSe, na teoretickou filozofii nebo metafyziku (jejimi
zvlastnimi ¢astmi byly ontologie, psychologie, kosmologie, raciondlni teologie)
a na praktickou filozofii (etiku, ekonomii a politiku). Obéma pak podradil jako
druh propedeutiky logiku. Seibt po jmenovéni profesorem praktické a teoretické
filozofie v r. 1785 zafadil v duchu Wolffova filozofického udeni piednasky z logiky,
emprické filozofie, ontologie, metafyziky, kosmologie, teologie a moralky.?) Vyssi-
mi védami byly tedy pro Seibta obory vymezené teoretickou filozofii, oblast ,,ji-
nych véd** spadala do praktické filozofie. Sem naleZela moralka stejné jako tivahy
o piirodovédnych oborech apod.

Zamyslime-li se nad Seibtovou vstupni pfednaskou (véetné planu celého cyklu)
z hlediska piivodnosti nazoril, pak ndm nutné vyvstane jeji eklekticky charakter.
Pokud vychdzime ze zdkladd formujiciho se estetického myS$leni v Praze v druhé
poloviné 18. stoleti, nemiZeme pominout Seibtovu zasluhu o Sifeni myS$lenek
Batteuxovy estetiky napodobovani, teorie, jiZ, jak podtrhuje C. Dahlhaus,
,,Charles Batteux die rigoroseste und wirksamste Fassung gab‘, a ktera progre-
sivng ovlivnila rovnéZ daldi vyvoj hudebné estetického myS$leni.8) Seibtova infor-
movanost v této oblasti byla na urovni doby, uvazime-li, Ze s Batteuxovym uéenim
seznamil Prahu jen s nékolikaletym zpoZdénim vzhledem k prvnimu vydani Cours
de belles lettres (1753) i prvnimu Ramlerové ptekladu této prace do néméiny z let
1756—58. I kdyZ teZi§té Seibtovy univerzitni &innosti netvofila oblast dobové

) Viz Verzeichni der ordentlichen und ausserordentlichen Vorlesungen, welche an der Uni-
versitdt zu Prag 1785—1786 gehalten waren. Archiv Univerzity Karlovy, Praha.

8) Srov. P. Polak: Hudobnoestetické ndhlady v 18. storoét. Od baroka ku klasicizmu, Bratislava
1974, 125,
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pojaté estetiky, nelze mu upfit podil na tom, Ze zdklady novodobého estetického
mys$leni se v Praze formovaly v souladu s tehdy vlddnouci estetikou napodobovani
a v tésném kontaktu s evropskym vyvojem.

Seibtovo plisobeni na stolici ,,krasnych véd* se stalo rovnéZ jednim z pilifi
novodobé budovaného oboru obecné estetiky na praZské univerzité. Je v8ak treba
mit na zteteli i ten fakt, Ze to nebyl jenom Seibt, jenZ do Prahy pfinesl fadu
inspirativnich podnétii. Vyznamnou roli tehdy, tj. v poslednich desetiletich 18. sto-
leti, sehrala rovnéZz dobova produkce odborné literatury, zvla$té némecké, Sifené
na na8e Uzemi pfedeviim z lipskych nakladatelskych domil.

2. Estetika jako obecnd teorie krasnych umeéni

Seibtovym nastupcem na stolici krasnych véd se stal ve $kolnim roce 1785/86
jeho Zak, prvni protestant na prazské univerzité, August Gottlicb Meissner
(1753—1807). Na rozdil od Seibta ohlasil ,,estetiku s feénictvim a basnictvim®,
Ve svych vykladech se opiral o tehdy velmi oblibenou uéebnici némeckého literata
a popularniho filozofa Johanna Joachima Eschenburga, Entwurf einer Theorie
und Literatur der schonen Wissenschaften (Berlin 1783 a dalsi vydani). O oblibe-~
nosti Eschenburgova spisu svédéii to, Ze se stal na dlouha léta zdkladnim studijnim
materidlem, podle néhoZ byla na prazské univerzité téméf az do poloviny 19. sto-
leti pfednddena estetika. Podle Eschenburga postupoval rovnéz i dalsi ze Seibto-
vych Zakt, Joseph Georg Meinert (1775—1844), jenZ po Meissnerové dobrovol-
ném odchodu z univerzity v roce 1806 ziskal misto profesora (pfednasky konal aZ
do roku 1811).9) Eschenburgova spisu se zpotatku &asteéné pridrzovali i dalsi
z profesorti estetiky Johann Heinrich Dambeck (1774—1820) a Anton Miiller
(1792—1843), o nichZ budeme hovotit na nésledujicich stranach.

V této souvislosti je tieba vyzvednout fakt, Ze mimo Meissnera se vSichni jme-
novani profesofi estetiky, Seibtem poéinaje, narodili v Cechidch nebo na Moravé
a ziskali na praZské univerzité zdkladni vysokoskolské vzdélani. To jen polvrzuje
nasi tezi o formovani ndzoroveé sice neptivodni a eklektické (coZ ve své dobé nebylo
obecné nic tak neobvyklého), piece viak domaci vétve estetického my$leni. Ma-
Zeme ji doloZit nasledujicimi tdaji: Seibt se narodil v Horni Luzici, studoval
humaniora v Kosmonosich, filozofii a prava v Praze; Meinert, narozen v Litomé&fi-
cich, absolvoval filozoficka studia v Praze, 7Zak Seibtfiv; Dambeck se narodil v Brné,
filozofii studoval v Praze, z4ak Seibtiiv a Meissnertv; Miiller, rodék z Oseéné u Ces-
kého Dubu, navstévoval filozofii v Praze.

Meissner a po ném Meinert, vychazejice z Eschenburgova spisu, vnesli do spo-
le¢enského védomi Prahy pocatku 19. stoleti dobové pojeti estetiky jako obecné

%) Viz J. Petraii: Ndstin déjin filozofické fakully Univerzity Karlovy, 111. — 1804/5 a 1805/6
suploval za Meissnera K. A. Schneider, 1811/12 suploval estetiku F. X. Németek. Viz tamtéz,
129.
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teorie viech krasnych uméni v&etné hudby. Eschenburg v tvodni &isti knihy
(Einleitung oder Allgemeine Grundsitze der schonmen Literatur)!?) vysvétluje
obsah pojmu krasné védy. Zdiraziuje, Ze pod timto oznatenim byla obecné podle
tehdejii teorie chapana poezie a Feénictvi (Beredsamkeit); méné €asto a nepfesné
byla vtahovéna pod toto oznadeni veskera jazykovéda, ,,filozofie” (W eltweisheit)
a historie. Jestlie tedy povaZujeme poezii a fe¢nictvi za védu, jak konstatuje
Eschenburg, pak vyuéovani obou oborti souhrnné nazyvame poetikou a rétorikou.
Z hlediska praktického provadéni jsou viak poezie a fe¢nictvi i krasnymi uménimi
a nazyvaji se basnictvi a uméni feénické. Eschenburg k tomu v duchu dobovych
nazortt dodava: ,,Denn Wissenschaft ist eigentlich Theorie der Kunst; und diese
(Kunst) die Ausibung und Anwendung der theoretischen Regeln [/1]. Mezi
krasna uméni zafadil Eschenburg hudbu, tanec, herectvi, kreslifstvi, malifstvi,
médirytectvi, sochafstvi, kamenoiezbatstvi, stavitelstvi a umélecké zahradnictvi
[2/. Rozdil mezi krasnymi védami a krasnymi uménimi nepovazuje za nahodny
a libovolny, ale za podstatny. Spotiva ¢astednd v odliSné povaze pfedméti, které
zpracovavaji, ¢aste¢n v rozdilném zplsobu u€inku a plisobeni na smysly. Nej-
podstatngji se viak vzajemné obé skupiny lisi prostiedky (Mittel) a znaky (Zeichen),
jichZ pouZivaji k zobrazeni a pisobeni. V krdsnych uménich jsou to pfirozené
znaky, tj. obrazy a tvary s pfedmétem nutné spojené, u krasnych véd naopak
libovolné (willkithrliche) znaky, tj. tény a slova [2—3/. Vzdjemné hranice mezi
jednotlivymi krdsnymi uménimi a krdsnymi védami spatfuje Eschenburg dile
v odli¥ném zpiisobu zobrazovani. Jako pfiklad uvadi vytvarnd uméni, ktera mo-
hou pfedmét zobrazit najednou a z jednoho hlediska, zatimco krasné védy mohou
zobrazovat postupné. Vytvarnd uméni tedy zachycuji soutasné trvajici, existujici
(koexistierende) a krasné védy nasledné, odehravajici se v case (successive). Pouze
hudba (Tonkunst) je uménim, které zobrazuje v dase shodng s krasnymi védami [3/.

Ptes vetkeré rozdily se podle Eschenburga vzajemné hranice mnohdy prolinaji.
Casto se krasna uméni a krasné védy spojuji s jinymi védami a €ini vysledné pro-
dukty ptistupnéjsi smyslovému vniméani. Ptivlastek ,,schon® dostaly pravé pro
jejich spole¢ny uéel, ,,denn Schionheit ist der Hauptgegenstand aller ihren Darstel-
lung; und ihre vornehmste Bemiihung geht dahin, dieser Darstellung den héchsten
Grad der Lebhaftigkeit und Sinnlichkeit zu ertheilen® [4]. A maji-li krasnd uméni
a krasné védy stejny uéel, lze vytvoFit i spoletnou teorii, kterd byva nazyvéna
teorif vkusu nebo teorii smyslového poznani a citéni krésna, jez byla Baumgartenem
nazvana estetikou. Eschenburg upozoriiuje, Ze obvykle je timto chdpana obecna
teorie, aplikovand na viechna krasnd uméni a krasné védy, pokud jejich cil smé-
foval ke smyslové dokonalému zobrazeni a vyvolani ,,smyslového pocitu krasna,
pravdy a dobra‘* (,,des sinnlichen Gefiihls vom Schénen, Wahren und Guten...”).
K formulovéni této spoledné teorie bylo tfeba najit nejvyssi a vSeobecny princip,
jenz musel odpovidat tehdej$imu duchu mechanistického pojeti védy. Prvni pokus,

10) V textu pracujeme s vydanim z roku 1796, Frankfurt-Leipzig.
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jak uvadi Eschenburg, provedl Batteux a zvolil si za spoleény zaklad napodobeni
krasné ptirody. Druhy, a podle jeho nazoru lepsi a uspéinéjdf, pochazi od Baum-
gartena a spociva na principu dokonalosti smyslového vnimdni /5—6/.

Vyznam, jaky profesofi estetiky prazské filozofické fakulty piikladali Eschen-
burgové spisu, nas opraviuje k tomu, abychom mu vénovali blizi pozornost.
Pro Eschenburga bylo charakteristické, e se rozedel s estetikou napodobovéni
a pojem ,,Nachahmung‘ nahradil pojmem »Darstellung** ve smyslu ,,Nachbil-
dung®. Uméni se podle jeho nézoru zaobiraji ,,mit der Darstellung oder mit der
Nachbildung und Versinnlichung der in der Natur vorhandenen Gegenstédnde
vermdge der Einbildungskraft' [9/. Eschenburg se timto stanoviskem zatadil
mezi stoupence Baumgartenovy $koly; o tom svédéi i shodné rozlifovani vy3ssiho
nadsmyslového poznéni a niZiiho nebo smyslového jako zakladu estetiky, krasnych
uméni a véd /[7/. Na Eschenburgovu nazorovou rozkolisanost a ne zcela jasnou
vyhranénost vSak ukazuje teze — kaZdé zobrazeni ma za el klam a timto se
stdvd smyslovejsi a dokonalejsi [7/ — v niz W. Seraukyll) spatfuje tendenci
k racionalisticky pojaté teorii iluze (uméni = iluze) Ch. Batteuxe.

Za nejdulezitéjsi dudevni schopnost v dilech vkusu (jsou tim minény produkty
krasnych uméni i krasnych véd) povaZoval Eschenburg obraznost (Einbildungs-
kraft) jako ,,prvotni pramen vieho smyslového zobrazovéni, vlastni tvirkyni
krasnych uméleckych dél*“1?), Schopnost nalézat krasu v kazdé védé a uméni, schop-
nost zaloZenou na znalosti a posuzovani krasna, definuje Eschenburg jako esteticky
vkus. Za zdkladni vlastnosti dobrého vkusu povaZuje citlivost, jemnost a sprav-
nost, vlastnosti, které je tfeba zdokonalovat neustalym studiem pifirody a uméni,
stejné jako osvojovanim si pravidel zdravé kritiky. V dilech krdsnych uméni je
rovnéZ nutné spojeni génia a vkusu, nebot vkus dava produktim génia pravi-
delnost, korektnost, plivab a eleganci [19/. Proto Eschenburg s oblibou hovotil
o uméleckych dilech jako o dilech vkusu. Témto je pak vlastni krasa, dokonalost
a dobro, tj. kvality, pozadované francouzskymi estetiky (Diderotem aj.)!%) Nej-
dilezitéjsim prostiedkem, jimz se v dilech vkusu navozuje smyslové zalibeni a po-
téSeni je krdsa (Schonheit). Eschenburg za ,,sidlo* krasy povaiuje pfedevsim
»»formu a vnéjsi stranu viditelného predmétu‘14) a zdiraziuje tak tezi, jeZ se stala
jednou z rozhodujicich v budouci vyhranéné formalistické estetice.

Velmi obsahle pojednéva Eschenburg o problematice opery a lze se pravem
domnivat, Ze Meissner a Meinert pti svych zdjmech o oblast basnictvi a Fetnictvi
neopomenuli tento vyklad, byl-li navic zahrnut pravé do &4sti pojednavajici o dra-

11y Die musikalische Nachahmungsdsthetik im Zeitraum vom 1700 bis 1850, Miinster 1929, 105.

12) ,,Sie (Einbildungskraft) ist die vornehmste Quelle aller sinnlichen Darstellung, die eigentliche
Schéopferin aller schénen Kunstwerke.** 10.

18) Viz P. Polak: Hudobnoestetické ndhlady v 18. storoéi, 128 ad.

14) ,,Der Sitz des Schénen ist vornehmlich die Form und AuBenseite sichtbarer Gegenstinde;...*
20.
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matickych basnickych druzich (Eschenburg k nim fadi poeticky rozhovor, he-
roidu — bésnické herojské ,,sdéleni’‘, drama vSeobecné, veselohru a tragédii).
Eschenburg nepfistupoval k opefe z hlediska hudebné estetického, nybrz ze sta-
noviska opirajiciho se o zdkonitosti basnickych druht. Nicméné toto jeho ,,lite-
rarni* pojeti, ve své dobé b&Zné, pfi bliz8i analyze ukazuje, Ze v sobé& zahrnuje
i nézory autori, zaujimajicich k opefe specificky hudebné esteticky postoj. Podle
nadeho soudu je tfeba se u tohoto Eschenburgova vykladu zastavit, a to ze dvou
divodi. Jednak umozZiiuje konfrontovat autorovy nazory s dobovym estetickym
hodnocenim opery ve druhé poloviné 18. stoleti (hovoti-li kromé toho o podilu
krasnych umeéni) a jednak proto, Ze prezentoval jedno z ucelenych a o tehdejsi
nejnovéjsi literaturu opfenych pojednani, jez mohli studovat posluchaéi navité-
vujici na prazské filozofické fakulté pfednasky z estetiky.

Voditkem k objasnéni Eschenburgova nazoru na operu bude pro nas literatura,
kterou k této problematice uvadi. Z citovanych autort zasluhuji bliz§i pozornost
prace Remonda de Saint-Mard (Réflexion sur I’Opera, Paris 1741), Chr. G. Krau-
seho (Von der musikalischen Poesie, Berlin 1752), K. W. Ramlera (Verteidigung
der Oper in: F. W. Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme der
18. stoleti F. Algarottiho (Saggio sopra I’Opera in Musica, Livorno 1764, v némec-
kém prekladu Raspeho pod ndzvem Versuch iiber Architektur, Mahlerey und
musicalische Oper, Kassel 1769), J. J. Rousseaua (Dictionnaire de musique,
Paris 1768) a J. G. Sulzera (Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, Leipzig
1771—-74).

Eschenburg definuje operu jako ,,lyricko-dramatickou basen, k niZ se pfi scé-
nickém uvedeni ptipojuje zpév a hudba*.1%) Jejich funkce spodivd v podtrZeni
a doprovazeni vasnivych citli, vyjadfenych slovy bédsnika. PIi inscenaci opery,
FeCeno dneSni terminologii, ma své misto rovnéz uziti pantomimy a baletu; na scé-
nické vypravé se pak podili architektura a malifstvi. Na zdkladé vzdjemného
spolupiisobeni téchto krasnych uméni pak Eschenburg charakterizuje operu jako
hru, ,,k jejimuZ téinku a dokonalosti se spojuji krasnd uméni, aby probudila co
nejvétsi zajem divakill a navodila dokonaly pfelud‘.t®)

Do Eschenburgova vykladu o opefe se promitaji dvé dobové linie vyvoje opery
a jim odpovidajici estetickd hodnoceni. Jedna linie odrazela situaci, ktera se
v prvni poloviné 18. stoleti vytvotila ve francouzské opefe a na niZ upozornil
v r. 1754 Rochemont. Hudba méla funkei podiizené slozky a byla odsouzena sle-

15) ,Die Oper ist ein lyrisch dramatisches Gedicht, bey welchem sich mit der theatralischen
Vorstellung noch Gesang und Musik vereinigen, wodurch die Worte des Dichters, und die
darin vorgetragenen leidenschafltichen Empfindungen ausgedriickt, unterstiitzt, und begleitet
werden. ‘‘ 280.

16) ,,...s0 ist sie (die Oper) ein Schauspiel, zu dessen Wirkung und Vollkommenheit sich fast
alle schone Ktinste mitwirkend verbinden, um Interesse und Tduschung beym Zuschauer in
voller Stirke hervorzubringen.‘‘ 280.
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dovat bésnicky text, podporovat jeho poetickou krasu. Obdobné byla potladovéna
rovnocenna spoluiidast jinych krasnych uméni.1?) Druhy nazor, preferujici operu
jako samostatny umélecky druh s odlisnymi specifickymi zékonitostmi, hajil
Chr. G. Krause. Podle n¢ho byla opera PIné svépravnd, nepodléhajici zakonitostem
¢inohry. Hudba a poezie v ni musely vzajemné spolupracovat i navzajem ustupo-
vat.18)

Eschenburg sice v textu vyslovng nehovofi o svébytnosti opery, nicméng tomu
napovida zduraziiovani spolutidasti dal§ich uméni. Cast avodni pasiZe o opefe
pfejal z Rousseauova slovniku.'®) Rousseau sice hovofi o dramaticko-lyrickém
pfedstaveni, aviak Eschenburg pod zfejmym vlivem Sulzerovym (,,Da wir den
Dichter fiir die Hauptperson halten, um die Oper zu einem guten Schauspiel zu
machen...*")?) zaménil slovo ,,spectacle® za »»Gedicht.?t) V nazoru na spojeni
dalsich uméni se Eschenburg shoduje jak s Rousseauem??) a Sulzerem,?3) tak
i s Algarottim.?%) Klade diiraz na spravny pomér a harmonii jednotlivych ,,sou-
asti" opery ina souhlasné piisobeni viech uméni, pfispivajicich k jeji dokonalosti.
Upozoriiuje rovnéz, Ze pti spojovani poezie a hudby je tteba dbat na vlastni pod-
statu téchto uméni, jejich vzdjemny vztah a spFiznénost. Hudba, na rozdil od
poezie, piisobi podle Eschenburga pouze smyslové, vzbuzuje hnuti vasni, podn&cuje
fantazii, aviak stranou jejich moznosti je oblast pojm a ptedstav rozumu [283/.
Proto je povinnosti libretisty (Eschenburg pouZivd terminu Operndichter) volit
za obsah textu sféru citovou a nikoli rozumovou.

V analogii s basnickymi druhy a v souladu s dobovym stavem opery hovofi
Eschenburg o opefe v4azné a komické [281—82/. U vainé opery zaznamenava téz
uZivané oznadeni ,,velka* a konstatuje u tohoto typu mnoho spoleénych znakii

17y De Rochemont: Réflezions d’un patriote sur Uopéra italien, qui présentent le paraliéle du
gout des deux nations dans les beaux-arts, Lausanne 1754; — Viz H. Goldschmidt: Die
Musikasthetik des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehungen zu seinem Kunstschaffen, Ziirich-Leip-
zig 1915, 304—305.

18) Chr. G. Krause: Von der musikalischen Poesie, Berlin 1752, 359 ad.

19) J. J. Rousseau: Dictionnaire de musique, Paris 1768, 339. ,,Spectacle de dramatique & lyri-
que ou l'on s’efforce de réunir tous les charmes des beaux Arts, dans la représentation d’une
action passionnée, pour exicter, 4 I’aide des sensations agréables, 'intérét & I’illusion. Les
parties constitutives d’un Opéra sont, le Poéme, la Musique, & la Décoration.**

20) Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, Leipzig 21779, 3. dil, 354.

1) Viz Eschenburgova definice v pozn. 15.

22) Srov. pozn. 19.

2) Allgemeine Theorie, 3. dil, 346. ,,Die Oper kann das grofite und wichtigste aller dramatischen
Schauspiele seyn, weil darin alle schéne Kiinste ihre Krifte vereinigen...‘“ a dale ,,...Poesie,
Musik, Tanzkunst, Mahlerey und Baukunst vereinigen sich zu Darstellung der Opern.‘

) F. Algarotti: Saggio sopra I’Opera in Musica, v némeckém prekladu Raspeho: Versuch tiber
die Architektur, Mahlerey und musicalische Oper, Kassel 1769, 219. ,,Unter allen Vergniigungen
schoner Geister ist die musicalische Oper vielleicht die vollkommenste und sinnreichste. (...)
und man kann mit Grunde behaupten, dafBl alles was Poesie, Musik, Pantomime, Tanz und
Mabhlerey reizendes hat, sich in der Oper gliicklich vereinige, die Sinne zu reizen, das IHerz zu
bezaubern und eine angenehme Tduschung hervorzubringen.
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s hrdinnou basni. Odlilnost spatfuje pouze v dramati¢nosti d&€je. V daldim délent
vainé opery uvadi dva dobové typy — 1. tzv. operu bohti (Gotter-oper) s myto-
logickymi postavami bohit a s momenty ddivu a \iZasu, 2. hrdinnou operu, rovna-
jici se heroické tragédii, aviak majici jednodussi d&j, pévecky vhodné lyrické
dialogy a zpravidla $tastny z4vér. Komické opera (Eschenburg uZiva téZ oznateni
opereta nebo opera buffo, aniZ rozliuje specifitnost jednotlivych typil) oproti
tomu ¢erpa naméty ze smysleného nebo skuteéného svéta, ¢i z nizsi sféry Zivota.
V tomto Eschenburgové vymezeni namé&tové oblasti se setkdvdme s normativnim
stanoviskem francouzskych dramatikt 17. stoleti, uplatiiujicich v dramatické
tvorbé jeden ze zdkladnich postulatii Klasicistni teorie dramatu — rozliSovani
7anrt na vy$$ a nizsi. Vy3sim Z4nrem byla tragédie, pfindSejici vzneSené myslenky
a ideje, a niz8im komedie, s vyjevy ze soudasného Zivota niZSich spoleenskych
vrstev. Komickd opera /289—90/ ma podle Eschenburga mnoho spoleéného jak
s lyrickou epopeji, tak i s veselohrou. Dialogy v téchto operach jsou lyrické a misto
recitativil se asto objevuje i proza. Od vazné opery se komicka opera lisi mnohdy
i vné&jsi formou a misi se v ni 4rie s pisnémi (tento typ byva rovnéZ nazyvan vese-
lohrou se zpévy).

Eschenburg vénuje velkou pozornost rovnéZ fabuli /283/ a poukazuje na namé-
tové oblasti jednotlivych druht opery. VaZna opera miiZe mit obsah bud myticky,
historicky nebo ,,romanticky*‘. Romantické chépe ve smyslu méné pravdépodob-
ného se sklonem k divotvornému. Této zvlastni atmosféry se docili prostfednict-
vim riiznorodého zapojeni ,,pomocnych’ uméni. VSechny uvedené typy vazné
opery viak musi mit postavy s pfesnymi a vystiznymi charakteristikami.

U komické opery rozlifuje Eschenburg zpravidla dvoji obsah [289—90/. Vychazi
bud z prostfedi méstanského & venkovského Zivota, 1i¢i nevinnost a ,,rozko$nost*,
stejné jako zesméSiiuje mravy nebo uvadi na scénu riizné komické intriky, které
viak musi byt v ,,komickém singspielu’‘ mnohem jednodu$s$i neZz ve veselohfe.
Komi¢nost postav miize byt stupfiovana az ke grotesknosti. V komickych operach
s naméty z venkova (Eschenburg je pfirovnava k jistému druhu bukolickych
basni) je pak zvlasté G&inna naivita mravi, mysleni i slovniho projevu. Dialogy
nesmi piisobit nepfirozené a nudné. Eschenburg nabdd4 k lehkému a ptirozenému
spojeni 4rii a pisnis dialogy i s charaktery postav, pfiCemz lze uplatnit i parodii.

Ve shodé s dobovymi autoritami dba Eschenburg na specifi¢nost jednotlivych
uméni, a proto z4d4, aby libretista p¥i zpracovéni textu nepoustél ze zfetele
hranice moZnosti poezie a hudby. Na tuto skutednost se musi myslet jiZ pfi roz-
vrieni osnovy libreta. Text ma odpovidat nejen vladnoucim va$nim, ale i rozdil-
nym charakterim. Obecné Eschenburg poZaduje text vesmés lyricky nebo vasnivy,
a to v riiznych odstinech. Vyraz klidnéjsich citli povaZuje za vhodny pro recitativ
a naopak fed silnych vaini pro 4rii. Mezi oba krajni pély fadi arioso a cavatinu
[284/. ‘

Co se tyde ansamblovych vystuph solistli, doporuéuje nejvySe jedno az dvé
dueta nebo terceta. Eschenburg vénuje pozornost rovnéz sboriim a jejich uziti na
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zatitku nebo v pribéhu jednani, & v zdvéreéném findle. Z hudebniho hlediska
nemusi byt pouZit sbor vidy v plném obsazeni viech hlasi. Skladatel maze pra-
covat i s jednotlivymi hlasy nebo je kombinovat s vokalnimi party solisti. .

Jako zvla$tni druh komické opery, roziifeny zejména u Italt, uvadi Eschenburg
tzv. intermezzo — mezihru s velmi jednoduchym d&jem a dvéma postavami.
U intermezza zaznamenavé dvé &4sti, které jsou vkladdny mezi prvni a druhy,
tieti a étvrty akt velkého singspielu nebo pantomimy. V praxi jsou &asto na scénd
uvadéna i samostatné. Podobny tvar, zpravidla viak s vaZnym a vasnivym obsa-
hem, maji podle Eschenburga monodramata a duodramata, ktera, jak konstatuje,
vznikla v Némecku ve druhé poloving 18. stoleti. Jsou vétsinou psana v proze
a mluvené slovo se zde sttida s hudbou (290—91). Eschenburg uv4di mezi nej-
lep$imi autory textovych ptedloh J. Ch. Brandesa (jeho text Ariadna auf Naxos
z 1. 1777 vzili J. Benda a J. F. Reichardt), F. W. Gottera (Medeu z r. 1777 zpra-
coval rovnéz J. Benda) a K. W. Ramlera (Cophalus und Prokris, 1778).

V duchu Ramlerovy Obrany opery (Verteidigung der Oper) obhajuje Eschenburg
operu proti kritickym vytkdm, odsuzujicim nepravdépodobnost jeji stavby a pro-
vedeni. Tyto utoky, zdiraziiuje, vyvolaly omyly libretistd a skladateld, nebot
»... die Gattung selbst aber nicht verwerflich machen konnen, die ohne Zweifel
des vollkommensten Eindruckes, und der wirksamsten dsthetischen Kraft fiihg
ist** [286.

Ackoli Eschenburg zdiraziioval vyznam spojeni vsech zucastnénych uméni
v opefe a pozadoval spravny pomér jednotlivych sloZek, viimal si jako literat
nejvice libreta a jeho zpracovani. Z libretisti vaZzné opery si cenil Apostola Zena
a Metastasia. Upozoriioval rovnéz na rozdily mezi francouzskymi libretisty, kteii
oproti italskym se téméf tplné omezili na naméty z mytologie (Gotteroper), vnesli
do hrdinnych oper prvky zazraéna, piisobiciho vice na fantazii ne# na city, a dali
francouzské opefe lyricky charakter. Za nejvyznamnéj§i libretisty francouzské
vazné opery povazoval Quinaulta, la Fontaina, la Motta /287/. Kvalitu dobovych
textd komickych oper povazoval Eschenburg za velmi slabou a jen v malo pii-
padech se podle jeho nazoru pozvedla nad primérnou uroves. Z italskych autorit
chvélil pouze Goldoniho. V této souvislosti viak nepopiral skuteénost, Ze fada
komickych oper, byt s nevalnymi texty, méla velmi kvalitni hudbu.

Jak je patrno z pfedchoziho vykladu, neni Eschenburgiv spis myslenkové pu-
vodni, coz dokazuji riizné nazory &erpané z bohaté doloZené literatury. Celkové
pfedstavuje elekticky souhrn principti uméni své doby?®®) a snad praveé pro tuto
»pfednost® (nazirdno z dobového hlediska), Ze umoziioval rychlou orientaci v teh-
dejsi estetické literatuie a potazmo i problémech, byl tak obecné rozsifen a dlouho-
dobé obliben.26)

) Srov. W. Serauky: Die musikalische Nachahmungsdsthetik im Zeitraum von 1700 bis 1850,

Miinster 1929, 105.

%6) Na oblibenost Eschenburgova spisu upozorfiuje F. Ficker: Aesthetik oder Lehre vom Schénen
und von der Kunst in ihrem ganzen Umfange, Wien 21840, 17,
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Interpretaci Eschenburgovych pasdZi o opete jsme vénovali pongkud vice mista
proto, Ze s obdobou jeho ,,literarniho‘* pfistupu k problematice opery se setkavame
i v praZském prostfedi. Ptinesl je Josef Jungmann, ktery studoval na filozofické
fakulté v letech 1792—95 a navstévoval rovnéZ ptednasky Seibtovy a Meissnerovy.
Jungmann sdm o nékolik let pozdéji zafadil ve Slovesnosti (Praha 1820) operu do
oblasti ,,dramatického, herného jinak i divadelniho basnictvi‘* [LVIII ad./. V avo-
du k této prvni 8eské uéebnici poetiky uvedl, Ze &erpal z estetickych praci K. H. Pé-
litze, J. A. Eberharda a Reinbecka, tedy z autorii nédleZejicich do téZe linie jako
Eschenburg. F. Hikl ve studii Jungmannova Slovesnost a jeji pfedlohy2?) podal
zevrubnou analyzu jednotlivych vydani (1. z roku 1820, 2. pfepracované z roku
1845, 3. 1846, otisk 2. vydani) a dospél k zadvéru, Ze verze z roku 1820 se predeviim
opird o priace K. H. Politze. V paragrafech 48—52, které jsou vénovany dramatic-
kému basnictvi a v nichz Jungmann hovoii o opefe, kompiluje nejen z Pélitze,
ale éasteéné i z Clodia.28)

Jungmann ptejima definici opery jako ,,lyricko-dramatické vystavéni dg&je ze
zazraéného svéta s krasovédnym obsahem toho, co slove romantické a dobro-
druzné v spolku zpévu, hudby a nékdy i plesu‘‘. K témuz nizorovému stanovisku,
z n¢hoz vychézeli Eschenburg a Politz, se ptiklonil Jungmann srovnivanim opery
s basnickymi druhy a vymezenim jeji ndmétové oblasti. ,,Ve vaZné opefe déje
(kond) hrdina podobné jako v smutnohfe. Ve smé$né vady a durnosti lidské ze-
smyslnéné se vystavuji nebo pletichy (intriky) zapfadaji se tak, aby nit az ke ko-
neénému rozpleteni béZela. SmiSenéd opera dle podobenstvi éinohry stfida veselé
a vaZné stranky'* [LXV/. Jungmann pfistupuje rovnéz na pojeti opery jako slo-
Zeného uméleckého druhu, piSe-li: ,,V opefe hudba od bésnictvi nerozlué¢nd jest
i v rozmluvé i samomluvé... a ponévadz tu sbiha se basnictvi, hudba, ples, okrasa
malifska a stavitelskd k zaujimani vice smyslii pospolu, nemiiZe skutek zp&vohry
nez veliky byti* [LXV/. V souladu s autory, z nichZ &erpal, hovofi i o opereté&
a melodramu. ,,Sem pocisti miize se opereta, t. mal4 zpé&vohra, novéjsi nalezek,
kdeZto hudebné provozovani na hlasy a sbory (4rie a chory) obmezeno jest roz-
mluvou se pfetrhuje.’* A dale ,,Melodrama nebo hudebni hra miiZe byti jednohra
(monodrama), dvouhra at. d., jest dramatickd béserfi, to vlastné majici, Ze fed
vpadajici stfidné hudbou se pretrhuje. Lisi se od opery a operety tim, Ze nijakych
arii nem4, ano hudba zde toliko k zesmyslnéni a provedeni déje a citli v Fedi obsa-
Zenych, anebo i k ptipraveni toho, co nasleduje, prospiva..."* [LXV/. Je zFejmé,
Ze Jungmann, obdobné¢ jako Eschenburg a Politz, poZadoval od hudby podtrZeni
a zvyraznéni citll obsaZenych v basnikov® textu a Ze v pojeti opery vychazel
z tychz ndzori jako oba uvedeni autofi.

27) In: Listy filologické, ro&. 38, 1911, 207—219, 346—353, 416—448.
28) Politz: Praktisches Handbuch, 3. sv. a Estetika, 2. sv.; Clodius: Entwurf einer systematischen
Poetik, Leipzig 1804. Viz cit. studie F. Hikla, 438—439.
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II.
OD ESTETIKY NAPODOBOVANI
K VYRAZOVEMU PRINCIPU

Zasluhou Seibtovou a Meissnerovou byla oblast filozofického a estetického mySle-
ni v prazském intelektualnim prostfedi konce 18. stoleti obohacena o filozofii
Wolffovu a Leibnizovu ve specificky redukované verzi populdrnich némeckych
filozoft a literatd Gottscheda a Gellerta. Tento filozoficky smér se na pfelomu sto-
leti postupné misil s pronikajicimi filozofickymi a estetickymi nazory A. G. Baum-
gartena, J. G. Herdera a I. Kanta. Z devadesatych let 18. stoleti mame dochovany
zZpravy o tom, Ze v praZskych kruzich se staly pfedmétem mimotadného studijniho
zajmu Kantovy kritické spisy.t) Mezi t€mi, kdo v této dobé pilné studovali Kanta,
nalézame napf. i Bernarda Bolzana, ktery, jak uvadi ve svych zapiscich, €etl
i nejdalezitejsi komentafe ke Kantové Kritice ¢istého rozumu.2) Bolzano v letech
1796 —1804 studoval rovnéz filozofické systémy a uceni Herderovo, nazory Fich-
tovy, Schellingovy i Hegelovy spisy. Na Bolzana zde upozorfiujeme zamérné,
nebot v jeho mnohostrannych zdjmech zaujimala jiz od miadi vyznamné misto
estetika. Bolzano se tehdy obiral studiem obecné estetickych problémii i planem
zpracovat obsdhlou pétidilnou estetiku. Dokon¢il pouze jeji éasti, avSak publikoval
je aZ ve étyFicatych letech 19. stoleti.?)

Mimo oficialni univerzitni ptdu vzniklo v nasem domacim prostedi nékolik
praci, které sice nemaji jednoznaéné esteticky charakter, nicméné se v nich v urcité
modifikaci promitaji dobové estetické nazory. Uroven této produkce, poméfovano
tehdejsim stavem evropského estetického mysleni, je druhofada a dalo by se Fici,

1) Srov. E. Winter: Bernard Bolzano a jeho kruh, Brno 1935, 29.

2) Viz tamtéz, 29.

3) Uber den Begrift des Schonen, in: Abhandlungen der k. bohmischen Gesellschaft der Wissen-
schaften, IV, 3, 1843; Uber die Eintheilung der schonen Kiinste, famtéZ, V, 6, 1848—1850.
PFi vymezeni krasna se Bolzano inspiroval némeckymi estetiky, zejména Baumgartenem,
jeho Zaky, i Kantem, a podal vlastni, svérazné pojaty vyklad. Ve druhé z uvedenych studii
se sice vénoval jen t¥idéni uméni a nikoli jejich specifickym otazkam, nicméné pii feSenf pro-
blému ,,sloZitosti’“ uméni (sloZitost chapal jako prvni kvalitu, rozdélujicf celou sféru uménf
na jednoducha a sloZita) hovotil podrobnéji, v mnohem vét§i mife neZ pfed nim Mendelssohn
a Kant, o sklddani uméni a tedy i o hudbé& (operu charakterizuje jako umélecké dilo sloZené
bez ohledu na pofet tvircd). Viz K. Svoboda: Bolzanova estetika, Rozpravy CSAV, rod. 64,
1954, Fada SV, ses§. 2.
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#e pro hudebni estetiku nema zv1astni vyznam. Aviak z hlediska poznani, jakym
zptisobem a do jaké miry byly jednotlivé sméry estetiky v Praze pfijimany a jak
se misily, chceme i tomuto pisemnictvi o hudbé vénovat zvySenou pozornost. Je
piirozené, Ze se tu nesetkdme s ucelenymi estetickymi vyklady, nebot prace spa-
daji do oblasti jinych neZ estetickych reflexi hudby (mdme na mysli historicke,
teoretické apod.). ‘

Vrstveni dobovych estetickych nézor na hudbu nam poodhali analyza nékolika
praci, jako byly: Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag ([Praha] 1796), obé&
vydani mozartovské monografie Frantifka Xavera Némeceka (1798, 1808), dile
Jakuba Jana Ryby Poéateéni a vieobecni zdkladové ke viemu uménf hudebnému
(Praha 1817, pfedmluva RoZmital 1800) i jeho autobiografie (Mein musikalischer
Lebenslauf z r. 1801).

Zkoumame-li hudebnd estetické mysleni tohoto udobi, nelze pominout kratké
piisobeni Georga Josepha Voglera jako mimotadného profesora tzv. ,,Tonwissen-
schaft** na filozofické fakulté ve ¥kolnim roce 1801 —02. Voglerovy pfednasky byly
zafazeny jako mimofadné a uréeny nejsirsi vetejnosti. Jejich zaklad tvofila oblast
hudebni teorie a jen tAsteénd se dotykaly hudebné estetické problematiky.%)
Proto vyklad o Voglerovych prednaskéch zatazujeme do kontextu této kapitoly.
Stejné tak sem ndlezi svym estetickym postojem Vaclav Jan Tomaések, zrajici
intelektualng v devadesatych letech 18. stoleti na praZské univerzité. Pravé zde
musime hledat zaklady skladatelovych estetickych nézord, publikovanych o Fadu
let pozdé&ji v autobiografii.

1. Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag

V tomto piispévku k ,,soudobym vlasteneckym dgjindm‘* (ve smyslu Vater-
landsgeschichte),5) jak je prace charakterizovana v ptedmluve, vypovidé o irovni
hudebné estetického my3leni tiindctd kapitola Betrachtungen iiber die Musik.%)
V Zesti podkapitolich se zde hovoii nejprve o samotném nazvu hudby (Ueber die
Benennung), dile o jejim pivodu a vlastnostech (Ueber den Ursprung und die
Eigenschaften). Vyklad pokratuje pojedndnim o uéelu hudby (Vom Zweck der

1) Voglertiv prasky pobyt a jeho pfednalkovou ¢innost z hlediska hudebn& teoretického zevrubné
analyzuje J. Ludvova ve studii Abbé Vogler a Praha, Hudebn{ véda 1982, ¢&. 2, 99122,

8) Jahrbuch mél zachytit dobovy stav hudebnfho Zivota a poslouzit jako piispévek k d&jinam
hudby své doby. Situaci v Praze je vénovano patnact kapitol druhé &asti rotenky. Celek
piedstavuje dileZity faktograficky zdroj informacf; o jeho vyznamu pro hudebni historio-
grafii viz P. Vit: K potatkam &eské hudebni historiografie, Hudebnf véda 1979, €. 1, 33—34. —
Predmluva Jahrbuchu nenf &slovdna a vlastni text zadin4 stranou 1. 'V priibdhu &slovani
do¥lo k omylu, nebot po strané 175 nasleduje strana 166.

) V rotence na str. 159—178. Hudebné esteticka analyza t&chto pasaf je rovndZ publikovana
v &lanku P. Vita: ,,Tonkunst’* 1796. Dil¢i obraz dobového estetického mygleni o hudbé
v praZském prostiedi na konci 18. stoleti, Opus musicun 1979, & 1, 8—10.
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Musik) a jeho naplnéni nebo zpochybnéni (Von Erreichung und Verfehlung des
Zweckes der Musik) i o dilleZité a v tehdej§im pojeti od uméni neodluditelné otdzce
vyznamu a typit vkusu (Vom Geschmack in der Musik). Posledni &ast je vénovana
interpretaénim zdkonitostem v dne$nim slova smyslu (Ueber den Vortrag, oder
Exekuzion).

Z hlediska hudebné pojmoslovného zasluhuje pozornost v textu uvedens zminka
0 postupném pronikidni nového pojmenovani hudby ve vyznamu hudebniho
uméni — Tonkunst — a &asteéném potladovani dosud uZivaného pojmu Musik
v jazykové némeckém prostiedi zhruba od roku 1750.7) Tato informace napovida
o procesu, ktery byl od poloviny 18. stoleti ve sféfe védy a uméni motivovan
usilim systematicky utfidit celou oblast lidského védéni, klasifikovat jednotlivé
védni obory a v neposledni fadé odligit krasna uméni a specifikovat jejich obeecnou
teorii. Anonymni autor®) Jahrbuchu nové prosazované pojmenovani odmita a dava
ptednost obecnéji uZivanému slovu Musik, nebot, jak zdtraznil, v pfipadé hudeb-
niho uméni (Tonkunst) se velmi &asto hovotilo spiSe 0 uméni a umélcich, méng jiz
o vlastnich éincich hudby.

Nejztetelnéji je esteticky nazor na hudbu formulovén v &asti pojednavajici o je-
jim aéelu. Pravi se zde, %e ve viech krasnych uménich (poezii, malifstvi, sochafstvi,
hudbg, tanci) maji prvoradou ugast lidské vainé. Hlavnim tdelem hudby je pocit
(Empfindung), nebot hudba musi Zivé dojimat a vyvolat hnuti srdce. Redi hudby
jsou tony ,,jako organy srdce*’. Tyto nas dojimaji, vabi a sméfuji zpét k nasemu
srdci. Hudba tedy nase city oZivuje i konejsi, a v tom spotiva jeji nejvlastné&jsi
funkce. Soutasn& viak hudba slou i jako prosttedek k zuslechténi a Fizeni mysli
Clovéka [163—164/.

Stanovent,,dojimavosti‘‘ za zakladni vlastnost hudby ukazuje k linii némeckého
hudebné estetického mysleni poloviny 18. stoleti, zvI4§ts pak k nazoram Chr. G.
Krauseho a J. A. Hillera, k autoraim, zastavajicim vyrazovy princip hudby?®) a kri-
tizujicim francouzskou estetiku napodobovéni. Krause povaZzoval dojimavy uéinek
hudby za ,,pravy a nejvyssi utel, nebot dojimavé je to, &im se nage srdce byt jen
v pfedstavdch pohne.l%) Svymi nazory obhajoval vyhranéné senzualistické sta-

?) Jahrbuch, 159—161. — Etymologii slova ,,die Tonkunst‘* i vykladu tohoto pojmu nebyla
dosud vénovana bliZ¥f pozornost. Heslo »die Tonkunst*‘ nenalezneme ani v Riemannové
Musik-Lexikonu, Sachteil, Mainz 1967. Viz P. Vit: Wort und Begriff ,,hudba‘‘ (Musik) in der
Zeit der nationalen Wiedergeburt, SPFFBU, H 8, 1973, 13.

%) Autorstvi rodenky, plipadné jednotlivych &asti, se prozatim nepodatilo zjistit.

?) Vyrazovy princip hudby -— toto oznadeni pro fazi estetiky vrcholného klasicismu s dominu-
jieim vyrazovym principem jako autonomnim hudebnim Cinitelem zavadi Pavol Polak
v knize Hudobnoestetické ndhlady v 18. storoét 193 ad. UZiva je jako vice méné rovnocenny
pandéan k terminim afektova teorie a estetika napodobovani (Nachahmungsisthetik). Polak
hovoti o vyrazovém principu proto, Ze se podle jeho soudu nerozvinul v ucelené udlenti, jeZ by
mohl nazvat vyrazovym uéenim nebo vyrazovou teorii.

19) Chr. G. Krause: Von der musikalischen Poesie (1752). Vyiiatek pretiskl H. Pfrogner v knize
Musik. Geschichte ihrer Deutung, Freiburg - Miinchen 1954, 229—232.
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novisko, odmitajici naturalistické principy napodobovani. Krauseho pfedstavy
o hudbg, jejiZ krasa se zaklad4 na ,,u$lechtilych citech* (lisce, dobroté, vdéénosti),
pomoci nichz m4 hudba vyvolat stavy $tésti,}?) odpovidaji v obecné roviné jedno-
mu z poZadavkd klasicismu.l?) O toénech jako feéi srdce pak hovoli J. A. Hiller
v praci Abhandlung von der Nachahmung der Natur in der Musik (1753), ve které
sice vychazi z Batteuxe, nicméné vyvozenymi zavéry prekondva jeho teorii napo-
dobovani. Nazor, pfejaty do zminéné podkapitoly v Jahrbuchu, rozviji Hillerovu
tezi ,,Ein Ton also, von dem Gefiithl des Herzens erzeugt, ist das Gefiihl selbst...
Die Empfindungen also in ihrer einfaltigsten und natiirlichsten Gestalt, sind der
erste Grund der Musik*,’®) v niZ je patrny odklon od Batteuxova odvozovéni
viech uméni od spoleéného principu napodobovani ,,krdsné piirody*‘ smérem ke
specifickym vyrazovym moznostem hudby. Autor se v Jahrbuchu v paséZich o i€e-
lu hudby zjevné opfel o vyrazovy princip, o esteticky kanon hudebniho klasicismu.
Aviak hned v néasledujicim vykladu o schopnostech hudby vzbuzovat néZnost,
smutek, veselost [164—166/, tedy urtité city a va3né, se setkdvame s doznivajicimi
vlivy afektové teorie. Je zjevné, Ze se zde misily rizné sméry estetického myslent,
nebot pravé nepojmenovatelnost nasich pocitd vyvolanych hudbou povaZoval
Hiller za jednu ze zdkladnich estetickych danosti.4)

Jaké pozadavky musi hudba splnit, ma-li dosdhnout svého hlavniho uéelu,
o tom n#s informuje daldi &ast kapitoly Von Erreichnung und Verfehlung des
Zweckes der Musik, Hudba musi byt podle autora ,,vhodn4, uréitd, jasné, zfetelna
a srozumitelnd, pravdiva ve vyjadfovani®.15) Nejhor$i je takova hudba, kterd nema
Zadny charakter. MiZe byt sice ve vSech ténech pfesng ,,vypotitana*, v harmonii
odpovidat nejpfisnéj$im zdkonitostem gramatiky, postrada-li viak zfetelného
vyznamu, pak nechava srdce chladné a stdva se jalovou, planou nadherou. PoZa-
davky, jimZ by méla hudba odpovidat, nas pfivadéji k jednomu z €elnych pied-
stavitelt vyrazového principu J. G. Suilzerovi a jeho Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste (1771 —74). Sulzer v&noval hudbé obsahlé heslo, v nédmz vyloZil
zésady svého hudebné estetického postoje.1®) Z n€ho se mohl s nejvétsi pravdépo-
dobnosti pouéit i autor piisluSnych pasaZi v Jahrbuchu.

Pomérné velkq pozornost je zde vénovéna rovnéZz dobove& preferované proble-
matice vkusu (Vom Geschmack in der Musik). Autor konstatuje, Ze vkus znamené
stejné jako ve vech ostatnich uménich pocit smyslového krasna, tj. krdsna vni-
maného smysly; tim se pfihlasil ke stanovisku A. Baumgartena a jeho ,,Emp-

11y Viz tamté?.

12) P. Pol4Kk v cit. knize, 227, vyzved4 Krauseho jako jednoho z prvnich némeckych teoretiki
vyhranéného senzualismu a vyznamného reprezentanta hudebn{ estetiky klasicismu.

13) Casti z Hillerovy studie Abhandlung von der Nachahmung der Natur in der Musik uvetejnil
H. Pirogner v cil. prdei, 232—237.

14) Viz Pfrogner, 234.

18y Jahrbuch,,...sie mu3 bestimmt, klar, deutlich und verstindlich seyn‘, 164.

16) Srov. P. Polak, 230—231.
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findungslehre*. Slozitost otazky spatiuje v rozdilnosti vkusu. Pro nézornost ro-
zebira thi dobové typy, odpovidajici tfem skupindm vnimatelii hudby. Vkus prvni
skupiny si podle autora libuje v »»dimysinych chromatickych akordech®, ,,t&%ko-
padnych zpévech* a ,,péveckych krkolomnostech‘‘.17) Dalsi #4st publika se vy-
znatuje zcela ,,prazdnym prezdobenym vkusem‘“18) a oblibou v neustalém opako-
vani znamych melodii. Treti a nejspravnéjsi typ vkusu néalezi t&m, kdo bez ohledu
na skladatele si nejvice ceni hudby, ktera pravdou a pocitem sméfuje k srdci [167).
I'v tomto ptipadé se setkdvame s uréitou zisadou vyrazového principu.

V dal$im vykladu jsou rozebirany rozdily vkusu v rdmei jednotlivych skupin
& typd posluchadi. Do prvni skupiny néle#i ti, jejichZ zdjem poutd vyhradng
skladatelsky odkaz G. F. Héndela a J. S. Bacha. Autor sice chvali skuteénost, Ze
dila téchto velkych mistri jsou pravem vyzvedivéna (a bylo by chvélyhodné,
kdyby mnozi soudobi ,,mist#i a mistfickové je pilné studovali), nicméné v omezo-
vani vkusu pouze na dila minulosti spatfuje vSeobecné ochuzeni a nakonec i ne-
spravedlnost vii¢i soudobym tviircim [167/.

Na jedné strané je z vysloveného nazoru patrny pozitivni vztah k Bachovi
a Héndelovi i ocenéni vyznamu jejich tvorby pro tehdejsi kompozi¢ni techniku,
coZ do jisté miry reviduje obecné tradovany ndzor o hudebnim klasicismu jako
epose zaujimajici ke skladatelim pfedchoziho tidobi negativni postoj. Na druhé
strané z podtextu pfece jen vyzniva autorovo odligné estetické stanovisko, nena-
chazejici v typu této hudby plné uspokojeni. Mnohem vétdi vinu a soutasné Skody
viak pfi¢itd té skuping, kterd po Mozartové smrti propadla kultu jeho stylu.
Tento postoj totiz vedl ,,bezcharakterni skladatele® k napodoboviani Mozarta,
Vytka byla zfejmé namifena do t4bora praiskych mozartidni, ktefi se vyzivali
v rozméliiovani Mozartova stylu. Autor témto pFivrZenciim kladl otazku, co vlastng
chtéji napodobit — zda originalnost mySlenek, melodiky & pasiZi — a dodava,
Ze viechno toto bylo jedinetné pouze v Mozartové hudbé a v jiném kontextu
ztraci sviij udel [168/.

V &asti vénované otdzkdm spravného pfednesu hudby se setkdvame se zdiraz-
nénim pozadavku, Ze hraé musf co nejpresnéji proniknout do ducha skladby a na-
vodit tim takovy pocit, v ném# se nachazel skladatel pfi kompozici. Teprve pak
jeho pfednes upoutd mimotaddnou pozornost »»zfejmosti, vymluvnosti, duchem
a citem®.1%) Spife lze prominout ptipadnou malou technickou chybu neZ nedosta-
tek vyrazu. K dosaZeni pravdivosti vyrazu pfednesu je podle autora zapotfebi
hlavy a srdce, dvou znak hudebniho génia [172]. Pozadavek vciténi se do ducha
skladby vyslovil J. J. Quantz v knize Versuch einer Anweisung die Fléte traver-
siere zu spielen (1752), po ném C. Ph. E. Bach v praci Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen (1753) a L. Mozart v Griindliche Violinschule (1756).
17) Jahrbuch ,,... auf chromatische, tiefsinnige Accorde, schwerfillige Singe und halsbrechende

Saukeleien...*, 166.

18) Tamté?, ,,ganz nackten melismatischen Geschmack*’, 167.
19) Tamtés, ,,...durch Deutlichkeit, Beredsamkeit, Geist und Gefihl..., 172.
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V téchto uebnicich néastrojové hry se odrazeji dobové zmény estetického nazirdni
na hudbu, zmény charakteristické pfechodem od ,,starého racionalismu a afektové
teorie k novému senzualistickému nazirani‘‘?’). Quantz (je$té v duchu pfeZivajict
afektové teorie) zdiraznoval pfi reprodukci skladby navozeni shodnych afektt
a jejich napodobeni, ) oproti tomu autor Jahrbuchu v pasdZich o spravném pied-
nesu jiz hovofi o navozeni pocitli, pravdivosti, o vyrazu a srdci, tzn. Ze se vyjadfuje
ve shodé s poZadavky vyrazového principu hudby.

Jak vyplyva z predchoziho vykladu, neni kapitola Betrachtungen iiber die
Musik myslenkové originalni, nicméné ukazuje, Ze autor byl obezndmen s dobovym
stavem hudebné estetického mySleni. Z tohoto kratkého textu zfetelné vystupuje
nazorové vrstveni, nepochybné na jedné strané podminéné dobovym vyvojem
hudby a na strané druhé i ovliviiujici jeji dal$i sméfovani.

2. Hudebné estetické kvality mozartovské monografie
FrantiSka Xavera Némecka

Uspéchy Mozartovych oper v Praze, Mozartova osobni i umélecka spjatost
s prazskym prostfedim, v neposledni fadé skute¢nost, Ze skladatel zde byl pfijat
s neoby¢ejnou otevienosti a pochopenim, to vie podminovalo onu nenapodobitel-
nou atmosféru kultu skiadatelovy osobnosti a dila, atmosféru natolik prosycenou
v8im, co souviselo s Mozartem, Ze p¥imo podnécovala k biografickému zachyceni
osudil této vyjimeéné umélecké osobnosti. Neni ndhodou, Ze prvnim Mozartovym
biografem se stal Frantiek Xaver N&émetek, jeden z nejoddané&jsich piratel skla-
datele a jeho rodiny. Pravé v prostfedi plném porozuméni a obdiva k Mozartovi
mohla z osobniho zaniceni vzniknout prace tohoto charakteru. Paul Nettl tuto
situaci vystiZné charakterizoval slovy: ,,Je vyznamné, Ze prvnim Zivotopiscem
Mozartovym byl prazsky profesor FrantiSek Xaver Németek a Ze v Mozartové
zivotopise, ktery napsal tento uménimilovny PraZan, ¢esky kult mozartovsky je
takfka symbolizovan*‘.?2)

Némecek, roddk ze Sadské (nar. 1766), zral intelektudlné i umélecky béhem
pobytu na studiich v Praze. Od roku 1776 do 1782 studoval na gymndziu na
Malé Strané a hned poté na filozofické fakulté prazské univerzity. Vysokoskolska
studia ukonéil v roce 1787, kdy byl povolan na gymnazium do Plzn&. Znamena to
tedy, Ze pravdépodobné navstévoval Seibtovy univerzitni pfedndsky o krasnych
védach a po roce 1785 mohl poslouchat i Meissnerovy pfednasky. Po navratu do

20) Viz P. Pol4k, 191.

2) J. J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote {raversiere zu spielen, faksimile vydani
Kassel-Basel 1953, 138.

) P. Nettl: Mozart v Cechdch, Praha 1939, 1.
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Prahy (1792) pisobil jako profesor gymnazia a v roce 1802 byl jmenovén profeso-
rem teoretické a praktické filozofie na univerzité.?s) Filozofii ptednasel podle tehdy
velmi oblibenych uéebnic reprezentanta prakticko-utilitaristického filozofického
eklekticismu a Kantova odpirce G. H. Federa aZ do roku 1820, kdy byl povoldn
do Vidné. Németek, stejné jako pfed nim profesofi prazské univerzity Seibt
a Meinert, vyrostl na akademické piidé v Praze, a pravem ho tedy fadime k mySlen-
kové osobitému proudu doméci vzdélanosti.

Monografii o Mozartovi publikoval Néme&ek za svého Zivota dvakrat. Prvni
verzi v roce 1798 s nazvem Leben des k. k. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb
Mozart, nach Originalquellen beschrieben von Franz Niemetschek, Professor am
Prager Kleinseit. Gymnasium, Prag 1798 (déle v textu jen Mozart I). Druhé, pte-
pracované znéni uvefejnil o deset let pozdéeji — Lebensbeschreibung des k. k. Ka-
pellmeisters Wolfgang Amadeus Mozart, aus Originalquellen, von Franz Xav.
Németschek, Professor an der Universitit zu Prag. Zweite vermehrte Auflage,
Prag 1808 (déle jen Mozart II).

V obou verzich se vyrazng projevilo Németkovo estetické myS$leni, coZ potvrzuje
jeho dikladné estetické vzdélani. Kritické srovnani prvniho i druhého vydéni
ukazuje fadu vzdjemnych odchylek, tykajicich se nejen vnéjsiho uspofddani, ale
i stranky obsahové. Vlastni textové zmény jsou nejriznéjsiho druhu, od stylizad-
nich tprav, nepozméiiujicich vyznam, aZ po dopliiky, vypovidajici o Né¢metkové
nazorovém vyzravani. Téchto zmén zaznamenivime nejméné v biografickych
kapitolach, zatimco nepomérng vice autorskych zasahtt do textu Mozarta II na-
chazime v kapitolach &. 3 (Mozart umglec a &lovék) a &. 4 (Zprava o Mozartovych
dilech).

Nas budou nadéle zajimat pfedevdim ty zdsahy do textu, které nam osvetli
dislednost Némeckova estetického mysleni.2?) Jsou to jednak drobné upravy,
jako napt. zména v uvodni pasazi Mozart 1/2/, kde nazyva skladatele ,,Raffaelem
v hudbg®, zatimco v Mozartovi II [2], iiz ,,mimofadnym géniem* (auBerordentli-
ches Genie). Stejné tak v souladu s dobovym estetickym myslenim zdGraziiuje
u Mozartova génia schopnost vytvafet nové, a proto do véty ,,Hierinn (v opete
La Clemenza di Tito) gldnzt sein Genie ohne Beyspiel und Nebenbuhlers** (Mo-
zart I, 48) vsouva v Mozartovi II |73/ zpfestujici ,,... sein erfinderisches Genie®.
K témuZ typu textovych oprav nalei i zména slova »»Kunstgefiithl* (Mozart I, 46)
na ,,Geschmack** (Mozart 11, 69) nebo adjektiva ,,die schonsten* (jedna se o kvar-
teta dedikovand Haydnovi, Mozart I, 76) na ,,klassisch** (Mozart II, 115). Néme-
ek uZitim tohoto adjektiva nems na mysli n&jaké stylové zafazeni, nybrZ opét
v duchu dobové estetiky spiSe hodnoty trvalé, srovnatelné s klasickymi hodnotami

%) Udaje o Németkové pobytu v Cechach do roku 1820 shromazdil J. Geleda v &lanku K stému
umrtnimu vyro¢i Franti¥ka Néme&ka, in: Zprdvy z Bertramky, ro€. 1, 1949, &, 3, 3-—86.

24) Obé& verze jsou z hlediska hudebné historiografického posouzeny ve studii P. Vita: K podat-
kium ¢&eské hudebni historiografie, Hudebn{ véda 1979, & 1, 2742,
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antického uméni. Tuto nadi domnénku potvrzuji jesté daldi mista v textu mono-
grafie.25)

Mnohem zivaznéjsi jsou viak vé&tsi textové zdsahy. Pomoci vloZenych vt i ce-
lych pasazi Némeéek specifikuje charakteristiku tviréiho profilu skladatele, a tim
jeSte vice nez v prvni verzi zdiraziiuje Mozartovu vyjimeé&nost. Tak napt. v Mo-
zartovi II [60—61/ jsou stylizaén& upraveny celé odstavce prvniho vydani tak,
aby zfetelnéji vynikla Mozartova ,,Kunstvollkommenheit* (umélecka dokonalost)
jako jeden z nejdalezitéjSich dobovych estetickych poZadavki. Na jiném misté
vklad4 do textu pasdz, v niZ objastiuje podstatu Mozartovy velikosti a jedineénosti
(Mozart II, 86), nebo dopliiuje odstavec o nenapodobitelnosti Mozartova instru-
mentaéniho mistrovstvi v uZivani dechovych nastroja (Mozart II, 74). Némeéek
poméfuje Mozartovym dilem coby vrcholem uméni i soudasny stav hudebni
tvorby. Nenaléza vSak pro néj piili$ lichotivych slov a svilj nazor neopomene
vyjadrit dopliiujici vsuvkou v Mozartovi II /71/.26) Autor precizuje rovnéz hodno-
tici soudy o jednotlivych skladbéch i jejich diléi charakteristiky. Napt. v Mozarto-
vi II dodava k hodnoceni Dona Giovanniho [111/: ,,Die Rolle des Leporello ist
das erste Meisterstiick des Komischen — das Muster fiir alle Opernkomponisten.
V pasdzich o klavirnim dile (IV. kap.) nahrazuje obecn&jii hodnoceni koncertt
z prvnibo vyddni (,,...die Klavierkonzerte, deren grofe, uniibertreffbare Schén-
heiten seinen Ruhm ansehnlich vermehrt haben‘ [91)) konstatovanim zasluh o vy-
tvofeni nového uméleckého druhu (Mozart II. 113—114). ,,Hier (v klavirnich
koncertech), so wie in vielen anderen Féchern war er Erfinder einer neuen Gattung.
Diese Werke enthalten einen unerschopflichen Reichtum an den treflichsten
Gedanken, die glinzendeste Instrumentation, und erschopfen fast alle Tiefen des
Kontrapunktes.**

Vsimnéme si podrobn¢ji pojmi z oblasti estetiky, s nimi# Némedek pracoval.
Obecné mizeme fici, Ze odpovidaji estetickému my$leni epochy hudebniho klasi-
cismu: Nejvy$sim pozadavkem, ktery musi podle Néme&ka umelecké dilo naplnit
a ktery svrchované napliioval Mozart ve svych skladbach, je umélecka dokonalost
(Vollkommenheit, Mozart II, 61, 68, 69 aj.), spodivajici v jednots ,»,nejvétsi roz-
manitosti a nejpfisnéjsi jednoty* (die groBte Mannigfaltigkeit und die strengste
Einheit vereinigt, Mozart II, 76). Néme&ek se timto ztotoZiioval s nazory Baum-

%5) Némedek k hodnocenf Mozartovych oper Figarova svatba, Don Giovanni, Titus, klavirnich
koncertli, sonat, pisnf, smyécovych kvarteti a kvintetti dodava: ,,Dieses (mé na mysli hlu-
bokou krasu, kterd vyplyne pti opakovaném poslechu, pozn. P. V.) ist der wahre Probierstein
des klassischen Werthes!, die Meisterstiicke der Rgmer und Griechen gefallen bey fortgesetzter
Lekttire und je reifer der Geschmack wird, immer mehr und mehr das nimliche widerfihrt
dem Kenner und Nichtkenner bey der Anhérung Mozartischer Musik, besonders der dramatischen
Werke. So ging es uns bey der ersten Vorstellung des Don Juan und insbesondere des Titus.**
(Mozart IT, 70—71).

26) ,,Ja eben ist, nachdem die meisten Schopfungen seiner Kunst 20 bis 30 Jahre alt sind, gefallen
sie (Mozartova dfla, pozn. P. V.) am meisten! Wie gern hort man nach dem Wirrwar neuester
Kompositeurs die stillerhabenen, klaren, so einfachen Gesinge unsers Lieblinges!**
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gartenovych Zaki, zejména pak M. Mendelssohna, ktery tento pozadavek formu-
loval.2?) Zdiraznéni podstaty uméleckého génia v plevaZujici sile ,,niZ$ich nebo
estetickych duSevnich sil** (der untern oder dsthetischen Krifte der Seele, Mozart I1,
90) napovid4, Ze Némeéek znal Baumgartenovo estetické uéeni. Preferovani vkusu
tehdej8imu estetickému stanovisku. Jen ,,sprdvnou soudnosti a vkusem‘‘ mfiZze
dilo ziskat na dokonalosti. A jako ptiklad z Mozartovy skladatelské tvorby uvadi
operu La Clemenza di Tito (Mozart II, 106). Dalsi znaky hudebniho dila: krasu,
pravdu, citovost, libeznost, pivab a melodi¢nost /31, 72, 73 aj./ zdlraziuje Né-
mefek v Mozartovych skladbach ve shodé s estetickymi poZadavky klasicismu,
jeZ teoreticky formulovala fada autorii, Diderotem potinaje.28) Stejné¢ tak podtr-
Zeni ,,ur¢itého charakteru hudby‘ (Mozart II, 71) odpovidalo estetickym zasadam,
jez hudebnimu klasicismu vyty&ili reprezentanti vyrazového principu. V souvis-
losti s hodnocenim zminéné Mozartovy opery Titus vyzvedl Némedek sklada-
telovo dosazZeni ,,prostoty a tiché vzneSenosti‘ (die Einfachheit, die stille Erhaben-
heit, Mozart II, 111) a postavil se tak za jeden z ideald klasicismu (,,usilovat
o vzneSenou prostotu‘’), jenz ve vytvarném umeéni Zadal Winckelmann a v hudbé
realizoval Chr. W. Gluck. Némeéek rovnéZ neopomenul u Mozartova dila vyzved-
nout dobové velmi preferovanou demokratiénost hudby. ZvySenou pozornost vé-
noval pochopitelné Mozartovym operdam, v nichZ nachdzel kvality pFedstavujici
idealy klasicismu /76, 112/. Charakter, citovost, krasa, jednoduchost, pfirozenost,
Cisty vyraz citii — to byly v Mozartovych operdch znaky vokalnich partd, jez se
plné shodovaly s pozadavky vyféenymi jiz Krausem, Rousseauem, Sulzerem aj.2?)

V monografii 0 vyjime¢né umélecké osobnosti jakou byl Mozart, nemohl Ng-
metek obejit objasnéni podstaty skladatelova génia. Vime, Ze Némeéek na uni-
verzité pfednésSel filozofii podle Kantova odptirce Federa, a proto u ného — pro-
fesora filozofie, miiZeme pravem predpoklddat znalost Kantovych spist. Uvadime
tento pfedpoklad jen z toho divodu, Ze v pojeti génia se Némeé&ek napadné pFibli-
zoval Kantovym ndzortim vyslovenym v Kritice soudnosti.?%) 1 kdyZ bylo o této
otazce ve své dobé hodné napsédno a Kant nebyl vidy zcela originlni (navazoval
na dobové nazory),) pfece jen zde uréita shoda je. Némegek, obdobné jako Kant,3?)
nahliZel na uméleckou genialitu jako na vyjimeény dar ptirody a zdfirazioval, Ze
v Mozartové ,,nevzhledném téle dlel umeélecky génius, jakého p¥iroda propijéuje
jen mélokterym mila¢kim‘* (in dem unansehnlichen Korper wohnte ein Genius
der Kunst, wie ihn nur wenigen Lieblingen die Natur verleiht, Mozart II, 67).

27) M. Mendelssohn v praci Uber die Empfindungen, 1775, #4d4 od uménf jednotu rozmanitosti,
dokonalost a smyslovy poZitek. — Srov. v cit. knize P. Polaka, 230.

28) D. Diderot: Vybrané spisy, Praha 1953, 356 ad.

29) Viz pozn. 10, 13.

80) Y. Kant: Kritika soudnosti, Praha 1975, § 46—50.

31) Viz poznamky k citovanému &éeskému prekladu Kritiky soudnosti, 268—269.

3%) ,,Génius je talent (p¥irodni dar), ktery ddva uméni pravidlo*‘. Kritika soudnosti, 125.
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V&imnéme si podrobndji paséZi, v nichZ Németek hovotfi o Mozartovych dilech
jako o produktech skladatelova génia a porovnejme je s Kantovymi nazory na
vztah génia a uméni. Némedek shledaval v Mozartovych dilech ,,novost a origina-
litu* (eine Neuheit und Originalitit, Mozart II, 68) jako dikaz génia. Stejné tak
i na chyby, které byly Mozartovi vytykany, nahliZel shodnym zplsobem; svédéily
o sile skladatelova svobodného ducha, schopného jit novymi cestami [68/. Tyto
kvality Fadily Mozarta mezi umeélecké génie. Némecek k tomu dodava: ,,Er war
unstreitig einer der groBen, schopferischen Geister, die in ihrer Kunst Epoche
machen, weil sie dieselbe vervollkommen, oder doch ihren Nachfolgern neue
Ansichten und Pfade eroffnen; nach deren Erscheinung aber die Kunst gewthnlich
still stehet, oder riickwérts geht** /68—69/ . A na jiném misté pokraduje: ,,Er kannte
die hohe Forderung der Kunst und der Natur. Er schrieb, was sein Genius ihm
eingab (...) frey und unabhingig von jeder Riicksicht durfte da sein Geist mit
kithnen Fluge sich in die hochsten Regionen der Kunst schwingen® [78 a 83

Porovnejme si nyni Néme&kovo stanovisko s ndzory Kantovymi.®?) V Kritice
soudnosti uvadi, e krasné uméni musi byt nahliZeno jako uméni génia a je mozné
jen jako jeho produkt. Z tohoto tvrzeni pak dale vyvozuje nespoutatelnost tvir-
&ch sil génia jakymikoliv pravidly a podtrhuje u génia originalitu, jeho prvni
a nejdaleZitdj§i vlastnost. Produkty génia oznauje za vzory, které nevznikly
napodobenim; ostatnim v3ak jako vzory ¢i méfitka musi slouzit. Génius nedovede
podle Kanta produkt vlastniho tvtiréiho procesu sam popsat ¢i teoreticky zdivod-
nit. Svymi uméleckymi dily viak dava pravidla obdobné jako piiroda. Za vysadu
génia povazoval Kant rovnéz odvahu prekratovat a poru$ovat pravidla, coz viak
podle jeho nazoru nesmélo byt jinymi napodobovano. Génius je pro tyto odchylky
od norem (Kant je povaZuje za chyby) privilegovan. Nic horsiho, zdiraziuje,
nemiiZe poskodit nenapodobitelnost duchovniho eldnu génia nez bazliva opatrnost.

V piedchozim vykladu o obou verzich Némeckovy mozartovské monografie
jsme na fad& konkrétnich pfikladii ukézali, jak se tfibilo autorovo estetické mys$leni
o hudbg, s jakymi pojmy pracoval a v jakych smérech a nazorovych proudech se
pohyboval. Posuzujeme-li z tohoto hlediska druhé vydani, nutno doznat, Ze po-
zbylo piiznainé bezprostfednosti verze prvni, ale zato ziskalo na myslenkové
pregnantnosti a zralosti.

3. Rybovi Pocateéni a vieobecni zdkladové
ke viemu uméni hudebnému

Jeden z nejvzdélangjsich &eskych kantor Jakub Jan Ryba, ktery oviadal néko-

33y Kritika soudnosti, §46—50, 125—134.
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lik svétovych jazykd, studoval antickou literaturu a filozofii i dila némeckych
osvicencl, umélecky a nizorové, tj. filozoficky a esteticky, vyrostl v prazském
duchovnim prostfedi.3?) V letech 1781 —84 zde navitévoval piaristické gymndazium,
kde se sezndmil s udenim némeckého katolického osvicenstvi a v ramcei vyuky
studoval dila némeckych osvicenci, populérnich filozofii a literatd Ch. F. Gellerta
a F. Hagedorna. Zejména p#i studiu Gellertovych spisii poznal ideje velkého vy-
chovného hnuti némeckého osvicenstvi, k nim se jiz pred nim hl4sil Seibt a jeho
okruh. Jazykové znalosti umoziiovaly Rybovi &erpat podnéty z obsahlé cizoja-
zy¢né literatury jak pro svou pedagogickou praci, v niZ vidél celoZivotni poslani,
tak i pro mnohostrannou é&innost skladatelskou, teoretickou, literarni a kulturng
buditelskou. Vzdélavacimi a vychovnymi podnéty byl motivovan i vznik jeho
posmrtné vydané knihy Poddteéni a vieobecni zdkladové ke viemu uméni hudeb-
nému, koncepéné smérujici k systematickému teoretickému vykladu hudby a ke
klasifika¢nim pokustim. Cil, ktery si stanovil, jasné formuloval v pfedmluvé: ,,PFi
vypracovani této knihy mél jsem pted ogima mlady lid, kteryZby se chtél v muzice
vzdélati, nemaje jiné k tomu prilezitosti, zvlaste pak piSi pro osoby, které se
venkovskym $kolam oddavaji‘ [V1]. Z ptedmluvy se rovnéz dovidame, e znal
prace J. N. Forkela, z néhoz ptejal informaci o Janovkové spisu Clavis ad thesaurum
magnae artis musicae. Zazemi Rybovych znalosti, jak ukazuje nejnovéjsi badani,
bylo velmi §iroké a jeho informovanost v prostredi zapadlého méste¢ka RoZmit4lu,
kde od roku 1788 piisobil jako ugitel, obdivuhodng. O tom nis rovnéZz dostateéné
informuje dochovany inventar jeho knihovny. Z hudebni literatury zde byli za-
stoupeni E. L. Gerber, (Musikalisches Lexikon), J. N. Forkel (Allgemeines Musik-
lexikon), J. A. Hiller (Anweisung zum Violinspielen) ad.?%) Autor obsahlé mono-
grafie o Rybovi Jan Németek zdiraziuje, Ze Ryba znal patrné i dalsi autory jako
Matthesona, Quantze, moZn4 i Kuhnaua a e byl obezndmen s dobovou estetickou
problematikou.?6) Zevrubny rozbor jednotlivych kapitol Po&ateénich a veobec-
nych zakladi..., véetné objasnéni genetickych kofenii spisu, podal ve zminéné
monografii J. Némeéek a z hlediska hudebné teoretického jim vénuje nejnovéji
pozornost J. Ludvova.3?)

Rybova prace md sice kompilaéni charakter, k ¢emu? se ostatné sam autor
v pfedmluvé hlasil, byla vSak po dlouhé dobé od vydani Blahoslavovy Muziky
daldim €esky psanym teoretickym spisem o hudbé, a to v nové se formujicich n4-

34) V predmluvé k Poldteénim a vSeobecnym zdkladim... charakterizoval Prahu néasledujicimi
slovy: ,,Praha jest jist& pro Cechy vzd&lavaci §kolou v hudebnim uméni. Stastny ten mladik,
jenz nadklonost a schopnost k muzice pocituje, a miZe déle v tomto mist& mezi tak vybornymi
mistry obcovatil*‘‘ (str. V) — Ryba se do Prahy pozdéji z RoZmitalu vracel ke kratkodobym
pobytim. Viz J. J. Ryba o svém hudebnim %ivoté (pfel. 1. Janalkov4), Praha 1946, 27.

35) Srov. M. Matousek: Knihovna v RoZmildle, in: Ptfbramsky oddil tasopisu A—7Z, & 96,
z 21. 5. 1950.

3%) Viz J. Némedek: Jakub Jan Ryba. Zivot a dilo, Praha 1963, 61.

37) V knize Ceskd hudebnf teorie. 1750—1850, Studie CSAV 23, Praha 1985.
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rodnostné buditelskych podminkach. Probirand latka je v Rybové spisu rozdélena
do t#i ,,knih*. Prvni vénoval obecné teoretickému vykladu, a to pojednéni o zvuku
a tonu (1. kap., § 1 —14), ,,0 muzice a hudbé viabec'* (II. kap., § 15—35),%®) ,,0 moci
a uéinkovani muziky** (I11. kap., § 36) a ,,0 uzitku muziky** (IV. kap., § 37—49).
Hudebni teorii a nauku, kterou Ryba fadi mezi muziku praktickou (konajici),
zahrnul do knihy druhé a koneéné ve tieti knize predlozil uZivatelim ,,muziéni
slovnik*, vysvétlujici cizojazy¢éné hudebni nézvoslovi.

Zkoumame-li Rybtv spis z hlediska dobového hudebné estetického mysleni,
v némz byly pochopitelné vstfebany, smiSeny a v mnohém i pfehodnoceny nazory
ptedchozich udobi, nenajdeme zde jednozna¢né vyhranéné estetické stanovisko.
Vyplyva to jednak z Rybova kompilaéniho pfistupu, podminéného cilem a funkei
zpracovavaného spisu, jednak ze sporych pasdzi estetického charakteru, nedovo-
lujicich rekonstruovat jeho ucelenéjsi esteticky postoj. Nicméné i z této sporosti
Ize vystopovat Rybovu estetickou orientaci. Pomohou nam ji ddle dokreslit rovnéz
uvahy zaznamenané v jeho autobiografii Mein musikalischer Lebenslauf z r. 1801.39)

Samotnd Rybova definice hudby a jeji ¢lenéni (Poéatetni a vSeobecni zaklado-
vé..., IL. kap., § 16, 17) ukazuji na nazorovou spfiznénost s pojetim uméni a déle-
nim hudby, jak je nachazime ve Velké francouzské encyklopedii. Ryba definuje
hudbu (muziku) jako uméni toni a dodéva: ,,Jest pak ale i uménim, i také kunsst.
Uméni, protoZze ma jisté zaklady, z nichZto se jist4 pravidla ustanovuji; a kunsst,
ponévadz se mohou takova pravidla v ouéinek piivésti'’ [5/. VSimneme-li si defini-
ce, je na prvni pohled napadna terminologickd neujasnénost v uZivani slova uméni
a jeho némeckého ekvivalentu Kunst (v pouhém pfepisu do &eStiny) ve zcela roz-
dilném pojmovém zakotveni. UZiva-li Ryba slova uméni ve smyslu jistych teore-
tickych zobecnénych zakonitosti a pravidel, mél by v duchu dobového my3leni
ve druhé poloviné 18. stoleti spise hovofit o véde¢, nebot uméni bylo tehdy nazirdno
jako zpisob, jak tato obecnd pravidla realizovat. A tuto realizaci, ,,pfivedeni
v ouéinek, oznacéil Ryba slovem ,kunsst’. Navaznost na estetické myS3leni
encyklopedistd je zde dosti zjevna a soucasné pochopitelnd, uvazime-li, Ze Ryba
se pfi svych intelektudlnich zajmech nemohi s encyklopedii nesetkat, af jiz béhem
studia v Praze, coZ se nam jevi jako nejpravdépodobnéjsi, nebo i v pozdéjsich

38) Zde hovofi o ,,teoretické neb zpytujici muzice* (zahrnuje sem zkoumdani hudby z hlediska
fyzikalniho, matematického i ,,muzienf kritiku‘‘) a o muzice ,,praktické neb konajici ‘‘(do ni
fadi kompozici a kompozitora, i provadéni skladeb — exekuci, vykonavani, v nafem slova
smysh interpretaci). Clenéni hudby na teoretickou a praktickou odpovidd dobové praxi
zobecnéné ve francouzské encyklopedii; uménim je zde nazvan soubor pravidel, podle nichZ
je umélecky produkt prakticky realizovan, a v&dou naopak soubor odbornych zakonitosti
ziskanych pouhym zkouménim produktu z riznych hledisek. Viz heslo Kunst-Art (Diderot)
v némeckém vyboru Artikel aus der von Diderot und D’ Alembert herausgegebenen Enzyklopedie,
Leipzig 1972, 100.

39) Né&které pasaZe z Rybovy autobiografie pretiskl J. Némed&ek v citované knize. Viz té% pozn. 34,
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letech.*?) Pak by ale definice hudby (muziky) méla byt v tomto duchu formulovana
nasledujicim zpisobem: ,,Muzika je uméni tond. Jest pak ale i véda, i také uméni.
Véda, protoze m4 jisté zaklady, z nichZto se jista pravidla ustanovuji; a uméni
(kunsst), ponévad? se mohou takova pravidla v ouéinek ptivésti®. Clenéni hudby
na teoretickou a praktickou, kterého uziva, pak jiz logicky vyplyne z této opravené
definice. Nepfesnosti, na které jsme v ptipadé definovani hudby narazili, musime
pficist potizim, jaké Ryba mél v oblasti tehdejii &eské terminologie.*?)

Z Rybovy autobiografie jsou z hlediska stavu estetického mysleni druhé polo-
viny 18. stoleti nejzavaznéjsi pasdze, v nichZ se hovofi o cirkevni hudbé. Ve shodd
s dobovou konvenci ji v hierarchii jednotlivych ,,styla* klade na prvni misto.*3)
U Ryby k tomu pravdépodobng ptistupovala i osobni motivace — ztotoznéni se
s hnutim tzv. katolického novohumanismu na jedné strané*?) a prakticka ¢innost
regenschoriho na strané druhé. Cil cirkevni hudby spatfoval v posileni zboZnosti
a v ,,zobrazeni sl4vy VSemohouciho‘‘.4%) Timto stanoviskem se klonil k Mattheso-
novi, jez nejvyssi smysl hudby spatfoval v oslavé Boha?s).

Ryba v tvaze o charakteru cirkevni hudby stanovil urditd kritéria kvality.
Meéla podle ného vyvolavat vzneené, nézné, naboné a radostné pocity, uklidiiovat
ducha i srdce. Nejlepsi je ta hudba, pravi, ktera dojima. V té&chto poZadavcich se
na jedné strané setkdvame s pozastatky prezivajiciho vlivu afektové teorie (v pti-
padé vyvolani uréitych afekti), na druhé strané pak pfi akcentovani dojimavosti
s jednou ze zasad vyrazového principu. Tato oscilace mezi afektovou teorii, ktera
byla vzhledem k vyvoji hudby jiZ anachronni, a vyrazovym principem, odpovida-
jicim dobé& vrcholiciho hudebniho klasicismu, je charakteristicka i pro Rybovy
nasledujici pasaze, kde srovnava uméni skladatele s uménim Fednika, »,Duchovni

40) Francouzska Encyklopedie byla osvicenskymi panovniky Josefem II. a Leopoldem II. ofici4l-
né uznivana. Pod Leopoldovou patronaci byle v Livornu 1770 potizeno t¥etf vydani Encyklo-
pedie. — Prvni vydanf z let 1751—72 (35 sv.) pfe§lo do vlastnictvi univerzitnf knihovny
v Klementinu v roce 1777 jako souéast rozsihlé soukromé knihovny, kterou hrabé F. Kinsky
vE&noval praZské univerzité k vefejnému uzivani. Viz J. A. Hanslick: Geschichle und Beschrei-
bung der Prager Universititsbibliothek, Prag 1851, 71, 309.

41) Na terminologické potiZe si Ryba postéZoval v pfedmluvé, kde napsal: ,,Novych slov, kterych,
nemajice my Cechové ¥adné &eské knihy, anby o muzice jednala, jsem do své ruénf knihy
k vyjad¥eni muzi¢nich vyznamenani vsadil, tak dlouho k uZivani zanechavam, dokud nedo-
sdhnu lep¥fho ponaudent.**

%) Ukazuje to jiZ klasifikace hudby v Poédteénich a vSeobecnyjch zdkladech..., kap 2. (O muzice
a hudb€ vibec), kde Ryba rozlifuje pét &asti praktické muziky — kosteln{, teatralnf, ko-
morni, balnf, vojenskou — a u kaZdé z nich uvadi tehdy uZivané ,,styly‘‘ (zptisoby kompono-
vanf).

%) Toto hnuti usilovalo v 18. stoletf o katolickou reformu v Rakousku. Viz E. Winter: Josefinis-
mus a jeho déjiny, Praha 1945, 53 ad.

44) J. Németek: Jakub Jan Ryba, 62

45) J. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739; faksimile vyd. Kassel-Basel
1954, P¥edmluva 21.

Skenovano pro studijni ucely



skladatel (...) musi ve viem napodobit fednika, chce-li dojmout.*4¢) Stejné tak
jako fetnik musi znat své posluchade, jejich v&kové i socidlni sloZeni, a podle toho
volit adekvatni zpfisob projevu. Srovnani hudby s Feénictvim a konstatovani
vzajemné piibuznosti patii k jedném ze zakladnich tivah afektové teorie. I v tomto
ptipad€ nas Ryb@v ndzor ptivadi Matthesonovi, k jeho zdiiraziiovani podobnosti
hudby a rétoriky, podobnosti mezi afekty vyjadfovanymi slovy a pfen4Senymi na
zéklad¢ detailné rozpracovaného systému poudek do hudby.#) Uvahu o souhlas-
ném pisobeni skladatele a Feénika zakonduje Ryba konstatovanim o nejvyrazngj-
$im G¢inu hudby v tom ptipadé, naplni-li se zdsada — ,,co jde od srdce, jde k srd-
ci*.48) A timto vyrokem, pfenesenym do oblasti hudby, se klonil k zikladnim
pozadavkim vyrazového principu v hudbg. Jeitd zietelngji se k nim hlasi, z4da-li,
»».aby skladatel umél promluvit k riiznym srdcim, a to se stane tehdy, kdyz
skladby vytrysknou z nitra skladatelova,*‘49)

Zamyslime-li se nad Rybovymi hudebng estetickymi nézory v porovnani se
stavem estetického my3leni ve druhé poloving 18. stoleti, miZeme konstatovat
zjevné kolisini mezi tehdy jiz pteZilou afektovou teorii a vyrazovym principem
odpovidajicim dobovému vyvoji hudby. V&tsi vazanost na afektovou teorii, ktera
nam z této textové analyzy vyplynula, byla jistym anachronismem. Vysvétleni
této skuteénosti nalezneme v Rybové zdkladni orientaci na duchovni hudbu a na
jeji teoretické zobecnéni.

4. Prednaskovy pobyt Georga Josepha Voglera —
nazorové zrani Vaclava Jana Tomaska

Mimoradny cyklus predniSek Ueber die Tonwissenschaft, v némz Vogler poda-
val vyklad o harmonii podle svych diivéjsich praci a pro ktery pohotové sestavil
a v Praze vydal uéebnici Handbuch zur Harmonielehre und fiir Generalba8
(1802),%%) vyvolal v praZskych hudebnich kruzich zpodatku mimofadnou odezvu.
Uvodni pfednaska se konala ve velkém sale Klementina za znaéné ugasti poslu-
chadli, nicméné Vogleriiv prvofady zdjem o matematické z4konitosti postupné
odrazoval posluchate aZ do té miry, Ze cyklus zahy ztratil na pfitaZlivosti a ptivod-
ni zdmér skonéil nezdarem. V. J. Tomasek ve své autobiografii uvadi, Ze pfednasky
nakonec navitévovali pouze tfi posluchaéi a ty Vogler vyudoval harmonii.5)

46) Viz Némedek, tamtéz,

47) Srov. P. Polak: Hudobnoestetické ndhlady v 18. storoli, 78—79.

48) J. J. Ryba o svém hudebnim Zivoté, 37.

49) Tamités, 39.

50) Cely titul udebnice zni Handbuch zur Harmonielehre und fiir den Generalbaf, nach den Grund-
sétzen der Mannheimer Tonschule, zum Behuf der 6ffentlichen Vorlesungen im Orchestrions-Saale
auf der k. k. Karl-Ferdinandeischen Universitit zu Prag, Prag 1802. Obsahuje rovn&# pfilohu
praktickych notovych p¥ikiadnh.

1) Wenzel Johann Tomaschek: Selbstbiographie I, in: Libussa, 4. Jahrgang, Prag 1845, 389,
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Vogler sestavil u¢ebnici z nékolika &4sti. V obsahlej$i predmluve upozornil, Ze
kniha je vytahem z pfedchozich publikovanych praci a ze obsahuje jak Tonwis-
senschaft, tj. védecké pojednini o hudbé na matematickém zakladé, tak i prak-
tickou st — Tonlehre (Harmonik).52) Déle Vogler zatadil jako samostatny celek
Gvod (§1. Terminologie in alphabetischer Ordnung, §2. Tonwissenschaftliche
Untersuchungen auf dem mathematischen Einteilungsinstrumente, dem Ton-
maalle, §3. Allgemeine Uibersicht), ktery v jeho pojeti ptedstavoval jakousi
»,hudebni metafyziku®.5%) Poté nasleduje sedm kapitol o harmonii a samostatné
pojednani o generalbasu.

V terminologické &asti [§1/ podal Vogler dobovy vyklad pojmu Tonkunst.54)
Upozornil na skutetnost, Ze se timto slovem nahrazovalo dosavadni pojmenovani
Musik, které viak mélo podle jeho nizoru obecnjsi charakter, pojem zahrnoval
jak teorii tak i praxi, tz. védu i uméni. Proto se Vogler ve shodé s dobovym pojetim
a rozliSovanim védy a uméni ptiklonil k ndzoru, Ze Tonkunst je vice vhodné
k oznaceni ,,vykonné* €asti hudby (,,...s0 paBt die Benennung Tonkunst mehr
zum exekutiven Theile der Singer und Instrumentisten...).55) Na zakladé toho
charakterizoval Tonsetzkunst (uméni komponovat) jako nezbytny souhrn pravidel,
ktera musi znat skladatel, a Tonwissenschaft jako matematicky vyklad hudby.
Pro tdplnost upozornil na rozdil mezi Tonlehre (Harmonik) a Tonwissenschaft,
spotivajici v mife teoretického zobecnéni hudby. Tonlehre v sob& zahrnuje vice
teorie neZ Tonkunst, aviak o néco méné nez Tonwissenschaft.5¢)

I kdyZ Vogleriv zdjem o védecky vyklad hudby nebyl primarné motivovan
estetickym pristupem, pfece jen se hudebné estetickymi nazory priklandl k zas-
tdnciim vyrazového principu hudby. V Betrachtungen der Mannheimer Tonschule
(1, 1778) vymezil za zaklad hudby vyraz. ,,Vyraz je dusi hudby, kdyZ tato promlu-
vi, rozhoduje, dojim4, zmékéuje srdce'.5) Z hlediska povahy estetického mysleni
0 hudbé v prazském prostiedi je tato skuteénost dileZit4, nebot nas privadi k na-
zorovym postojim Véclava Jana Tomaska. Jak Tomasek pozd&ji napsal, piita-
hoval ho Vogler ptimo ,,jako magnet Zelezo*. Mezi obéma hudebniky se zahy
vyvinulo silné pFitelské pouto, které bylo utuzovano vzdjemnym dennim stykem
(Tomések pravdépodobné patfil k tomu malému zbytku posluchadi, kteti absol-
vovali Voglerv kurs az do konce), a etnymi debatami, ptedeviim o hudbg.58)
Jiz dfive, pfed setkdnim s Voglerem, zaujaly Toméska pasaZe o hudbé& v Sulzerové
Aligemeine Theorie der schonen Kiinste.5?) Mlady skladatel tehdy hledal pouceni

52) Viz Vogler: Handbuch, Vorrede XXII.

3) Tamtéf, XXIV (,,die musikalische Metaphysik*¢).

54) Tamté?, 8.

55) Tamtéz, 8.

56) Viz té% J. Ludvové: Abbé Vogler a Praha, 107.

57) Srov. W. Serauky: Die musikalische Nachahmungsdsthetik im zeitraum von 1700 bis 1850, 99.
58) Tom43¥ek: Selbstbiographie I, 384—385.

59) Tamiés, 373.
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v otdzkach hudebni estetiky u autora, ktery shrnul mnohé ze zésad vyrazového
principu hudby.

Tomadkovy estetické ndzory si samy o sobé& vyZaduji bliZ§i pozornosti, nebot
Toméadek do sebe vstfebaval riizné filozofické a estetické podnéty, &ifené v Praze
koncem 18. stoleti. V autobiografii vzpomina na sv4 univerzitni studia, na tehdejsi
profesory a jejich pfednadky. Vyzvedava zejména Seibta (metafyziku), Meissnera
(estetiku) a Cornovu (svétové déjiny).%%) Z Tomadkova svédectvi vyplyva, Ze
u Meissnera poslouchal estetiku pfedna$enou podle Eschenburgovy uéebnice. Do-
dejme, Ze to v3ak nebyl jen ToméSek, na kterého velmi silné pisobili tehdejsi
utitelé filozofické fakulty. Z vyznamnych prazskych osobnosti byl Seibtem, zejmé-
na pak Meissnerem a Cornovou ndzorové ovlivnén napi. i Jan Theobald Held.®)

Ziklady Toméskovych estetickych nazori na hudbu musime hledat na ptrelomu
stoleti. Netfeba dodavat, Ze Toma$ktv vyznam je piedeviim ve skladatelském
odkazu. Nicméné otazky estetické od tviréiho procesu nikdy neoddéloval, coZ
pramenilo jednak z jeho vSestranného literarniho a filozofického vzdélani i $irSich
zajmi (patfila k nim napi. i matematika), jednak z védomi nutnosti vzajemné
spojitosti a korekce kompoziéni prace s hudebné estetickymi zdkonitostmi. Toto
své tvlréi kredo neopomenul v autobiografii na nékolika mistech zdtraznit,
zvl4té pak v hodnoticich soudech o skladatelich. Tomadek si estetickou proble-
matiku v pribéhu let ujashioval i v ¢astych diskusich se svym dlouholetym pfite-
lem, profesorem estetiky na prazské univerzité Johannem Heinrichem Dambec-
kem. V autobiografii k tomu poznamenal, Ze spolu ¢asto hovotili o otazkach uméni
a témito ,,uenymi spory** jen ziskdvali.®?)

Tomadkovy estetické nazory netvofi pfirozené uzavieny celek, nebot Tomasek
se estetikou védecky nezabyval. Obraz o Tomaskovych hudebné estetickych na-
zorech si miZeme utvotit pouze na zdkladé vyrokéi zaznamenanych v jeho auto-
biografii.®®) Tomasek ji sice zafal psat aZ potatkem &tyficatych let (pfedmluva
k prvni ¢asti je datovana k 20. kvétnu 1844), pfece viak, jak vyplyne z nasleduji-
ciho vykladu, ndzorové vyrostl pfedeviim na bazi estetického mysleni konce
18. stoleti, i kdyZ v nékterych ptipadech (a to v souladu s chapanim hudby u ra-
nych romantik@ v prvni poloviné 19. stoleti) inklinoval k vyrazové estetice roman-
tismu. Vychozim bodem Tomdaskovych estetickych tivah o hudbé& byly apriorni
»klasické formy a zasady,®4) které nachdzel v tvorbé Mozartové a Gluckovs.
Pro Tomé8ka se staly zdvaznou hodnotici normou a v3e, co s touto normou bylo
v rozporu, podroboval kritice. V Gluckovych operdach Tomasek spatfoval vrchol

80) Tamtéz, 372.

1) Viz J. Kvé&t v poznamkach k vyboru Heldovych dopisti — MDr. Jan Theobald Held,
Dopisy bratrovi a jingm, Praha 1939, 184.

%) Tomas§ek: Selbstbiographie II, Libussa 5. Jhg., 1846, 328,

%) Na vyznam Tomdatkovy autobiografie upozornil R. Peéman v &lanku Toméikova autobio-
grafie jako pramen, Hudebni rozhledy 1976, 474—75.

64) Pedman v cit. ¢lanku konstatuje, Ze to mohl byt vliv Winckelmanntv, 474.
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hudebné dramatické tvorby. Skladatele nazval ,,titanem dramatické hudby*, jenz
jako nikdo dosud dovedl vystihnout pravdu a hloubku vyrazu.5) Tomések v tomto
ptipad¢ jednoznalné zdirazioval dramatickou pravdu jako kritérium hodnoty
dila. Byl to ostatné pozadavek vysloveny jiZ francouzskymi estetiky (Diderotem
aj.). Proto Tomasek zdiraziioval, Ze k hudebné dramatické tvorb& nestaéi pouze
hudebni génius, ale Ze je nutny i,,esteticky dozor*, coz napt. postradal u Beetho-
vena.*®) Absenci dramatické pravdy kritizoval u Rossiniho, stejné jako pochybo-
val o kvalitdch Weberova Carostfelce a vahal toto dilo, otevirajici v oblasti operni
tvorby etapu romantismu, pfifadit k ,,ryze dramatickym* dilim Gluckovym.*?)

Hovofi-li ToméSek o hloubce vyrazu a v jiné souvislosti o hudbé jako ,,kra-
lovné citového svéta®, kterd ma v moci, byt ndznakem, vyjadtit nalady mysli
(Gemiiths-Affektionen), pak se ztotoZiioval s vyrazovym principem hudby vrchol-
né faze hudebniho klasicismu. AvSak vyrazovy princip hudby ptrekratoval sme-
rem k estetice romantismu tam, kde konstatoval, Ze podstatu skladby uréuje
nejen forma, ale i jeji zdvislost na basnickych mySlenkdch (Tondichtungen).
A bésnéni hudbou bylo jiZ vysadou romantikii schumannovského okruhu. Tomagek
sdm tuto ideu realizoval v charakteristickych klavirnich skladbach, zvla§té eklo-
gach, kde hudebni obsah skloubil s poetickym namétem. K principtum hudebniho
romantismu pronikal i ve zhudebnénych dramatickych vystupech z Goethovych
a Schillerovych dramat a jeho pisné na texty ndmeckych basniki jsou dokonce
obecné fazeny k vrcholim rané romantické tvorby v této sféfe.

Romanticky kult génia, kult ¢lovéka nespoutaného zadnymi zakony, normami
tvoteni apod., viak nenachézel u Toma$ka pochopeni. Naopak i nejvétsi génius
musel podle jeho nizoru respektovat zavaznost teoretického vzdélini, musel se
sam podrizovat zdkonitostem tvorby. Toto stanovisko zaujimal Tomasek navzdory
dobové vzepjatému subjektivismu romantického pojeti génia jako logicky ditsledek
svého klasicizujiciho postoje.

%) Tomagek: Selbstbiographie I, 388, 397.
88) Selbstbiographie II, 358.
67) Selbstbiographie VI, Libussa 1849, 498,
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I11.

PODNET K EMANCIPACI
HUDEBNE ESTETICKEHO MYSLENI—
UNIVERZITNI PREDNASKY
JOHANNA HEINRICHA DAMBECKA

Zatimco Seibt, Meissner i Meinert se v ramei vykladu o krasnych védéch a este-
tice jako teorii krasnych uméni zabyvali problematikou hudby pravdépodobné jen
okrajové a t&Zistd jejich zajmi tvofila pFevaZné oblast basnictvi a Fe¢nictvi (po-
sledni ze jmenovanych vyrazné pisobil na vychovu literdtd), zafadil hudbu do
kontextu obecného estetického vykladu dalsi z profesorti prazské univerzity
Johann Heinrich Dambeck v pednéaskach, které zahajil ve $kolnim roce1811/1812.%)
Dambeck, stejné jako jeho predchiidci Meissner a Meinert, zpotatku prednasel
podle Eschenburgova spisu. Pozdé&ji viak, od $kolniho roku 1816/1817 oznamil
prednédky z estetiky ,,podle Eschenburga a novéjsich nazori*.?) Neodmital a ne-
uzaviral se estetickym teoriim ptipravujicim pidu romantismu. Podstatné na ného
zapuisobily rovnéz Kantovy kritické spisy a z nich pochopitelné nejvice Kritika
soudnosti. Dambeck se natolik odpoutal od poéateéni vazby na Eschenburgovo
pojeti estetiky, Ze jeho Vorlesungen iiber Aesthetik, vydané v Praze (I. dil 1822,
I1. di1 1823) J. A. Hanslickem, otcem Eduarda Hanslicka, nevahal Robert Zimmer-
mann ve svych Geschichte der Aesthetik piitadit k pracim pojatym v pfisné
kantovském duchu.3)

V ptedmluvé k I. svazku Dambeck pfedeslal, Ze vychazi z ¢lenéni estetiky na
vieobecnou nebo téZ teoretickou, zahrnujici celou sféru krasnych uméni, a na
specialni, pojednavajici o estetickych zakonitostech jednotlivych uméni podle
riiznych prosttedkil zobrazovani. Dva svazky pfednaSek obsahuji pouze obecnou
tast estetiky (véetné obecného vykladu o kazdém druhu uméni). Dambeckuv
spis by pochopitelné zasluhoval celkové zevrubné posouzeni, ale vyklad obecné

1y Udaje o Dambeckové Zivot& jsou pomérné sporé. Narodil se 5. 2. 1774 v Brné, kde jeho otec
piisobil jako zp&vak a houslista. Zasluhou otce se Dambeckovi dostalo dikladného vzdélani,
které si prohloubil studiem na praZské filozofické fakulté u Seibta, Meissnera a Cornovy.
0d mladi tihnul k literatufe. Kromé& univerzitnf drahy profesora estetiky na Karlo-Ferdinan-
dové univerzité v Praze byl literarné &inny, publikoval v Meissnerové mési¢nfku Apollo,
ptekladal apod. Zemfel v Praze 10. 8. 1820.

%) Viz VerzeichniB der ordentlichen und ausserordentlichen Vorlesungen, welche an der Universitiit
zu Prag 1816—1817 gehalten waren. Archiv Univerzity Karlovy, Praha. — Ve $kolnim roce
1819/20 suploval za churavéjiciho Dambecka F. Pfihonsky. Srov. J. Petran, 117.

%) R. Zimmermann: Geschichte der Aesthetik, Wien 1858, 423—424.
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estetickych otdzek, kategorii, pojmi apod. by pfekratoval rdmec této price,
a proto se ptednaskami budeme zaobirat jen do té miry, pokud jejich problematika
sméfuje k naemu tématu.

JiZ v samotném vymezeni pojmu estetika (Allgemeiner oder theoretischer Theil.
Einleitung) preferoval Dambeck pojeti estetiky jako v&dy zkoumajici pocity
(Empfindungen). ,,Unter Empfindungen aber versteht man, wie schon aus dem
Vorgehenden flieBt, die durch Vorstellungen erkennender und sittlicher Natur
vermittelten Wahrnehmungen der Lust und Unlusts /1, 5/. Je prekvapivé, Ze
Dambeck zde neuvazuje v intenci kantovské, omezujici vyznam terminu ,,Emp-
findung* na smyslové vnimani kvality véci, na objektivni smyslovou pfedstavu —
politek a vjem, ale pfiklani se k subjektivnim vjemiim — k pocitim, a tim k li-
bosti.?)

Dambeck rovnéZ vyslovil kritiku prezitého pojeti estetiky, redukujiciho oblast
estetického zkoumani na zdkonitosti poetiky a rétoriky. Z hlediska v&cného pojmu
/L, 6—11/ mitZe estetika podle Dambecka znamenat:

1. v&du o principech a pravidlech schopnosti smysli (Sinnlichkeit) a priori, tzn.
tistou transcendent4lni estetiku (reprezentuje mu ji Kant);

2. nauku o schopnosti smyslit a posteriori, tj. empirickou estetiku jako systém
pravidel ziskanych pozorovanim, zkuenosti;

3. nauku, ktera je u jinych ndrodda (Dambeck piimo neuvadi u kterych) nazy-
véna kritikou vkusu.

Ugel estetiky /1, 12/ spatfuje Dambeck ve filozofickém objasnéni podstaty kras-
nych uméni vibec a jejich forem zvla§t. V duchu romantické estetiky povazuje
schopnost &i predpoklady k tviréi umélecké praci za dar nebes, kterd timto obda-
fuji jen vyvolené. Uvod, ktery ptedeslal viastnimu vykladu, doplnil jest& o dé&jiny
estetiky a jeji literatury.

V oddile o d&jindch estetiky Dambeck upozornil na skuteénost, Ze v diivéjsich
dob4ch nebyla estetika jako samostatny védecky obor zndma. Estetické zkoumani
se vztahovalo bud k uréitym vieobecnym zékladam (zmifiuje Platona), anebo k jed-
notlivym uménim a jejich zdkonitostem (jako piiklad uvéadi Aristotelovu Poetikn).
Teprve zésluhou Baumgartenovou, konstatuje Dambeck, se estetika zformovala
jako samostatny obor. UvAdime tuto dnes obecn& zndmou skuteénost jen proto,
abychom uk4zali, Ze jiZ zdhy po vy&lendni estetiky z filozofie si tehdejsi estetikové

4 Kant (Kritika soudnosti, &eské vydani Praha 1975, 53) upozorfiuje na dvojf vyznam slova
Empfindung a pige: ,,JestliZe je ur&enf pocitu libosti a nelibosti nazyvano potitkem, znamena
tento vyraz néco naprosto jiného, nez kdyZ nazvu potitkem predstavu néjaké viéci (prostted-
nictvim smysld jako#to receptivity naleZejici k poznavaci schopnosti). Nebot v tomto ptipadé
je pfedstava vztahovana k objektu, zatimeo v druhém ptipad€ k subjektu a neslouZ{ Z4dnému
poznani, ani tomu, jimZ se poznava subjekt sdm. V ptedeslém vysvétleni viak rozumime slo-
vem potitek objektivni predstavu smyslii; a abychom st4le nebyli v nebezpeéi, Ze budeme
chybné vykladani, cheeme to, co musi zastat vZdy subjektivni a co naprosto nemiiZe tvofit
pfedstavu pfedmétu, pojmenovat jinak béZnym nazvem pocitu.*
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byli védomi predhistorie a viastni historie oboru. Nov&jsi etapu estetiky rozdélil
Dambeck do &yt okruh@. Do prvniho okruhu zahrnul autory dovolavajici se
pouze autority Reki a Riman® (k nim zafadil Batteuxe) a do druhého zastance
empirické estetiky (Home, Burke). Tieti skupinu reprezentuji racionalisté (jako
hlavni z&stupce uvadi Baumgartena a jeho $kolu, Lessinga, Kanta, Heydenreicha)
a kone&né posledni okruh je vymezen ,,genidlnim pozorovatelim® (Winckelman-
novi, Herderovi, Schillerovi, bratrim Schlegelovym, Jeanu Paulovi).

Obecné& esteticky vyklad (Erster Abschnitt. Von Wesen der schonen Kunst
iiberhaupt) zadind Dambeck objasnénim pojmu uméni /I, 27/. Uméni definuje
v souladu s Kantovym pojetim jako abstraktum vzniklé od ,,moci* (konnen,
posse) ve smyslu zobrazovat, tvofit, nebo také od ,,znati* (kennen, nosse), ¢&i
koneéné od obou soutasnd. Dambeck tedy preferoval tviiréi, zobrazujici podstatu
uméni oproti estetice napodobovani. V intencich Kantovych odlisil rovnéz uméni
od piirody [I, 27—28/. V objektivnim smyslu spatfoval podstatu umeéni ve svo-
bodném tvofeni udelnych pfedméti nebo dél, v tvoteni, vychézejicim z rozumo-
vych predstav, pojmi nebo idedli. Z hlediska subjektu pak uméni podle Dambecka
znamen4 ,,mohutnost a schopnost‘‘ tohoto zpisobu tvofeni. Oproti tomu v ptirodé
spatfuje nutné a na ni nezavislé zakonitosti bez nahodilosti a sily ke zménam,
bez svobody a volby.?) Dambeck se pfimo odvoldva na Kanta a jeho pojeti pfirody,
kterd ,,kona‘* (thut), zatimco uméni ,,jedna‘* (handelt). Proto jsou produkty pfiro-
dy nazvany udinky (Wirkungen) a produkty uméni dila (Werke).%) Ve shod¢
s Kantem povaZuje Dambeck za diilezité i odlideni uméni od védy.”) Véda je podle
Dambecka poznani vybudované na principech a priori a zakladd se na teoretické
nebo poznavaci schopnosti a nema bezprostiedni vztah k praktickému provadéni.
Naopak v uméni Dambeck vyzvedava obratnost (Geschicklichkeit), podminénou
pravé praktickou schopnosti nebo vili. Proto je uméni vidy nerozluéné spjato
s praktickou realizaci a vztahuje se na vytvafeni ndéeho mimo nas (I, 29—31/.
Dambeck v této souvislosti vznasi rovnéz namitky (a to opét v souladu s Kantem)
proti nazyvéni basnictvi a Fe¢nictvi krasnymi védami, atkoli jejich produkty
(tzn. basei, fet) nejsou pouhym vysledkem poznani, ale spise ¢innosti vitle. Ozna-
geni krasné védy povazuje za odborné i jazykové nespravné. Pii¢inu, pro¢ bylo
basnictvi a Fetnictvi takto oznadovano, spatfuje v pFedchozich snahdch redukovat
tato uméni (Fetnictvi povazuje dosud za uméni) na vieobecny teoreticky zaklad,
na fadu ,,vieobecnych a zvla$tnich pravd*, na nichZ je postavena moznost prak-
tické realizace produkti téchto uméni. I potom, zdiiraziiuje Dambeck, by se viak
musela teoretickd &ast nazyvat ,,Wissenschaft des Schonen‘ a nikoli ,,schone
Wissenschaft* [I, 31—32/.

% Viz. Kant, Kritika soudnosti, 122. ,,P¥isné vzato bychom méli nazyvat uménim jen vy-
tvateni ze svobody; tj. z liboville, ktera vychazi z rozumu.*

8) Viz tamtéf, 122.

7y Srov. tamtéZ.
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Tehdej8i pojeti a Klasifikaci celé oblasti uméni (a to nejen krasnych uméni)
osvétluji podkapitoly ,,Eintheilung der Kiinste iiberhaupt“ a ,,Verschiedene
Benennungen der freien Kiinste** /1, 32—46/. Dambeck rozdélil celou oblast uméni
na dvé &sti — uméni ,,podminéni‘‘ a ,,nepodminéna* (bedingte, unbedingte).
Mezi podminénd uméni nélezi ta, jejichz dila jsou vytvéarena podle pojmi a rozu-
movych ptedstav, a to vidy se zfetelem na vnéjsi prospéch a potiebu. Do této
prvni skupiny Dambeck zafadil ,,utend‘* uméni (gelehrte Kiinste, tj. ,,Regierungs-,
Erziehungs-, Unterrichts-, Scheidekunst‘ atd.), ,,neudens‘ (ungelehrte) uméni,
jejichZ udel spodiva v zuglechtovani uzitkovych pfedmétii fyzikalni povahy (byvaji
oznatovana jako femesla, mechanickd umeéni nebo uméni »»Pro vydélek*) a koneéné
tzv. ,,pHijemna‘* (angenehme) uméni (téZ uméni luxusu jako napf. ,,Feuerwerker-
kunst®, ,,spanische Reitkunst*), smé&fujici pouze k okraslovéni /1, 32—34/.

Druhou skupinu reprezentuji ,,nepodminéna* uméni. Tato uméni vytvareji sva
dila bez ohledu na vn&j&i prospéch, pouze z vnitini potfeby a jejich pfedmétem je
estetické zalibeni, které spoleénym stupiiovanim sil ducha a mysli vyvolava
v ¢lovéku Zivouci pocit existence. Tato uméni zullechtuji ducha a city, maji vliv
na humanitu v nejvlastngj§im slova smyslu /1, 34—35/. Dambeck v této souvis-
losti zdiraznil, Ze ¢lovéku je kromg touhy po pravdé a dobru déna i potieba
estetina. ,,Es besteht in einem Gefiihle, in einem kldrern oder dunklern BewuBi-
seyn entweder des freien Spiels, oder der gemeinsamen Entwicklung oder des
idealen Emporstrebens menschlicher Gemiithskrifte, und wird im vollsten MaBe
befriedigt durch das Schéne, welches alle diese Krifte gleichméfig beschaftigt,
steigert und veredelt.* [1, 35/ Estetitno je nezavislé na vnéjiich okolnostech, ne-
podIéha ani rozumovym ani smyslovym zékonitostem pfirody a je tudiZ nepodmi-
néné, svobodné. Proto mohou byt podle Dambecka tato umeni, jejichz zdkladem
je esteticky poZadavek, nazvina svobodnymi v uz$im slova smyslu.

Svobodna uméni, pokraduje Dambeck, mohou mit riizna pojmenovani. 1. uméni
hry (spielende Kiinste) — jejich podstatou je hra, v niZ se projevuje umélecks
schopnost jiZ u déti; 2. tviréi uméni (schépferische Kiinste) — nenapodobuji, ne-
kopiruji ptirodu, nybrz pfetvateji tviréi silou produkty v umeélecka dila; 3. uméni
fantazie (Kiinste der Fantasie), v jejichz uméleckych vytvorech se prosazuje z-
kladni sila ducha — fantazie. Dambeck rozliSuje fantazii »-reproduktivni’, pfina-
Sejici do uméni pouhé napodobeni (Nachbildung), kopirovéni, manyrismus ve
stylu apod., a tvofivou nazyvanou téZ obraznost (Einbildungskraft). Tato sila
dava umélci schopnost tvofit z jednotlivych rozumovych ideji celkovy esteticky
obraz I, 37—38/. 4. skupin& odpovidaji uméni génia (Kiinste des Genies), jejichz
pfedméty jsou tvofeny nikoli podle pravidel, ktera se 1ze nautit, nybrZ z vrozenych
dispozic ducha a mysli. Génia povazuje Dambeck za Zivou tviréi sflu, schopnou
objevovat neznamé véci, realizovat vlastni pfedstavy. Dambeck rozlifuje mezi
uméleckou genialitou, v niZ dileZitou roli m4 fantazie, rozum a citovost a geniali-
tou védeckou. Kone&né 5. skupina je vyhrazena krisnym uménim, nebot krasno
je charakteristickym znakem v jejich procesu zobrazovéni. Posledni, 6. skupina,
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zahrnuje ,,uméni pocitovosti® (Kiinste der Empfindsamkeit), kterd zobrazuji
urcity stav pocitii. Dambeck se zde odvolava na Heydenreicha, ktery timto po-
jmenovéanim nahradil uzivané oznageni krasna uméni /I, 44/.

Ukel krasnych uméni spatiuje Dambeck ve ,,vnitini estetické potfeb& (im
inneren dsthetischen BediirfniB, I, 46), jeZ je jejich pramenem. Kriticky se postavil
k estetice napodobovani krdsné piirody jako zdkladnimu principu umeéni, nebot na
jedné strané se tento princip ukazuje pro uméni piili§ tésny, na druhé strané viak
ptili§ iroky /I, 56—58/. Svou kritiku zamékil proti zdkladnimu postuldtu této
teorie, tj. proti radosti z poznani podobnosti uméleckého dila s jeho piredlohou.
Tento pocit radosti je podle Dambecka spiSe teoretického nez estetického charak-
teru. Druhou ndmitku predklddd Dambeck ve formé otazky, k Cemu viastnd
slouzi pojem ,,napodobovani‘, ma-li umélec piredat estetické nebo lépe redeno
krasné [I, 62/. Hlavni princip krasnych uméni Dambeck spatfuje v zobrazovani
krasna a timto stanoviskem dal jednoznaéné najevo sviij odmitavy postoj k este-
tice napodobovani. Estetické kategorii krasna vé&nuje Dambeck celou kapitolu
a velmi zevrubné v ni rozebird i Kantovo pojeti z Kritiky soudnosti a k nému
Herderovu polemiku, vyslovenou v Kalligone.?)

Po vymezeni ti¢elu a principu uméni poddva Dambeck vyklad podstaty pojmu
krasna uméni. Za nutny predpoklad pro viechna krasnd uméni povaZuje Dambeck
na prvnim misté genialitu, ve smyslu tvuréi sily, zobrazovaci schopnosti a dar
predstavivosti, déle pak vkus a virtuozitu ve zvladnutf prosttedki /I, 81—82/.

Velkou pozornost vénoval Dambeck rovnéZ tehdy velmi oblibenému tématu ve
viech pracich o estetice — klasifikaci uméni. Byl obeznamen s riznymi klasifikaé-
nimi pfistupy tehdejSich vyznamnych estetikii, coz dokumentoval ve struéném
a kriticky komentovaném piehledu. Uvedl zde klasifikace Sulzerovu, Mendelssoh-
novu, Heydenreichovu, Kantovu, Bouterweckovu; na zdkladé ptipominek k jed-
notlivym systémim podal vlastni klasifikaci a rozélenil oblast krasnych uméni
podle Easoprostorového hlediska do tfi skupin [I, 98—101/:

I. Akustickd nebo zvukovd uméni — A. Hudba (Tonkunst), B. Basnictvi,

C. Reénictvi

I1. Plastickd uméni — A. Kreslifské uméni, B. Malifstvi, C. Médirytectvi, D. So-
chatstvi, E. Stavitelstvi (Prvni tf jmenovand jsou podle Dambecka vlastng
optickd uméni a posledni dvé plastickd ve vlastnim slova smyslu)

I11. Mimick4 nebo smifend uméni
A. Mimika, B. Taneéni uméni, C. Herectvi

V Dambeckové klasifikaci je pFekvapiva ta skuteénost, Ze jeité ve dvacatych
letech 19. stoleti fadi mezi krdsnd uméni i feénictvi,

Vyklad o hudebnim uméni (Tonkunst, I, 101 —118) zadind Dambeck vlastni
definici hudby. Pravi, Ze ,,Tonkunst ist die Kunst, das Schone durch unartikulierte
Tone, als Zeichen der Empfindungen, so wie des Gemiiths, aus welchen diese sich

8) Dambeck: Vorlesungen 1/1822, druh4 kapitola, 200—312,
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entwickeln, darzustellen.” I, 101 —102/. Neartikulovanymi tény nazyva ,,...ei-
gentlich blo8e Laute, natiirliche und unwillkiihrliche Zeichen von Gefiihlen und
Empfindungen, als den Zustinden eines bestimmten Gemiiths-Charakters...*
(1, 102]. W. Serauky (Die musikalische Nachahmungsasthetik im Zeitraum von
1700 bis 1850, 297) usoudil z tohoto Dambeckova pojeti hudby na opoZdénost
hudebné estetického nazoru, nebot v ném spatfoval piiklon k Rousseauové teorii
»,prafeti’. Dambeck se tidajné lidil jen tim, Ze nepozadoval, aby hudba neartikulo-
vané zvuky fe¢i napodobovala. Z Dambeckova objasnéni charakteru ,,neartikulo-
vanych tént‘‘ pak Serauky vyvodil zavér, Ze se tu jednd o zasadni zastdvani
pozici afektové teorie. Ziejmé viak Serauky nebral v tvahu dal$i Dambeckiv
vyklad. Neartikulované tény se totiZ podle Dambeckova minéni diametralné 1igi
od slov, nebot jim neni ddna schopnost vyjadrovat uréité pojmy. Jako znameni
citl a pocitd nevypovidaji nic o pfi¢inach a podnétech, ani o individualnim sméto-
vani potitki a s nimi spjatych cité, pudfi, va$ni, hnuti, tzn. se sférou, ktera byva
prostfednictvim toni ,,vyjadfovana‘‘. Reé toni se lisi od jazyka tim, Ze tony jsou
plirozend ,,znameni‘* vnitfnich hnuti, nevychézeji pouze z rozumu a dohody (zde
mé Dambeck na mysli zakonitosti jazyka coby komunikaéniho prostfedku), nybrz
rozeznivaji bezprosttednd srdce a poskytuji fantazii o to vice prostoru, o¢ méng
determinuji vSeobecnd srozumitelné vyjadfeni charakteru citi a afektd, jejich
ptitin, cili i predstav [I, 102—103/. Nic z ptedchoziho nenapovidd tomu, Ze
Dambeck byl vyznavatem afektové teorie. Upozornil sice na obecnou srozumitel-
nost hudebniho vyrazu (napf. radost, smutek apod.), aviak v zadném piipadé mu
nepfisuzoval schopnost vypoveédét o jeho pfiding a cili. U cit a afektd, konstatuje
Dambeck, nepozname, co vzbuzuji a kam sméfuji. Hudba d4va volné pole fantazii
a v tom spotiva jeji éarovnd moc [I, 103—104/. Dambeck se k podpofe svého
vykladu odvolaval na spisy ,,romantiki** Wackenrodera a Tiecka. Dambeckovo
zdiraznéni téni jako pfirozenych a libovolnych ,,znameni‘* pociti, jsoucich obra-
zem vnitiniho hnuti, stejné jako akcentovani neurditelnosti vyjadfovanych afektii
prostfednictvim hudby, navazuje v jisté modifikaci na Heydenreichiv osobity
princip uméni, postaveny na zobrazovani uré&itého stavu pocitovosti.?) Sméefuje
k romantickému pojeti hudby, k Herderovu srovnavani pohybu téni s odpovidaji-
c¢im ,,duSevnim hnutim*1%) & k ndzoram J. J. W. Heinseho, povazujiciho tén
»»2a nejsmyslovéjsi zobrazeni duse‘’, hudbu pak za uméni citu, uméni nenapodobu-
jici, ale zobrazujici a vladnouci viude tam, kde hudba je schopna vyjadtit to, co je
feti nevyslovitelné.!l) Nelze tedy akceptovat Seraukyho pfifazeni Dambecka

%) K. H. Heydenreich: System der Aesthetik, Leipzig 1790. — Srov. té% F. Ficker: Aesthetik
oder Lehre vom Schénen und von der Kunst in ihrem ganzen Umfange, Wien 21840, 19.

1) Viz H. Goldschmidt: Die Musikdsthetik des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehung zu seinem
Kunstschaffen, Zurich — Leipzig 1915, 184, kap. XII,,Sturm und Drang und die Romantik -—
Herder — Heinse — Forkel — Wackenroder — Tieck‘*.

1Y) Tamtéz, 190.
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k reprezentantim afektové teorie. Jde tu o zjevny omyl, nebot Dambeck se shoduje
spide s estetiky, ktefi reprezentuji citové, antiracionalistické pojeti hudby.

Krasno hudebniho dila spoéivad podle Dambecka 1. v rytmu, taktu, tempu,
2. v melodii, 3. v harmonii. Rytmem chdpe pomér ¢&i st¥idani tonovych délek.
Rytmus, stejnd jako takt a tempo nemaji libovolnou platnost, ale jsou podminény
charakterem pocit vyjadfovanych témito prostfedky. Tyto tfi komponenty muse-
ji odpovidat zméndm pociti,, nebot kazdy charakter, kazdy pocit mé viastni
prabéh. Melodii definuje Dambeck jako pomér ténd vzhledem k jejich néslednosti.
Volba melodie, obdobné jako rytmu, taktu a tempa neni zavisla na pouhé libovili
umélce. Charakter a pritbéh melodie determinuji vyjadfované pocity, hnuti mysli.
Libovolna neni ani volba toniny, nebot kaZd4 ténina, jak konstatuje Dambeck,
ma svou zvlastnost. Skladatelskou autoritou je mu zde Mozart, na jehoZ dilech
ukazuje specifitnost charakteru jednotlivych ténin. Dambeck preferuje melodii na
ukor ostatnich sloZek, kdyZ pravi: ,,Eine angemessene, organische, ausdrucksvolle
Melodie ist unstreitig die wichtigste Bedingung jedes musikalischen Kunstwerks,
wenn anders die Seele desselben, ideale Schonheit der Empfindung eines bestimmten
Charakters, sich frei und rein soll ansprechen konnen‘* /I, 110/. Nedostatky melodie,
tzn. jeji nevhodnost, trividlnost nemiiZze podle Dambecka nahradit ani harmonie
ani instrumentace. Tento argument zesiluje je3té v poznamce tvrzenim o prvofa-
dosti a nejvet$i duleZitosti melodie. ,,Das Erste und Vorziiglichste in der Musik,
welches mit wunderbarer Zauberkraft das menschliche Gemiith ergreift, ist Melo-
die.” /1, 110/ A opét se Dambeck dovolava Mozarta jako autority v oblasti melo-
diky. Zadny skladatel pry nepsal ,,zpévnéji‘‘ nez Mozart a v tom je sila jeho uéinku.
Dambeck povaZoval ,,pravdu vyrazu‘‘ u Mozarta za nejvétsi uméni kompozice.
Co se tyde vyrazu melodie, uvédomoval si Dambeck, Ze hudba jako uméni ¢asové
miize svymi prosttedky vyjadfit hnuti mysli a citi. Timto ndzorem anticipoval
jeden z argument vyznavadl citové estetiky, o néjZ se opirali v pozdéjsich spo-
rech o obsah hudby. Dambeck pfipoustél rovnéz ténomalbu (Malerei durch die
Tone, 1, 112), av8ak jen v téch pfipadech, mél-li byt zesilen vyraz. Li¢eni véci
viditelnych (Dambeck uvedl jako pfiklad plazici se hady, padajici vlocky) vsak
leZi zcela mimo sféru hudby. Velmi vhodny p¥ipad ténomalby ve smyslu podirZeni
vyrazu nachdzel Dambeck v Tomaskove Lenoife a daldi pfiklady objevil v dilech
Mozartovych a Haydnovych.

Dambeck velmi opatrné posuzoval i moZnost zobrazeni mimohudebnich zvuki
(horbare). Podle jeho ndzoru mél tento postup jen tehdy vyznam, odpovidal-li
poZadavkim krasna. I timto Dambeck leccos napovédél k pozdéjdim diskusim
o0 ,,vyjadiovacich schopnostech'* hudby, o podfizenosti ¢i nadfazenosti mimo-
hudebni ideje ¢isté hudebnim zikonitostem.

Harmonii definuje Dambeck jako vztah ténli v jejich soutasném znéni nebo
jako sougasné spojeni dvou i vice melodii podle pravidel harmonie. Nejpodstatnéjsi
z pasdZi o harmonii je vSak konstatovani, Ze harmonie ma velkou dilezitost pro
,»charakter zobrazovani‘* (Charakterdarstellung) a nelze ji tedy upfit neobydejné
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zesileni vyrazu melodie [I, 117]. Toto Dambeckovo stanovisko bliZe objasnuje,
z jaké nazorové pozice preferoval melodii. Nebylo to rousseauovské pojeti, odmi-
tajici zcela harmonii'?), ani Scheibeho pfirovnavéni harmonie k li¢idlu.1%) Dambeck
sméfoval 1 za pojeti harmonie a melodie u predstaviteli vyrazového principu
hudby, zejména Avisonalt), smérem k citové estetice romantismu.

Jak je patrno, promitly se do Dambeckovych hudebné estetickych ndzort riizné
vlivy, ukazujici je$t&¢ na pozistatky vyrazového principu hudby. V pasdzich
o0 hudbé viak prevaZuje ptiklon k mySlenkém Herderovym, Wackenroderovym,
Heydenreichovym, Tieckovym, Heinseho ad., tzn. sméfovani k citové estetice
romantismu i k romantickému pojeti svobody v tviréim procesu, tak jak je to
akcentovano v Kantovi.

Dambeck vedle Seibta a Meinerta ndleZel k domécimu proudu vzdé&lanosti,
jehoZ predstavitelé formovali uréitou vyvojovou linii, byt nejednotnou s riiznymi
kvalitativnimi vykyvy a vice & méné elektického charakteru. Linii, ktera viak
v Cechach vytvarela zéklady pro rozvoj hudebni estetiky. Vyznam Dambeckiv
spociva v tom, Ze jako prvni profesor praZské filozofické fakulty reprezentoval jiz
estetiku jako obor, i kdyZ k jeho osamostatnéni v ramei studia doslo a% o fadu let
pozdé&ji. Dambeck dal rovnéZ vyrazny podnét k emancipaci oborového hudebnd
estetického mysleni, jezZ se plné rozvinulo v padésatych a zejména pak v Sedesa-
tych letech.15)

12) Rousseau odmftal harmonii jako n&co barbarského, neschopného vyrazu z hlediska poZado-
vané demokratizace hudby. Viz P. Polak: Hudobnoestetické ndhlady v 18. storoét, 143.

13) J. A. Scheibe: Der Critische Musicus an der Spree, &. 6, ze dne 14. 5. 1737, Viz P. Pol4k, 166.

1) Ch. Avison: Essay on musical expression, 1753. Vytatky publikoval H. Pfrogner: Musik.
Geschichte ihrer Deutung, Freiburg — Miinchen 1954, 213,

1) O Dambeckové plisobeni na univerzitd a jeho prednatkach viz P. Vit: Die Musikésthetik in
den Hochschulvorlesungen Johann Heinrich Dambecks, SPFFBU H 15, Brno 1980, 47—61.
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IV.
MEZI KLASICISMEM A ROMANTISMEM —
ANTON MULLER

Dambeckovym nastupcem na filozofické fakulté se stal Anton Miiller (1792 aZ
1843), osobnost, kterd ovlivilovala prazské umélecké kruhy nejen prostfednictvim
prednasek z estetiky, ale i riiznorodou kritickou a publicistickou ¢innosti na stran-
kach némecky vydavaného listu Bohemia. Miiller stejné jako jeho predchidci
Seibt, Meinert a Dambeck, vystudoval na praZské univerzité filozofii a svym
dlouhodobym pilisobenim na témZe vysokém udeni se zafadil mezi vzdélance,
kteii formovali domaci vétev estetického mysleni. Estetiku Miiller pfednéSel v le-
tech 1823—18421) a téméf stejnou dobu, od roku 1828 aZ do konce roku 1842,
psal do Bohemie. Miillerova kriticka a publicistickd aktivita byla vskutku zcela
mimofédna. Po celych &trnact let prinadelo téméf kazdé ¢islo obsahlou recenzi,
tasto tisténou i na pokradovani, o premiérach a reprizach ve Stavovském divadle
i o prazskych koncertech.?) Miillerovy odborné zajmy byly velmi rozmanité, a tak
se stejnou zevrubnosti, s jakou se napf. v kritikdch &inohernich predstaveni za-
byval kvalitami dramatického textu &i jednotlivymi postavami, referoval i o pra-
videlnyeh vystavich prazské Akademie vytvarnych uméni. Pozornost vénoval
i dal§im oblastem odborného a vefejného Zivota, psal o shromazdéni némeckych
piirodovédett v Praze v roce 1837, o planech na vystavbu mostli pfes Vltavu,
o Langweilovu modelu Prahy apod. Z jeho pera pochdzeji rovnéz &ldnky o tehdej-
$ich vyznamnych uméleckych osobnostech (o Paganinim aj.). Miller sledoval
i rozvijejici se eské kulturni déni, referoval o &eskych pfedstavenich ve Stavov-
ském divadle a ve svych literdrnich sloupcich (Literarische Notiz) vyzvedl napf.
vyznam Jungmannova Slovniku esko-némeckého i prvniho dilu Déjin F. Palac-
kého.?) Stejné tak uznale psal o vzdélavaci funkei prvniho sesitu ,,Ponauénych

1) O Miillerové ptisobeni na univerzité viz J. Petrail: Ndstin déjin filozofické fakulty Univerzity
Karlovy, 112 ad.

2) Miiller své recenze, které publikoval v Bohemii od prvniho roéniku 1828, asto nepodepisoval
ani neoznatoval $ifrou. Upozornil na tuto skuteénost zvla§tnim sd&lenim (Bohemia 1838,
&. 75, 24. 6.), v némZ potvrdil, Ze viechny nepodepsané divadelnf ¢ hudebnf kritiky pochazeji
z jeho pera. Pozdéji, zejména viak v rodnicich 1841 a 1842, podepisoval své kritiky plnym
jménem.

3) Bohemia 1837, ¢&. 76, 25. 6., Anton Miiler; prvni dil Palackého némecky psanych Geschichie
von Béhmen byl vydéan v r. 1836.
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a zabavnych listit pro polni hospodate a femeslniky v Cechach*.4) I kdyZ z osobniho
estetického hlediska velmi kriticky posuzoval v roce 1834 Tylovu Fidlovagku,5)
sv&dei o jeho zajmu o &eskou problematiku obsdhlej$i stat vénovana &eské lidové
pisni (publikovand v némeckém Muzejniku),) stejné jako fakt, Ze ve svych uni-
verzitnich pfednaskach s uzndnim hovotil o Ohlasu pisni ruskych F. L. Celakovské-
ho.?)

Miiller se zapsal do dé&jin praZského a samoziejmé i &eského kulturniho déni
pfedevsim zminénou kritickou &nnosti. Nicméné to byla jen &ast jeho mnoho-
stranné odborné aktivity, jejiz celkovy vklad do nazorového proudéni dvacatych
a tficatych let nebyl dosud komplexnéji zhodnocen.

Miillerovy univerzitni pfednagky z estetiky se ve své dobé t&ily vétsimu zajmu
I u 8irdi vefejnosti. Je zndmo, Ze v letech 1831 —1834 je navitévovali jeho pratels,
Smetandv uéitel J. Proksch, prazsky malif Fiihrich a dal§i &lenové spoleénosti,
kterd se zuastiiovala ve Fiihrichové byté prvnich tzv. historickych koncerti;
zde spole¢né hrali skladby starych italskych mistra (Allegriho, Marcella, Palestriny,
Orlando di Lassa, Lottiho aj.).8) Miillerav védecky zajem o estetiku viak nemfiZze~
me posuzovat bez rozsahlé ¢innosti kritické, zviasts proto, Ze se jeho univerzitni
pfednasky nedochovaly v takové tiplnosti, jako tomu bylo v ptipadé Dambeckové.
V seznamech pfednéSek praZské univerzity se sice dodteme o Miillerovi vychozi
estetické orientaci (zpodatku Eastednd postupoval i podle Eschenburga), aviak
upln&jsi obraz Miillerova estetického mysleni si budeme muset sloit z dildich
vyroku v recenzich, kde pfirozené nezapiel svou profesi a prosazoval své estetické
nazory. Tuto ramcovou pfedstavu miZeme doplnit o poznatky z nedokonéeného
zdznamu jeho univerzitnich pfednédsek, ktery je dochovén v rukopisném oddéleni
Nérodniho muzea v Praze. Pod signaturou MSS XVIII A 23 je zde uloZen rukopis
o 216 listech s nasledujicim nazvem: ,,Anton Miillers /Offentliche Vorlesungen
iiber Asthetik [ an der Prager Universitit /im Jahre 1831/ theils aus des Verfassers

%) Bohemia 1838, &. 3, 7. 1., Anton Miiller; — Kalend4F vychézel soutasnéd i némecky s ndzvem
»»Belehrungs — und Unlerhaltungsblatt fiir den Landsmann und kleinen Gewerbsmann Béhmens*©.

5) Millerovym negativnim soudem o Fidlovadce (Bohemia 1834, & 153, 23. 12.) se zevrubné
zabyval Josef Plavec (FrantiSek Skroup, Praha 1941, 232 ad.). Spatfoval v této Millerové
odmitavé kritice ditvod, pro¢ se Fidlovatka neudrZela na repertodru. Objektivné posuzovano,
téZko mohla byt ve tficatych letech minulého stoleti némecky vyddvand Bohemia &tena
mezi ¢eskymi ,,lidovymi vrstvami‘’, a tedy je i svymi nazory ovliviiovat.

) A. Miuller: Einige Worte iiber das bohmische Volkslied, veranlasst durch die Liedersammlun-
gen ,,Ceské narodni pisné‘‘ von ungenannten Herausgebern und ,,Slovanské narodni pisné’
von Celakovsky, Monatsschrift der Gesellschaft des vaterlindischen Museums, 1-1827, 72——80.

) Viz Plavec, 232. — TéZ OSN sv. V., 1892, 537.

) Na tato setkdni vzpomina Joseph Proksch (R. Miller: Joseph Proksch. Biographisches
Denkmal aus dessen Nachlasspapieren errichtet..., Reichenberg — Prag 1874, 37—38). Zazna-
menal, Ze A. Miiller privatni produkce u Fithricha uvadél zasvécenym komentitem. Spole&nost
pratel se podle Prokschova svédectvi schazela i v jeho byté&, kde naslouchala vykladu o déji-
nach komornf hudby,
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eigenem Manuscripte, theils [aus den ersten Copien abgeschrieben war/ Karl
Holzinger*‘.

Esteticka stanoviska, ktera Miiller zaujimal v kritikdch, predstavuji Sirokou
paletu nézord. Napovidaji o solidni orientaci v dobovém estetickém mysleni
i 0 autorové myslenkové pruZnosti a schopnosti pfijimat nové umélecké podnéty
a esteticky je hodnotit. Z mnoZstvi estetickych soudd, v nichz Miiller uZil fady
dobovych estetickych termin a pojmi, lze vytvofit nékolik okruhi, které nam
umozni vystopovat uréité zdkladni postoje &i orientaci ke smértim, autoritdm apod.

Prvni okruh, vypovidajici o Miillerové vychozim estetickém stanovisku, zahr-
nuje pojmy jako klasickd hodnota, klasicky idedl, klasicky vzor. Je tfeba zdiraz-
nit, Ze adjektivum klasicky, oznaéovalo v Miillerové pojeti hodnotu trvalou, nad-
¢asovou, a hlavné vzorovou, a to v souladu s dobovym idedlem, ktery vznikl
v 19. stoleti. Klasickou hodnotu Miillerovi pfedstavovala umélecka dila riznych
minulych etap vyvoje uméni i dila pfitomnosti. V oblasti ¢inoherniho dramatu
mu timto idealem byl Shakespeare, Schiller, Lessing. Z hlediska hudebné estetic-
kého spatfoval Miiller klasickou hodnotu napf. v Hindelovych oratoriich,?)
v pisnich Haydnovych, Mozartovych, Tomédkovychl®) i ve skladbach autori
,,dlteren klassischen Zeit*. Zde mél na mysli skladatele, které poznal na vedircich
u Fiihricha i na produkcich Prokschova ustavu.l?) Miiller, obdobné jako Némedek,
pozadoval klasickd dila vzorova (,,die musterhafte Tondichtung*‘) a tuto ,,vzoro-
vost** mu rovnéz napliiovala skladatelskd tvorba Mozartova.'?) Mozart byl pro
Miillera nestarnouct ,,klasik*, srovnatelny s Raffaelem. Po provedeni Dona Giovan-
niho ve Stavovském divadle (16. 6. 1842) napsal: ,,...Mozart malte mit den warmen,
blithenden Farben und mit den sicheren, charaktervollen Umrissen eines Raffael.
Darum wird und kann sein Don Juan eben so wenig altern, als irgend ein klassi-
sches Gemdlde fritherer Jahrhunderte.* %) Vrchol dobového idedlu v opefe, tak
jako Némedek ¢ Tomések, spatfoval v hudebné dramatické jednoté dél Chr. W.
Glucka. Nachézel zde ,,Klarheit, Tiefe, das schéne EbenmaaQ...‘, tzn. typickeé
znaky pro epochu hudebniho klasicismu.14) V této souvislosti v8ak musime hodno-
tit i ostatni Miillerovy nazory na tehdejsi operni tvorbu, objemnou i pestrou co do
mnozstvi autort i typli. Ackoli si napf. vazil Héndelovych oratorii, pochyboval
o jeho operiach pravé pro nedostatek hudebné dramatické jednoty, typické pro
Glucka. Podle jeho nazoru nemohly Héndelovy opery pro tuto ,,vadu‘‘ zaujmout

%) Bohemia 1837, & 36, 24. 3., §ifra A. M.; Miiller zafadil Héndelova Mesiase mezi , klassische
Oratorien‘‘.

10) Bohemia 1838, &. 65, 1. 6., ifra A. M.; — ,,Warum héren wir so selten die klassische Lieder
von Haydn, Mozart und von unserem Landsmanne Tomaschek...?*¢

1) Bohemia 1842, & 27, 4. 3., Prof. Ant. Miiller; — v recenzi na vystoupeni 24k Prokschova
ustavu.

13) Na vzorovost, kterou v riiznych druzich hudby reprezentovali v 19. stoleti tzv. clasici aucto-
res, upozorfinje C. Dahlhaus: Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980, 151 aj.

13) Bohemia 1842, &. 73, 19. 6., Prof. Ant. Miiller.

14) Bohemia 1830, &. 156, 28. 12., bez §ifry.
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divaka. Miller v tomto ptipadé sviij soud absolutizoval a prohlagoval, Ze by bylo
lepsi, kdyby se misto Handelovych oper hraly opery Gluckovy. Miillerovy recenze
vsak dokazuji, Ze nelpél tizkoprse na idealu Gluckovy operni reformy. M&l velkou
zalibu v divadle a cit pro jeho specifitnost; proto nepfekvapi sympatie, s nimiz
ptijal fadu opernich novinek, zejména Meyerbeerovy premiéry. O premiéfe opery
Il crociato, hrané na scéné Stavovského divadla pod nazvem Der Ritter von
Rhodus, napsal, Ze ma fadu ,,krasnych mist** a celkovy dojem vyjadril slovy:
»»Das musikliebende Publikum findet iibrigens in dem Ritter von Rhodus Altes
und Modernes, Deutsches und Italienisches, Gedichtetes und Gemachtes beisam-
men, und zu voller Auswahl fehlen nur noch einige komische Partien und Stiicke
in mezzo stillo, an den jedoch Meyerbeer vielleicht gegen Wissen und Wollen hart
anstreift. Es ist ein gut geflochtener Korb voll Feld — und Triebhaus — gewiéchsen
und Blumen verschidenen Zonen. Die meisten duften und schimmern, und die
geruchlose glinzt wenigstens.“15) Z tohoto Miillerova konstatovani vyplyva, Ze
v hodnoceni Meyerbeera se klonil ke stanovisku ,,stylového** univerzalismu operni
tvorby konce 18. stoleti, Ze mu byl blizky ,,evropsky univerzalni styl“, nikoli
origindlnost ve smyslu ndrodniho specifika, narodni §koly, narodné individualniho,
tak jak pozadovali R. Schumann, H. Heine i R. Wagner a na zikladé éehoz
principialné odmitali Meyerbeerovy opery.16)

V recenzich tehdejdich riznych typd koncerti se Miiller opakovang vyjadfoval
o krasnych citech smétujicich & hovoticich k srdei (ve skladbach Mozartovych,
Beethovenovych, ale i ve Veitové smyécovém kvartetu).!?) Zde stal Miiller na
pozici vyrazového principu hudby, s nimZ jsme se ji% setkali na predchazejicich
strankach pri analyze kapitoly o Géincich hudby z Jahrbuch der Tonkunst von
Wien und Prag (s. 21 ad.).

Kromé , klasické** orientace se v8ak u Miillera setkdme i s romantickym pojetim
génia, nespoutaného Zadnymi zakony, a to zejména pii hodnoceni Beethovena,
i ndkterych dalsich skladatelt. I kdyZ si Miiller vysoce vazil Mozarta a jeho
geniality?®), ptece jen nejvice obdivnych slov mél pro Beethovenovo dilo. Beetho-

18) Premiéra se uskuteénila 20. 3. 1828. Viz J. Ludvova: Meyerbeer na praZském némeckém
jevisti 1815—1935, Hudebnt véda 1984, &. 4, 365—367.
%) Viz C. Dahlhaus: Kritika Meyerbeera a jeji motivy, Hudebni véda 1984, &. 4, 303 ad.
1%) Bohemia 1837, &. 31, 12. 3., &ifra A. M. — pfi hodnoceni kvartetntho vedéera prof. Pixise;
Bohemia 1837, &. 38 a ¢&. 39, 28. a 31. 3., §ifra A. M. — o premiéte Veitova kvartetu na dalii
Pixisové , kvartetni‘‘ zabavé Miiller pige: ,,In solchen Sitzen wirkt unter seiner Bogenfiibrung
die Seite mit der Gewalt eines Wortes, welches zum Herz geht, weil es vom Herzen kommt.‘‘ —
Bohemia 1841, &. 154, 24, 12., Prof. Ant. Miiller — k provedeni Kouzelné flétny poznamenava:
»Mozart lebt noch und wird leben, so lange ein sinnig empfindendes Herz schlidgt und Tone
klingen, welche zum Herz gehen, weil sie vom Herzen kommen... ¢
Bohemia 1841, & 154, 24. 12., Prof. Ant. Miiller. — O Mozartovi v téze kritice dale napsal: ,,Sein
Geist ist es, der in den unscheinhaften Zeichen eines notierten Textes noch immer unter uns lebt,
und dieser fiir alles Schéne und GroBartige empfingliche Geist hatte kaum seine zarten Schwin-
gen entfaltet, als er bewundert wurde, nicht als ein schénes (aber krinkelndes) Kind, sondern
als ein lebenskriftiger, bildsamer und bildender Genius.¢

18

~
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ven totiZ bez ohledu na ,,pfedpojaté $kolské nazory‘‘ sméfoval k poslednimu cili
hudby — k odhaleni ,,mravné vzne$enych citl, ukrytych v nalem srdci.**!?)
Novost a originalita, to byly kvality, které Miiller vyzvedal u Beethovena. V Eroi-
ce, feteno jeho slovy, ,,trat Beethoven zum ersten Male als ein selbststdndiger,
von keiner Autoritdt abhingiger oder befangener Genius auf.** Ve tfetf a ¢étvrté
v&te této symfonie spatfoval Miiller nejotevienéji vyslovené city ,,eines groBartigen
und edlen Geistes und Gemiithes.‘??) Beethoveniv ni¢im nespoutany génius vy-
tvoril v 9. symfonii to ,,nejvzneSenéjsi a nejvyznamnéjsi z celého uméleckého
odkazu, ktery zanechal.?!) Projevy génia — originalitu a silu v8ak Miiller nacha-
zel napt. i v Tomaskoveé Requiem a nevahal je pfifadit k ,,nesmrtelnému mistrov-
skému dilu‘* Mozartovu.??)

Miiller ve svych kritikach ptijal romantismus Mendelssohniiv a nerozpakoval se
nazvat skladatele géniem, hodnotil-li jeho Zalm &. 95 pro tenor, shor a orchestr &
oratorium St. Paulus op. 36.2%) Po celych dvacet let své recenzentské Cinnosti
sledoval rovnéZ domici autory. Neuvazoval sice v pojmech ,,bohmische** ¢i do-
konce ,,tschechische Musik*’, nybrz v téchto pripadech hovofil pouze o krajanech
(o Tomaskovi psal ,,unser berithmte Landsmann® apod.). V pfedchazejicim vy-
kladu jsme se jiZ zminili o Miillerové obdivném vztahu k Tomaskovi. Ukazuje se,
Ze si ho z domacich skladatelt vaZil snad nejvice, nebot v jeho skladbach spatfoval
jednotu ,,smélé jasnosti‘‘ a ,,poetického ducha‘.2%) Slova obdivu m¢l rovnéz pro
J. B. Kittla i jeho orientaci k linii hudebniho romantismu a stejné pochvalné se
vyslovil o F. Skroupovi & o zmin&ném Veitovi.2s)

Hodnotime-li éast Miillerovy kritické aktivity zaméfené na oblast hudby, mu-
sime jako pozitivni rys vyzvednout autorovu hudebné estetickou vzdélanost spo-

18) Bohemia 1840, &. 60, 19. 5., bez Sifry.

20) Bohemia 1842, &. 23, 22. 2., Prof. Ant. Miller.

21y Bohemia 1837, &. 56, 9. 5., A. M. — ,,Sie ist (9. symfonie, P. V.) das Erhabenste und Sinnvollste,
was dieser unsterblicher Tondichter der Nachwelt tiberliefert hat, ein Schwanengesang, in
welchem er den schopferischen Kiinstlergeist, der ihn beseelte, in seiner ganzen Tiefe und
Ideen{ille aufschlofB.**

22) Bohemia 1829, &. 30, 14. 4., Prof. A. Miller. — ,,durch Originalitat, Kraft, sichere Fiithrung
und herrliche Instrumentation sich dem untibertrefflichen Meisterwerke Mozarts wiirdig an
die Seite stellt. "

28) Bohemia 1838, ¢. 109, 11. 9., bez Sifry; 1842, ¢. 35, 22. 3., Prof. Ant. Milller.

24y Bohemia 1829, &. 30, 14. 4., Prof. A. Miiller. — ,,Dieser gebiegene Tonsetzer, dessen Werke
sich alle durch eine schéne Eigenthiimlichkeit auszeichnen, der den strengen Satz mit der
unbefangensten Klarheit handhabt, und seinen Schépfungen einen wahrhaft poetischen
Geist einhaucht, indem er zugleich iiberall von groflartigen Ideen ausgeht...*

25) Bohemia 1838, &. 36, 25. 3., bez $ifry — Miiller pozitivné hodnotil Kittlovy Idyly pro klavir
a konstatoval, %e navazuji na Tomaikovy Eklogy; v témZe roénfku (&. 96, 12, 9., bez Sifry)
posuzoval StaroZitné pisné z rkp. Kralovédvorského V. J. Tomadka. Podle Miillera byly
komponovany ,,ganz im Geiste altslawischer Melodien und des auch in neueren Volksliedern
herrschenden schalkhaften und sinnigen Humors...*’; kone¢né v roé. 1842, ¢&. 42, 8. 4., Prof.
Ant. Miiller, vysoce vyzvedl Kittlovu t¥eti symfonii. — ,,...bezeichnet Kittl’s dritte Symphonie
eine hochst erfreuliche Epoche in seinem Kiinstlerleben.
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jenou s citem pro nové hodnoty. 26) Pro tehdejsi prazské hudebni déni a jeho dalsi
sméfovani i pro ttibeni hudebné estetickych nézori bylo rozhodujci, Ze preferoval
dilo Gluckovo a Beethovenovo, i to, Ze ptijal romantismus Mendelssohntv.

Ve svych univerzitnich prednaSkéch, jak miiZeme usuzovat z dochovaného
rukopisného zdznamu, vénoval Miiller pozornost nejen obecnym estetickym katego-
riim, jako napt. v kapitole o sméném (II. kap., § 20, list 25 ad.) nebo o podstaté
krasna (III. kap., § 34), ale i krasnym uménim (IV. kap., § 40 ad., list 44 ad.),
a jejich slu¢ovani (§ 50, list 51). Jsou zde pojednany nasledujici moZnosti: basnic-
tvi -4 hudba = zpév, basnictvi -+ mimika = deklamaéni uméni a herecké uméni,
hudba + mimika = balet a pantomima, basnictvi + hudba - mimika = opera.
Toto ,,sloZzené** umélecké dilo nazyval Miiller »»Opernschauspielkunst®. V dalsich
¢astech rukopisu se hovofi o basnickych a literarnich druzich, jimiZ zapis konéi.
Do rukopisu mezi listy 128 a 129 jsou vlepeny dalsi tfi netislované listy s nazvem
»Vom Romantischen®. Potvrzuji, Ze Miiller udrZoval kontakt s dobovym mysle-
nim i uménim a vénoval pozornost tehdy aktudlnim problémim estetiky.

26) Viz A. W. Ambros v &lanku PraZské hudebn{ vzpominky, Dalibor 1869, 184, 188,
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V.
CTYRICATA A PADESATA LETA —
IDEA ,,CISTE POETICKEHO*
V HUDBE,
CITOVA ESTETIKA
A ESTETICKY FORMALISMUS

O hudbé mohli v roviné estetické hovorit i Miillerovi nastupci na univerzité — su-
plujici profesofi Josef Wesely a Michael von Canaval.l) Zamérné zde zdiraziiujeme
pravdépodobnost, nebot Wesely, piednadejici estetiku ve $kolnim roce 1843 —44,
i Canaval, pokraéujici v letech 1845—1848, postupovali, jak se dovidame ze sezna-
mi pFednddek,?) podle druhého vydani Estetiky Franze Fickera (Viden 1840)
a mohli do svych univerzitnich ¢teni zahrnout i problematiku hudby. Skuteénost,
Ze Fickeriv spis byl preferovan jako studijni literatura dovoluje jeden piedpo-
klad — posluchac¢i méli v pfipadé z4jmu mozZnost prostudovat i ty pasadZe, které
nemusely byt pfedneseny.

Lze tedy vyslovit domnénku, Ze Fickerova estetika mohla splnit svou pozitivni
funkei ve spoledenském védomi prazského prostfedi jako uréita kvalita estetického
mysleni a jeho orientace. Fickertiv spis, jehoZ plny titul zni Aesthetik oder Lehre
vom Schonen und von der Kunst in jhrem ganzen Umfange si zasluhuje bliZsi
pozornosti i z daldich diéivodd. Autor vice neZ Sestisetstrankové knihy (druhého
vydani), se narodil v Cechach (1782 v Nokovicich), vystudoval na prazské univer-
zité, kde mohl nav§tévovat Meissnerovy prednasky, a od roku 1805 pisobil jako
profesor na gymnéziich v Chomutové, Zatci, Ji¢iné a Olomouci. V roce 1823 byl
jmenovan profesorem estetiky na videniské univerzité. Podstatné je, Ze znal Dam-
beckovy Pfednasky, nebot se na né v textu nejen odvolaval [6/ a uvedl je v kapitole
,,Geschichte und Literatur der Aesthetik® [19/, ale pfejal i v doslovném znéni
pasaz o rozdéleni estetikli do &tyt zdkladnich skupin, tak jak ji nalézdme u Dam-
becka. Kapitola, vénovana ve Fickerové estetice hudbé, ukazuje kromeé toho jistou
nazorovou spriznénost s nékterymi zavéry Dambeckovymi. V osob& estetika
F. Fickera se tedy setkdvame opét s jednim z predstaviteli domdiciho proudu
vzdélanosti vychazejiciho z prazské univerzity.

Ficker, navazujici na piirodni filozofii (Naturphilosophie) a esteticky panteis-
mus F. W. J. Schellinga i na tzv. romantickou $kolu némecké filozofie 19. stoleti

1) J. Petran: v Ndstinu déjin filozofické fakulty Univerzity Karlovy, 118, uvadi, Ze v roce 1846/47
nastoupil na obor estetiky W. F. Volkmann. Canaval tedy pfednasel estetiku jen kratce.
%) Viz Archiv Univerzity Karlovy.
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(zejména na F. Schlegela), chape estetiku jako filozofickou védu, ,,welche das mit
unbestimmtem und wandelbarem Gefithle empfundene Schéne in Natur und
Kunst durch unveridnderliche klare und deutliche Begriffe erkennen lehrt* /4]
Utelem estetiky nebylo podle Fickera nic jiného neZ filozoficky objasnit pojem
(ideu) krasna, podstatu uméni a jeho rfizné formy. Cely Fickeriiv spls je rozvrZen
do kratsiho uvodu, v némz autor hovoii o pojmu estetika (o riiznych nazvech pro
estetiku, o vztahu estetiky k teorii uméni, o jejich hranicich, ugelu, dé&jinach a lite-
ratufe), dale do veobecné ¢asti, zahrnujici nauku o krasnu a teorii uméni, a &4sti
o jednotlivych uménich.

Z celé problematiky se pochopitelné zamé&fime pouze na dildi otazky sméfujici
k nademu tématu. Ustfednim problémem oddilu o krasnu je odpovéd na otdzku,
co je jeho podstatou. Ficker poukazuje na dva protikladné nazory, které krysta-
lizovaly v dobovém estetickém mysleni. Bylo to jednak stanovisko ptisuzujici
krasnu subjektivni charakter a povazujici je za produkt mysli (Gemiith) subjektu,
jehoz mysl téZ uspokojuje. Ficker v této souvislosti odkazuje na vyrok Jeana
Paula ,,Nichts ist schén, als unsere Empfindung des Schénen, nicht der korperliche
Gegenstand“‘. Druhou nazorovou linii reprezentuji autoti hledajici objektivni pod-
statu krasna a nachazejici ji ve formé véci. Tato linie, vychézejici z Kanta, sta-
novila za podstatu krasna krasnou formu. Ficker viak nenachazi uspokojivé Fe-
Senf ani v jedné z obou stran a ve svém vykladu voli ,,stiedni* cestu, urdity kom-
promis mezi témito krajnimi stanovisky, tzn. mezi tehdy diskutovanou idealistic-
kou, obsahovou a ,,realistickou‘‘, formovou podstatou krasna, a h4ji tezi, ze krasno
lze vysvétlit ,,als Darstellung einer Idee in einer entsprechenden anschaulichen
Form, wodurch die harmonische Thitigkeit der Gemiithskrifte erregt wird* (31).
Uméni Ficker idealisticky definuje jako ,,vytvafeni predméta za nadvlady ducha
nad latkou".?) Pti objasfiovani specifi¢nosti uméni postupuje obdobné jako Dam-
beck a zabyva se témiz otdzkami vztahu uméni k piirodé a védeé. U uméni a ptirody,
shodné jako Dambeck a pfed nim Kant, vychazi z rozlifeni svobodného a védo-
mého tvofeni v uméni od podminéné zakonitosti pfirody. Priroda dava podle Ficke-
ra umeéni pouze latku a umélec ji formuje. V souladu s Schellingovou filozofii pti-
rody vsak tviiréi osobnost stoji mezi duchem a ptirodou, oboji v sobé spaji v jedno
a vytvaii svobodné ,,obrazy", ndleZejici jak oblasti ptirody, tak i ducha. Ma-li
v8ak latce poskytnuté piirodou vtisknout své pfedstavy, musi byt podstatou
umeéni-a vieho uméleckého snaZeni vlada ducha nad ptirodou /109].

V krasnych uménich vladne krasno, které se podle Fickera libi samo o sobé,
bez ciziho vztahu a nese v sobé¢ samém svij uéel. Uz ze samotného pojmu krisna
uméni je proto zfejmé, Ze jen zobrazeni krdsna je nejvyssi podstatou uméni.
Ficker kategoricky odmit4 snahy uéinit nejvy3sim principem uménf pouhé napo-
dobovani piirody [111/.

%) ,,Kunst tiberhaupt ist alles Hervorbringen eines Gegenstandes durcii Herrschafl des Geistes
itber den Stoff‘ (107).
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Z hlediska subjektu tvirce zddraziiuje Ficker nutny pfedpoklad — uméleckou
genialitu. Definuje ji jako tviréi silu, nezdvislou na obecnych zdkonitostech, vy-
chézejici z vlastnich zdkont, nebo téZ jako tvuréi silu ducha a mysli zobrazovat
vlastni idealy ve vhodné forme.%) Za znaky umélecké geniality povazuje produkti-
vitu, originalitu, dokonalost (klasicitu ve smyslu vzorovosti), za jeji zakladni
mohutnosti pak fantazii, obraznost, rozum, jasnou rozvahu (heitere Besonnen-
heit) a cit (Tiefe des Gemiiths). Génius nese sviij zakon v sobé, je nezavisly na
cizich normach a tvofi jen ze sebe [125/. Timto stanoviskem dava Ficker jedno-
znaéné najevo sviij romanticky postoj. K vrozenym vlastnostem umélce viak
piicitd, stejné jako pred nim Kant a daldi, vkus a umélecké vzdélani /126/. Za
diilezity faktor ve vztahu umélce a uméleckého dila i jeho posuzovani povazuje
Ficker spjatost s dobou a nacionalitou, kdyz fika. ,,Jeder Kiinstler und jedes
Kunstwerk muf3 nach seiner Zeit und Nationalitit, und nach seinem eigentiimli-
chen Charakter beurtheilt werden [132/. Znamena to, Ze v pojeti originality
ptekraduje poZadavek stylového univerzalismu 18. stoleti smérem ke ztotoziiovani
originality s pojmem narodnosti, narodni specifiénosti, osobitosti, coZ s nebyvalou
zaujatosti a energii prosazovali od tficatych let 19. stoleti H. Heine a R. Schu-
mann.?)

Jako vé&tsina tehdejsich estetiki pfedloZil i Ficker ve své praci klasifikaci uméni.
Krasnd uméni dé&li podle rozdilnych prostfedk?l zobrazovani na tii ,,pivodni
uméni‘‘ (Stammkiinste) — na uméni vytvarnd, zvukova a na poezii. Ostatni jsou
uméni ,,0dvozena, a to bud jednoducha odvozena (podiizend), jako je uméni
kresby (zeichnende Kunst), sochafstvi a stavitelstvi, anebo sloZend odvozeni,
ktera povaZuje téZ za ,,pfechodova®. K témto Ficker zafadil deklamaéni uméni
(tvoii prechod od poezie a felnictvi k hudb&) a mimické uméni (pfechézi od
poezie a feénictvi k vytvarnému uméni). Slou¢enfm deklamaéniho a mimického
uméni vznika herecké uméni, tanec pak tvofi pfechod od mimického ke zvukovému
uméni.

Hudba je podle Fickerovy klasifikace zvukové uméni vnimané sluchem a fazené
mezi uméni éasova. Ficker v definici hudby zdiraziiuje jeji nejsubjektivnéjsi
podstatu a schopnost zobrazovat city. ,,Die Tonkunst ist die subjektivste Kunst,
die Kunst durch unartikulierte Toéne unmittelbar Gefiihle, mittelbar die ewige
Idee des Schonen, die Ahnung des Héchsten und Heiligsten in der Zeit darzustellen;
sie ist es ndmlich, die, ohne Vorbild in der duBleren Natur, ein Reich der unsicht-
baren, nur dem Geiste zugénglichen, Schonheit in dem Elemente der Zeit errichtet;
sie, die das innere, durch Worte unaussprechliche Leben, das geistige Wehen in
Natur und Menschenbrust mit der Tiefe und Fiille der Ahnung auszusprechen im
Stande ist; sie ist Poesie in ungegliederten Tonen, heilige Sprache des Gefiihls;...*
4) ,,Wie kénnen nun das Kunstgenie erkldren als die schaffende Kraft des Kiinstlers, welche

nach ihren eigenthiimlichen Gesetzen urbildlich wirkt, oder auch als die schopferische Geistes-

und Gemiithskraft, eigene Ideale in angemessenen Formen darzustellen® (117).
5) C. Dahlhaus: Kritika Meyerbeera a jeji motivy, Hudebni véda 1984, &. 4, 304 ad.
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(317). V této definici Ficker objasnil své pojeti hudby. Obdobné jako Dambeck
vymezil hudbg cil zobrazovat prostiednictvim neartikulovanych tont city, aviak
zdiraznénim, Ze je ,,posvatnou Fedi citi‘‘, se u¥ jednozna¢nd ptihlasil k linii
citové estetiky romantismu. Ficker neziistal ve svém nazorovém eklekticismu jen
u této linie a do své estetické ,,koncepce* zapojil teorii absolutni hudby jako
uskuteénéni ideje ,,&isté poetického®, prosazovanou lipskymi reprezentanty ro-
mantismu ze Schumannova okruhu (Easopis Neue Zeitschrift fiir Musik cituje
v zavéru kapitoly o hudbé). Proto Ficker jednim dechem hovofil o hudbé jako
o vyrazu citll a o hudbé jako ,,poezii v ténech®, jez je schopna sdélit nevyslovitelné
z lidského Zivota.®)

Krasu hudebniho dila podmiinuje Ficker mife uméleovy tvirdi sily, kterou je
schopen pomoci tonti pfivést do sluchového organu svobodnou hru fantazie, hlu-
boké hnuti citt spolu s pfijemnym vzrufenim smysli. Subjektivnost hudby pod-
trhuje konstatovanim, e hudba je obrazem ,,vrouci nevyslovné touhy*‘ a Ze musi
byt ,,vérnym vyrazem wvnittniho stavu citové mohutnosti“.?) Kazda hudba se
musi podle Fickera stat nejprve hudbou naseho nitra.

V dalsim vykladu se Ficker zamé&fil na objasnéni ,,sil* (elementit) hudby. Chape
jimi rytmus, pohyb (tzn. tempo), téninu, melodii a harmonii, které se v dokonalé
hudebni skladb& spojuji v jednotu uéinku. Vybér téchto elementii nemtize byt
nahodily, nebot kazd4d ndlada mysli, kazdy cit, vaef,, ma individualni barvu,
pritbéh, a tedy i odpovidajici zakladni téninu [326/. Ukolem umélce je adekvéatnd
tuto toninu volit. Ficker na diikaz svého tvrzeni piejima do svého vykladu Schu-
bartovu charakteristiku ténin a doklad4 fadou pfiklada jejich uZiti. Specifiénost
vyrazového charakteru jednotlivych ténin pfivadi Fickera k zavéru, Ze hudebni
vyraz je prostfednictvim vSech ténin tak piesnd urcitelny jako vyraz v poezii
[330/. Hudebni vyraz podle jeho nézoru zpkesiiuji rovné# hudebni nastroje, kazdy
svym zvukové a vyrazové individualnim charakterem. I zde, v popisu vyrazovych
schopnosti ndstrojt, vychazi Ficker z Schubartovy estetiky.

Co se tyce melodie, uréil ji Ficker nejpfednéjii misto v hudbg. Jeji podstata
spotivad ve vyrazu cit, a tim je takika ,,hudbou v hudbé&*“ [341]. Melodie, m4-li
naplnit svij uéel, musi mit ,,krasny* rytmus a musi se pohybovat ve stano-

) C. Dahlhaus (Die Idee der absoluten Musik, 1978, 73 ad.) upozoriiuje na nutnost rozlifovat
v pojmu ,,romanticka estetika‘* estetiku romantikd v jeji nazorové rozmanitosti a konkrét-
nosti. Vyrazné zde vystupuje idea absolutni hudby jako ,,&sté poetického‘* (rein Poetischen)
v protikladu k ,,prozaickému‘‘ (hudba se podrobuje mimohudebnim uéelim, je z4visld na
programu, vydava se ,nicotné’‘ ténomalbé nebo se vyplytva v citech). Tento rozdil presnd
rozlifovali Tieck i Schumann. Dahlhaus zdtiraziiuje, Ze toto pojeti nelze povaZovat za protiklad
estetického formalismu ani je nelze zaméiiovat s citovou estetikou, ktera vychazela z pred-
stavy hudby jako prostfedku skladatelovy citové vypovédi, vypovédi jeho nitra, ,,duge‘
(;»svou dudi vdechuje do tént“?), jako citové spojnice s posluchatem k navozenf ,,nekonven&ni‘,
»»0becné lidské‘ a ,,neodcizené‘‘ druZnosti.

»»-.8i€ ist Ausdruck der innigen, unnennbaren Sehnsucht... sie mulB ein treuer Ausdruck der
innern Zustinde Gefiihlsvermogens... seyn* (319).

7

~
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vené toniné. Hlavni uréujici cit umélcovy duge udava podle Fickera téma melodie.
Dalsi sloZce hudby, harmonii, pfizniva Ficker schopnost charakterizaéni a dodava,
Ze hudba miiZe byt bez harmonie, nikoli v8ak bez melodie. Hudba zaloZen4 pouze
na harmonii [/ mézZe zobrazit jen naladu mysli a ne &isté city a afekty /350].
Uvahu o slozkach hudby uzavira Ficker struénou rekapitulaci: hudba zobrazuje
city prostfednictvim nejvnitinéjsiho spojeni melodie a harmonie v odpovidajici
estetické formeé [352/. Z toho vyplyva i jeji dalsi ucel, a to city zobrazené hudebni
skladbou vyvolat a oZivit v mysli posluchade. Jelikoz hudba je ve svych zobrazo-
vacich schopnostech omezena na oblast citi a ton je ,,orgdnem‘* nejvnitfnéjsiho
Zivota, odmita Ficker jeji moznost ,,malovat®* véci viditelné. Hudba mulZe napo-
dobit pouze slySitelné a toto napodobeni musi byt uZito vyhradné k zesileni vyrazu.
V této otdzce se plné shodoval s Dambeckem, od néhoZ dokonce prejal jako pfiklad
Tomadkovu Lenoru.8) Napadna shoda formulaci a citovani Tomaska jen potvrzuje,
7e Ficker Dambeckovu estetiku znal, pracoval s ni a nerozpakoval se piebirat
i formulace.

Velkou pozornost vénoval Ficker vztahu instrumentalni a vokalni hudby. Vy-
chézeje mimo jiné z nazoru, Ze hudba je ,,poezii v ténech®, preferoval hudbu in-
strumentalni, v&etné tzv. ,,pisné beze slov** (vzpomeiime jen na dobové rozsifeny
instrumentélni typ tzv. ,,pisni beze slov‘‘ napf. u Mendelssohna). Hudba totiZ
vyjadtuje v pohybujicich se tonech pohyb duevniho Zivota. ,,Darum ist die Musik
ohne Worte die reinste und urspriingliche... [354/. Spojenim hudby se slovy
nedochazi podle Fickera k prohloubeni jejiho imanentniho vyznamu. Hudba sice
nabyva na srozumitelnosti, mén¢ viak na jasnosti. Spojovani hudby s poezii pti-
¢ita Ficker prevazné psychologické motivaci, nebot se tim zvySuje esteticky zdjem
pfi vnimani hudby [354/.

V é&lenéni hudby na vokalni, instrumentalni a figuralni (a rozpadu jednotlivych
oblasti na daldi druhy, Zanry a formy) stavi Ficker na nejvySsi stupefi hudbu
instrumentdlni, nebot existuje ,,sama pro sebe, aniZ by slouZzila basnictvi®.?)
,,Nur in der Instrumentalmusik finden die hochsten Ideale der Tonkunst statt,
da nur hierin die héchste Erfindungsgabe des Komponisten sich geltend machen
kann® [375/. Ficker se zde postavil za ideu ,,absolutni* (instrumentalni) hudby,
ktera byla preferovana v prvni poloviné 19. stoleti; postavil se za pfesvédZeni,
%e v nepojmovosti, neobjektovosti a bezigelovosti instrumentdlni hudby je jeji
nejvlastnéjsi podstata; ,,abgesonderte Welt fiir sich selbst®, jak se vyjadiil Wacken-
roder.1%)

Je tfeba dodat, Ze pasaze, v nichZ Ficker hovoli o druzich, zanrech a formach,
vybavil velkym poétem odkazi na konkrétni skladby (Fickerovy zajmy zahrnuji
hudbu poéinaje Hindelem, v nejvétdi mite viak skladby Mozartovy, Beethove-
novy, Gluckovy, Schubertovy, Weberovy aj.). Uvazime-li, ze prvni vydani své
8) Ficker: Aesthetik 21840, 352. — Dambeck: Vorlesungen 1/1822, 112.

%) ,,Die Instrumental-Musik steht fiir sich allein, ohne der Dichtkunst zu dienen‘ (374).
10y ¢, Dahlhaus: Die Idee der absolufen Musik, 13.
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prace publikoval Ficker v roce 1830 a druhé o deset let pozdgji, vyplyva z toho,
Ze se ve svych estetickych nazorech opiral vyjma Héndela o hudbu pritomnosti &i
nedaleké minulosti. Ve Fickerové estetice stoji za pozornost i zaznamenané druhy
rané romantické hudby. Z oblasti vokalni je to napt. balada, romance (jako mi-
strovsky priklad uvadi Reichardtovo zhudebnéni Goethovy basné Erlenkénig)
a lyricka nebo romanticka ,,zpovéd* — piseft, personifikujici cit /368 —2369.
V instrumentdlni hudbé hovoii Ficker o ,,druzich‘* (Dichtungsarten, 376 ad.),
k nimZ fadi koncert, sondtu, symfonii jako vrchol instrumentélni hudby, dale
rondo, serenddu; uvadi rovnéZ tane¢éni hudbu a pochodovou hudbu. Z dobové
produkce hudebnich druhii za ,,nejsubjektivn&jsi vyraz citu* povaZuje fantazii
[379].

Estetické nazory F. Fickera, jak jsme jiZ konstatovali, nebyly pfivodni. Velmi
dobfe se orientoval v dobové filozofické a estetické literatuie a bystie kompiloval
z autord naleZejicich k etap¢ estetiky romantismu. Do jeho hudebné estetického
vykladu se promitnuly myslenky z Schumannova lipského okruhu, ptredev$im
celé generace ovlivnéné F. Schlegelem — nazory Jeana Paula, na kterého v textu
¢asto odkazuje, at jiZ souhlasnym nebo polemickym ténem, dile Wackenroderovy,
Tieckovy ad. Jejich zadkladni teze si ptisvojoval, kombinoval a prizpiisoboval
vlastnimu vykladu. Ficker pfedev8im balancoval mezi subjektivni, obsahovou,
idealistickou podstatou krasna na strang jedné a ,,objektivni‘‘, formdlni, na strané
druhé, ve snaze udrZet za kaZdou cenu jisty kompromis mezi obéma stanovisky.
Mnohdy je proto velmi nesnadné jednoznaéné vystopovat, zda urditd pasaZz ma
jen jednoho myslenkového piivodce. NepovaZujeme to ani za bezpodmineéné
nutné, nebot okruh autorii, ze kterého &erpal, je znam. Ficker se vychozi litera-
turou netajil, nebot ke kazdé kapitole ptipojil jeji seznam. Podstatné na Fickerové
spisu bylo to, Ze tato riznorod4 smés romantického estetického mysleni o hudbé
mohla byt do praZského prostfedi zprosttedkovdna i touto souhrnnéjsi a celkem
piistupnou formou.

Nemuselo to byt jen univerzitni prost¥edi, odkud mély mozZnost do kulturni
a intelektudlni Prahy &tyficatych let pronikat myslenky estetiky romantismu.
Novy esteticky ndzor pfinasely do prazského hudebniho Zivota skladby romantiki
R. Schumanna a F. Mendelssohna-Bartholdyho, jez vyrazné poznamenaly zejména
uméleckou orientaci nastupujici mladé generace. Co tehdy pro ni znamenalo opo-
jeni Schumannem, Mendelssohnem i Casopisem Neue Zeitschrift fiir Musik, este-
tickou tribunou lipskych romantiki, podava svédectvi A. W. Ambros v autobio-
grafii: ,, Tehdej$i hudebni Zivot prazsky byl skvély. Vychazejici hvézda Mendelssoh-
nova, ¢asopis Schumanniv, jak velice vie to na mne piisobilo! Na viech zkouskéch
velkych koncertii jsem byval s partiturou v ruce a studoval jesté pilngji, nezli
dtive.*1) Casopis Neue Zeitschrift fiir Musik prosazoval ve svych €lancich usku-
1) A.V. Ambros: Autobiografie (Sesky preklad A. Rektorys podle rukopisu ze soukromé sbhirky

nakladatele M. Urbanka), Dalibor 1905, 122, — Viz téz P. Vit: August Wilhelm Ambros und
sein Kompositionsschaffen, SPFFBU H 10, Brno 1975, 52.

56

Skenovano pro studijni ucely



teénéni jiZ zminéné ideje ,,¢isté poetického** v absolutni hudbé, tzn. hudbu jako
»» Ton-Dichtung‘‘ obnovujici sebe samu a vyslovujici z lidského Zivota to, co je
slovy nevyjadtitelné. Hldsal estetickou doktrinu nejstruénéji vyjadfenou heslem:
,,Musik ist klingendes Leben*‘.1?) Tyto estetické nazory, s nimiZ jsme se jiZ v oso-
bité pojaté verzi setkali ve Fickerové estetice, byly v nezkreslené podobé nadsené
ptijimany zejména v okruhu Ambrosovych prazskych ptatel. Ambros promitnul
svou schumannovskou duchovni sptiznénost do napodobeni lipského ,,spolku
Davidovci‘“. Pro své pfatele, jimZ po lipském vzoru daval fiktivni jména, poradal
vecery, na nichZ spole¢né pfehravali nové skladby a vedli nekoneéné diskuse
o uméni. Objevuje se mezi nimi i E. Hanslick (Renatus) a patii do tohoto prazského
krouzku Schumannovych vyznavaéi az do podzimu 1846, kdy odchazi do Vidné
dokontit pravnicka studia. Sdm Ambros si dal jméno ,,Flamin, den letzten David-
sbindler*’, pod kterym publikoval i své prvni kritické ¢lanky.1%)

Nebyly to jen skladby Schumannovy a Mendelssohnovy, které v Praze oteviraly
cestu romantismu. Piiznivé podminky k jeho $ifeni nastaly po jmenovani J. B. Kit-
tla polatkem roku 1843 feditelem konzervatofe po zemielém B. D. Weberovi.
Nové obsazeni této kli¢ové funkce ptineslo vyznamné podnéty do celého hudebniho
déni Prahy. Postupné se tak vytvafela pfizniva pida k prosazeni romantismu,
k ptijeti H. Berlioze a jeho orchestralnich dél v roce 184614) a téhoZ roku i F. Liszta.
Praha na svou dobu progresivnim charakterem hudebniho Zivota zaujala nakratko
pfedni misto v evropském hudebnim déni.15)

CtyFicat4 a padesatd léta jsou charakteristicka i ¢ilym ruchem ve sféie filozofic-
kého a estetického my3leni. O dlrazné slovo se zatal hldsit esteticky formalismus
budovany na zakladech Herbartovy filozofie. Tuto filozofii jiz od tF¥icatych let
viestranné propagoval a aplikoval na psychologii, logiku, etiku a metafyziku
profesor prazské univerzity Franz Exner (piisobil zde s pferuSenim v letech
1832—1848); jeho zasluhou a vlivem zadal na rakouskych vysokych $koliach okolo
roku 1846 vladnout herbartismus.1%)

12) O hudebné estetickych nizorech R. Schumanna pojednava R. Kretzschmar: Robert
Schumann als Asthetiker, Jahrbuch der Musikbibliothek Pelers fir 1906, 13. Jhg., Leipzig
1907. — Srov. téZ pozn. &. 10.

13) Ambrosovych vederit se dale udastnili J. E. Hock (Benjamin), pianista a uditel hudby;
J. A. Heller (Obolus), finan¢ni rada, kritik, skladatel; F. Ulm (Barnabas), kritik Bohemie;
zpoatku téZ pravnik J. A. Helfert a J. Bayer, literat, autor estetickych stati. — Viz E. Hans-
lick: Aus meinem Leben, 3. vyd., Berlin 1894, 1. sv., 42,

1) Viz H. Berlioz: Paméti. Cesty po Itdlii, Némecku, Rusku a Anglii. 1803—1865, Praha 1954,
444 ad. — Berlioze pozval do Prahy A. W. Ambros, ktery o skladatelové pfedehie Kral
Lear napsal je$té pred jeho prijezdem obdivny &lanek. Viz cit. studie P. Vita, 53.

15) A. W. Ambros v ¢l4nku PraZské hudebni vzpominky, Dalibor 1869, 188, pi%e: ,, Tak vzeila
v Praze doba hudebniho lesku, jakého mésto Vltavino od ¢astt Mozartovych nevidélo; lesku to,
jenZ se pozdéji povazlivé zasmusil.* — Viz téZ V. Helfert: Tvuréi rozvoj Bedficha Smetany,
Praha 1953, 96.

%) E. Winter v uvodu k vydani Robert Zimmermanns Philosophische Propideutik und die Vor-
lagen aus der Wissenschaftslehre Bernard Bolzanos, Wien 1975, 9.
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Exner, ,,pronikavy duch a oblibeny pedagog* praZské univerzity, se zasadnd
podilel na ptipravé ,,nejrevolu¢néjsi zmény v koncepei fakultni vyuky v celém
jejim dosavadnim trvani“, realizované v roce 1849/1850 — na osamostatnéni
a zrovnopravnéni filozofické fakulty v ramci univerzity.'”) Reforma umoZnila
rozvinuti tehdejsich filozofickych obord a v prazském prostiedi této fazi ptipra-
voval pidu pravé Exner. Jako disledny herbartovec byl zdsadnim odplircem
Hegelovy filozofie a ve svych piednaskach vénoval jeji zevrubné analyze mimo-
fadny prostor. Exner svymi vyklady Herbartovy filozofie na jedné strané a princi-
pialnf kritikou Hegela na stran& druhé, ovliviioval celou piredbfeznovou generaci
posluchaéi univerzity. Jeho zasluhou fada z nich dale rozvijela herbartismus ve
specializovanych oborech (psychologii, logice, estetice) a néktefi, jako A. Smetana,
L J. Hanu$ ad., se naopak obratili k zevrubnému studiu Hegelova filozofického
uceni.'®)

V linii herbartismu pokradovaly v padesatych letech dvé vyznamné osobnosti,
které vyrostly z doméciho vzdélaneckého prostiedi — Exnerovi Zaci Wilhelm
Fridolin Volkmann (narodil se roku 1821 v Praze, kde vystudoval gymnazium
a na univerzité filozofii a prava) a Robert Zimmermann, v matematice 24k Bolzantv
(narozen 1824 v Praze, zde absolvoval gymnazium a zadal studovat filozofii).
Volkmann ptednasel na univerzité déjiny estetiky ve $kolnim roce 1848/1849;
od roku 1856 jako mimofadny a od roku 1861 jiz jako radny profesor filozofie
vénoval hlavni pozornost psychologii.’%) Zimmermann, pozdéjsi velky systematik
herbartismu, budujici formalistickou estetiku a priori, ziskal na prazské univerzité
v roce 1852 fadnou profesuru. Filozofii zde pfednasel od roku 1852/1853 a estetiku
od nasledujiciho $kolniho roku aZz do odchodu na videfiskou univerzitu v roce
1861.2%) Jiz v prednasce ,,Was erwarten wir von der Philosophie*, proslovené
14. dubna 1852 pfi nastupu na prazskou filozofickou fakultu, ocenil vyznam svych
pfedchided, jmenovité Seibta, Bolzana, Exnera, a ptihlasil se k Herbartovu filo-
zofickému udeni.?!) Zimmermann zadina v t&chto letech svého prazského pusobeni
formovat estetiku jako specialni védu na zakladech Herbatova estetického forma-
lismu. V Praze napsal prvni svazek své estetiky, osmisetstrankové déjiny (Ge-
schichte der Aesthetik als philosophischer Wissenschaft, Wien 1858), zatimco dru-
hou, systematickou &ast, pro herbartismus nejzavaZnéj$i, dokon¢il az ve Vidni
(Allgemeine Aesthetik als Formwissenschaft, Wien 1865). V D&jinach estetiky se
jednoznaéné postavil za Herbartovy principy (,,Die Herbart’sche Aesthetik kann

17) J. Petrai: Ndstin déjin filozofické fakulty Univerzity Karlovy, 149.

18) Srov. tamtéz, 118.

19) Zakladni pracf vychazejici z Herbarta je GrundriB der Psychologie von Standpunkie des philo-
sophischen Realismus, 2 sv., Halle 1856.

20y Viz seznamy pfednasek v Archivu Univerzity Karlovy, Praha. — J. Petrai v cit. prdci, 186,
uv4di mylné u Zimmermanna zahajeni pFednasek jiz v roce 1849/50.

1) PredndSka byla vydana tiskem v Praze, nedat. — Zimmermann v souladu s Herbartem
poZadoval od filozofie ,,die Verdeutlichung unserer Begrifte, 11,
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nicht anders als rein formal sein;** 768); rozhodujici jsou ,,poméry, formy** (Ver-
hiltnisse, Formen) a krasno, i hudebni, je zaloZeno pravé na téchto pomérech
&lenit ve sloZzeném celku, ve formé (784 ad.).

Vyznamnou platformu k védecké praci poskytovala Zimmermannovi rovnéZz
Kralovska &eskd spoleénost nauk. Na zaseddnich filozofické sekce pronesl radu
pfednasek, z nichZ vSak jen nékteré byly publikovany. Ve zpravich spolenosti
(Berichte iiber die Sektions-Versammlungen von October 1856 bis Dezember 1858)
je napf. zaznamendna kratkd anotace Zimmernannova proslovu z kvétna 1858
o &lendni uméni z hlediska ,,¢isté formy** (reiner Form).??)

Herbartismus jiZ na sklonku &tyficadtych a potatkem let padesatych v Praze i na
jinych vysokych §kolach monarchie zcela vytlacil filozofickou linii prezentovanou
F. Schlegelem, Hegelem a videiiskym filozofujicim teologem A. Giintherem.2s)
Josef Durdik, sam &elny a vyznamny harbartovec, jiZ v roce 1876 ve stati s nazvem
O vyznamu nauky Herbartovy, hledic obzvla$té k pomérim éeskym??) polemizoval
s nazorem, e Herbartova filozofie byla v Cechéch pfijata ,,z jakési zatemnélosti
ducha eského‘* & pfi¢inénim podpory vlady. Odmital tato nafleni a divody
piiznivého piijeti herbartismu v nadem prostiedi spatfoval jednak ,,v jisté vnitini
a podstatné prednosti nauky samé, jeZ umoznila védecké rozvinuti psychologie
a estetiky (u té hlavni pozornost vénovana ,,vySetieni formy* pak dovolila po-
vznést se nad veskeré narodnostni vasng, coz v 19. stoleti znamenalo mnoho),
jednak ve vhodné pudé, kterd se u nas v prib¢hu minulych let podle Durdika
vytvotila. Vyzveda zde Seibtiv podil na oZiveni filozofického ducha, vliv Kantiv,
Bolzanovy prace v oborech matematiky a logiky, ptipravujici dobu i zaky (zejmé-
na Zimmermanna) pro Herbartovu filozofii, a kone¢né zasluhy F. Exnera, jenz
k nam tuto filozofii uved], a jak pravi Durdik, ,,ji i v budoucnu zajistil*. Sam
Durdik pokradoval v této linii formalistické estetiky, jez v daldi etapé vyustila
v konkrétni formalismus Otakara Hostinského — sledujeme-li alespofi hlavni
stupné vyvoje.

Problém herbartismu v ¢eskych zemich, nehledé na Durdikiiv ¢lanek, byl v mi-
nulosti pFedmétem etnych diskusi a kritickych soudt. Nejnovéjsi analyzu vyzna-
mu herbartismu v naSem prostfedi predklddda M. Pauza ve studii Teoreticka
a spoledensko-historicka tloha herbartismu v Cechéch tfeti &tvrtiny 19. stoleti.
Upozoriiuje na fakt, ze dosavadni, prevaZné negativni vyroky o herbartismu
dostateéné nevystihuji pfidiny jeho plsobeni a vlivu, neukazuji na teoreticko-filo-
zofickou svétondzorovou viceznaénost Herbartovy filozofie, a nakonec ani nedovo-
luji dobfe rozpoznat, co z herbartismu v dalsi fazi prispélo k obsahové i metodické
profilaci evropské burZoazni filozofie pfelomu 19. a 20. stoleti. M. Pauza spatiuje

22) In: Abhandlungen der kiniglichen Bohmischen Gesellschaft der Wissenschaften, 10. sv. 1857—59,
Prag 1859, 72.

28) Viz cit. pfedmluva E. Wintra, 9.

24) Durdik psal studii ke stému vyro¥i Herbartova narozeni. Publikovana byla v CCM 1876,
294—328.
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divody ptijeti herbartismu u nés ve tfech aspektech: za prvé nékterymi zdsadnimi
tezemi zprostfedkované korespondoval &i nebyl v rozporu se spoleenskymi trendy
porevolu¢ni monarchie (a teprve nésledné ,,odpovidal‘‘ intencim videiiské vlady),
za druhé vyjadfoval v abstraktni a obecné formé filozofické teorie a metodologie
z4jmy a potfeby rakouské i deské burZoazie, a za tieti svym obsahové teoretickym
profilem se blizil ne¢kterym obecn&jdim motiviim, které dlouhodobéji zraly v ra-
kouském filozofickém my3leni. Za zdvainy pozitivni pfinos povaZuje nemaly
podil herbartovel na zrodu nékterych speciglnich spole¢ensko-védnich disciplin,
coZ umoziiovalo pravé herbartismu vlastni dobiréni se piesného obsahu pojmi
védy a precizace védeckych postupi.2s)

Hegelové filozofii, kterd méla na pielomu Ctyficatych a padesatych let i v &es-
kych zemich fadu zastdnct, vSak prostor na univerzitich déan nebyl. Naopak,
tato filozofie, nesouci v sob& nebezpeéi revoluce, byla zakézana a nevztahovaly se
na ni zaruky svobodného udeni. Tabor hegelovcii vedli jiz zminéni filozofové
A. Smetana, I. J. Hanus, ktery dokonce v zimnim semestru 1850/1851 piednasel
estetiku (Aesthetik oder Philosophie des Schénen und der Kunst), aviak musel
z univerzity pro své filozofické uéeni odejit,26) dale F. M. Klacel, K. B. Storch,
a hlasili se k nému rovnéz historikové a literati A. Springer, V. B. Nebesky,
V. V. Tomek, K. Sabina, J. Maly ad.

Mé&-1i byt obraz péstovani estetiky na prazské filozofické fakults v padesatych
letech tplnéjsi, je tfeba jesté zminit pfednaskovy cyklus, ktery v deském jazyce
pod ndzvem O krasovéds, jakozto uvod k historii krasnych uméni, ohlasil v zim-
nim semestru 18501851 mimotadny profesor J. E. Vocel a pokragoval v ném a
do konce zimniho semestru v roce 1853.27)

25) Studie M. Pauzy je z piipraveného rukopisu Antologie z d&jin deského a slovenského myslent
v obdobi let 1849—1948 (¥ast Ceska), Miroslav Pauza a kol., v tisku.
26) Viz J. LouZ%il: Ignde Jan Hanu$, Praha 1971, 80 ad.; na str. 259 pretiskuje Vynos o sesazenf
Hanuse z katedry filozofie.
27) Viz seznam p¥ednasek v Archivu Univerzity Karlovy, Praha.
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VI.

PRAZSKE ,,SCHUMANNOVSTVI‘
EDUARDA HANSLICKA —
ESTETICKE NAZORY
AUGUSTA WILHELMA AMBROSE

V my$lenkové a kulturné plodném prosttedi Prahy pogatku étyticatych let,
v atmosféfe schumannovského opojeni a prazského mendelssohnovského kultu,
ktery na svych koncertech péstovala pod vedenim Antona Apta Cecilskd jednota,?)
i v doteku s provokujicimi symfonickymi dily H. Berlioze, vyristaly dvé vyrazné
osobnosti: student prav na prazské univerzité Eduard Hanslick, pozdé&ji obdvany
a proslaveny vidensky kritik, autor polemické studie Vom Musikalisch-Schénen
(1854) a dalsich publikaci, profesor dé&jin hudby na univerzité ve Vidni, a August
Wilhelm Ambros, od &tyficatych az do Sedesatych let jedna z nejvyraznéjSich
postav praZského védeckého a kulturniho déni — pravnik, znalec vytvarného
uméni, kritik, hudebni historik, estetik (v roce 1856 vydal v Praze kniZku Die
Grenzen der Musik und Poesie), skladatel, posléze i mimofadny profesor déjin
hudby prazské filozofické fakulty. Hanslick i Ambros Zili v Praze prosyceni duchem
Schumannova romantismu a z jejich shodného uméleckého nézoru se zrodilo silné
pidtelské pouto. Ambros, a& o deset let starsi, byl az do Hanslickova odchodu do
Vidné r. 1846 jeho nejvérnéj$im piitelem a pratelské vztahy se mezi témito vyraz-
nymi individualitami nepferudily ani v pozdéjSich letech, kdy zastdvali proti-
kladna esteticka stanoviska.?)

Hanslickova studie O hudebnim krasnu se jen za autorova Zivota dockala deseti
vydani. Svym polemickym ténem proti romantickému fantazirovani o hudbé mezi
zastanci obsahové estetiky vyvolala vinu souhlasnych i protikladnych diskusi.
Prvni verzi Hanslick v daldich vyddnich postupné pod vlivem R. Zimmermanna
upravoval a zeslaboval pivodni, herbartismu protikladna stanoviska, ve snaze co

1y Srov. Hudba v éeskijch déjindch (kolektiv), Praha 1984, kapitola Doba narodniho probuzeni
308.

2) Hanslick (Aus meinem Leben, 1894, 41—42) o vztahu k Ambrosovi pie :,,Sein freundschaft-
liches Entgegenkommen machte mich, den fast zehn Jahre jiingeren Studiosus, gar stolz und
glicklich. Durch mehrere Jahre genol ich alle bedeutenderen Musikauflithrungen in Prag
doppelt und dreifach, indem ich sie mit Ambros horte.*‘ O vzajemnych kontaktech v pozdéjiich
letech viz tamtéz, 334—339.
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nejvice se shodovat s vyhranéng formalistickym pojetim.?) Rada praci publikova-
nych k této drobné kniZce jiz od doby jejiho prvniho vydani aZ po soudasnost,
ukazuje na stéle pfitazlivy hudebné esteticky problém, nazirany v priibéhu uply-
nulého obdobi z nejriznéjsich hledisek a kontextd, véetné odlisnych metodologic-
kych pristupl. Agkoli Hanslick psal tuto polemiku ji% za svého pobytu ve Vidni,
kde se pustil do studia estetiky,?) neziistal jeji ohlas po zvefejnéni v Lipsku 1854
jen uzce lokélni. Hanslickovy ndzory se velmi rychle staly ndmétem diskusi v od-
bornych estetickych i hudebnich kruzich. V Oesterreichische Blitter fiir Literatur
und Kunst®) recenzoval Hanslickovu préci jeho pfitel R. Zimmermann. V&tsi
publikaci (Dr. Hanslick’s Lehre vom Musikalisch-Schénen, Leipzig 1859) reagoval
na Hanslicka rovnéZ hrab& Laurencin d’Armond, svérdzna postava prazského,
zvlasté viak videnského kulturniho déni.®) A jako ptispévek do tehdejsi diskuse
0 povaze hudebniho krisna vznikla i zminénad Ambrosova studie o hranicich
hudby a poezie. .

V ndmi vymezeném tématu, tj. v kapitole o charakteru estetického my3leni
0 hudbé v Praze v prib&hu piiblizné jednoho stoleti, ma své misto pfedeviim
opomijena etapa Hanslickova mladi, charakteristick4 schumannovskym vlivem.
Zevrubna analyza studie O hudebnim krasnu, se viemi dobovymi souhlasnymi
hlasy & polemikami (Zimmermann, Laurencin, Ambros ad.) a celkového filozoficko-
estetického myslenkového ovzdusi i uméleckého kvasu padesatych let tehdejsiho
Rakouska, sice nebyla dosud provedena, nicméné jeji zaclenéni do této prace by
v zasadé narusilo koncepci a ptekroé¢ilo i stanoveny rozsah. Zminéna problematika
si po ujasnéni charakteru estetického nazirdni na hudbu v prazském prostiedi
svou dillezitosti a obsahlosti vyZaduje samostatného Feseni. Neuhybame tedy od
zminéného okruhu problémii, ale uvazujeme o jeho feSeni v dalsi etapé, v samo-
statné studii. Proto budeme v této fazi vénovat pozornost pfedeviim Hanslicko-
vym kritickym projevium z prazského obdobi, o nichZ se sice pozdéji sam vyjadio-
val s despektem, a k jeho Hudebnimu krasnu budeme odkazovat v nutnych pfi-
padech pfi vykladu o Ambrosovych hudebné estetickych nazorech.

3) J. Stritecky, ktery prelozil Hanslickovu studii do Ceftiny, v dvodu k tomute vydani
(O hudebnim krdsnu, Praha 1973, 28 ad.) upozoriiuje na zmény oproti prvni verzi. Hanslick
vynechal odkazy na Vischerovu estetiku, oslabil ptivodni metafyzickou &ast své koncepce
a nahradil ji formalistickymi tezemi. Od druhého vydani nap¥. vyménil v tivodn{ &asti pl-
vodni text za pasdZ o povaze krasna z Zimmermannovy recenze. Postupné se kriti¢téji vy-
jadfoval o Berliozovi, §krtl zmfnku o Wagnerovi apod.

%) Aus meinem Leben, 236—237, 242—243.

5) Ro&. 1854, & 47.

%) Laurencinova knf¥ka ma v podtitulu ,,Obrana‘‘ (Eine Abwehr) a z toho, Ze ji ptipsal ,,svému
vysocevdZenému piiteli F. Lisztovi‘‘ jasn& plyne, jaky esteticky néazor obhajoval. V predmluvé
piSe, Ze jeho ,,Gegenschrift‘‘ je namifen proti Hanslickovi, jehoZ text povazuje za ,,principiellen
Irrthum des Verfassers, wie die Summe aller aus diesem falschen Grundsatze gezogenen —
selbstversténdlich ebenfalls unwahren — Folgerungen...* (VI
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1. Schumanniv R4j a Peri — Rytit Berlioz v Praze

Z Hanslickova pobytu v Praze do podzimu 1846, tj. do véku dvaceti jedna let
(nar. 1825), nas zajima predevdim zizemi, v némZ Zil. O jeho schumannovské
sptiznénosti jsme se jiz zminili. Co ji v8ak v Hanslickové vyvoji pfedchazelo?
Rodinné prostfedi, v némz vyristal, mélo vyrazné intelektudlni charakter. Han-
slickiv otec, dlouholety ptitel profesora estetiky J. H. Dambecka a vydavatel
dvou svazkii jeho pfednaSek (viz s. 37), se v r. 1830 vzdal ze zdravotnich diivoda
zaméstnani v univerzitni knihovné a cele se v&€noval vychové a vzdélavani svych
péti déti. Péti o vzdélani nejstar§iho syna Eduarda prikladal J. A. Hanslick takovou
dulezitost, Ze pro ného dlouha 1éta, i v dobé, kdy jiZz studoval na univerzité, pofi-
zoval vypisy z nejriiznéjsi filozofické literatury.?) Po strdnce hudebni se Hanslickovi
dostalo predevsim dokonalého pianistického $koleni u ptisného pedagoga V. J. To-
maska. Zde studoval kromé raného Beethovena i Chopina, dokonce i nékteré
kompozice Lisztovy. Diky mimofadné pianistické zruénosti se mohl velmi snadno
a rychle seznamovat s nejnovéjdi hudebni literaturou. Touto formou zevrubng
prostudoval napf. Wagnerovy opery Rienzi a Bludny Holandan.®) Z estetické
literatury, jak piSe v pamétech, na ného pravé v téchto letech zapfisobila estetika
F. Handa (Aesthetik der Tonkunst, 2 sv. 1836 a 1841).?) Lze se domnivat, Ze otec
seznamil svého syna i s Dambeckovou estetikou. Velmi silné¢ byl Hanslick v letech
svého prazského pobytu ovlivnén setkdnim s Ambrosem a uasti v jeho skupiné
pratel. Nejhlubsi zaZitky si v8ak v mladi odnesl z opery. Webertiv Carostielec,
Spohrova Jessonda, Faust, Marschneritv Hans Heiling, Templaf a Zidovka a Mey-
erbeerovi Hugenoti, to byla dila, ktera Hanslicka privadéla pfimo v nadSeni.l?)
Do Hanslickovy prazské Zivotni etapy naleZi i osobni setkani s Wagnerem v Ma-
rianskych Laznich i hluboky dojem, kterym na ného zapiisobilo v roce 1846 prove-
deni Tannhéusera v DraZdanech.1?)

O jeho studiich na prazské univerzité vime, Ze jako Sestndctilety vstoupil do
prvniho ze dvou roéniki ptipravného filozofického studia a poté pfreSel na prava.1?)
Na filozofii poslouchal pfednasky herbartovce profesora Exnera, o némz se v pa-
métech vyjadfuje s uctou a v odstupu let, kdy je psal, i s ocenénim jeho vyznamu
pro filozofii. V dobé praZskych studii v8ak filozofické u¢eni Herbartovo na Hanslic-
ka nijak nezaptsobilo. Ve $kolnim roce 1841/1842 a caste¢né i 1842/1843 zastihl

7y Aus meinem Leben, 8.
8) Tamtéz, 65.
%) Tamtéz, 40.

10) Tamté, 55.—,,...die Opern, welche mich in einen Rausch—einen sehr nachhaltigen Rausch —
des Entziickens versetzen.‘*
1) TamtéZ, 70. — ,,Der Abend brachte mir ein ersehntes, unvergeflliches Theatcrerlebnis: die

Auffithrung des Tannhéuser...*
12y Viz J. Ludvova v uvodu k ¢eskému vydani vyboru z Hanslickova dila — Paméli, fejefony,
kritiky, Praha, v tisku.
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zavér univerzitnich &teni estetika A. Miillera, o kterém se viak v pamétech nezmi-
fiyje. I s R. Zimmermannem, s nimZ se jiz v Praze stykal, tehdy vénovali vice
zajmu poezii a uméni nez slozitym filozofickym otdzkam.'®) Jeho vstup na drahu
hudebniho kritika tedy nédzorové nedeterminoval nariistajici vyznam herbartismu
a krystalizujici esteticky formalismus. Naopak, vliv Schumannova romantismu
a s nim spjaté estetiky byl tehdy pro Hanslicka natolik rozhodujici, Ze se jedno-
znaéné hlasil k linii citové estetiky.

Prostor k prvnim hudebng kritickym projevium ziskal na strankach prazského
Casopisu Ost und West, ktery ve své dobé sdruZoval nejlepsi deské i némecké
literaty a intelektualy Prahy. Hanslick zadal psat v roce 1844 nejprve jen drobné
Zpravy, aniz je podepisoval. 1¢) V roce 1846 viak publikoval v Ost und West dvé
rozsahlejsi kritiky, které jiZ podepsal plnym jménem: v prvni, Ritter Berlioz in
Prag, obsirné komentoval Berlioziiv koncert 15) a rozebral jeho provedené skladby;
druh4, Robert Schumann und seine Cantate Das Paradies und die Peri, neni kri-
tikou v pravém slova smyslu, ale otevienym dopisem Flaminovi, poslednimu
s»,Davidovci*, o dojmech a myslenkéach, které v Hanslickovi vyvolalo provedeni
tohoto dila.1%)

Vsimnéme si nejprve dopisové formy, ktera byla tak typicka pravé pro Schu-
manniv lipsky kruh ,,Davidovei®. Je to exaltované vyslovend umélecka a esteticka
konfese mladého, romanticky rozevlatého Hanslicka. V pozdéjdich letech tento
typ svych pisemnych projevii prikie odsoudil a kvétnaty styl vyjadiovani po
vzoru H. Heina pfimo oznaéil za ,,0dporny‘‘.1?) Hanslickiiv dopis obsahuje cha-
rakteristické vyjadfovaci prostredky ,,Davidoved‘‘ — radu poetickych obrata,
piirovnani, metafor, nardZek. Meritum Hanslickovy vzrusené vypoveédi netvori
vlastni hodnoceni kantaty a jejiho provedeni, nybrz apologetika Schumannovy
»»genialni podvojnosti, jak nazyva literarni a kompoziéni sféry jeho tviréiho
projevu. PrevaZuje v3ak apologetika skladatelského dila proti dobové nete¢nosti,
nevsimavosti i nepochopeni. Hanslick nazyvéd Schumanna »»prorokem*’, ktery
napsal ,,velmi Zivy a ohnivy koran Neue Zeitschrift fiir Musik*.18) Uvolnil zde
fantazii svému snéni o ,,nejpoetict&j$im basnikovi hudby*“ Schumannovi a o jeho
skladbach, jeZz jsou plny toho, co je ,,slovy z lidského Zivota nevyjadritelné*,

13) Zimmermann odefel v r. 1845 do Vidng, kde dokonéil filozofick4 studia. S Hanslickem se
ptatelil jiZ v Praze. — Aus meinem Leben, 38.

18 Tamtés, 53.

15) Berlioz Fidil provedeni svych skladeb 19. ledna na Zofinském ostrove. — Osi und West, ¢, 9,
35—36, &. 10, 38—40.

16) Kant4tu provedla Zofinska akademie 14. 5. 1846. — Ost und West, €. 59, 235—236.

17) ,,Diese Brieflorm enifesselte vollends jenen Schwarm subjektiver, kiinstlich nachlissiger
Heinscher Wendungen, die mir jetzt so unbeschreiblich widerwiirtig sind.‘‘ Aus meinem Leben,
64.

18) ,,Und der Prophet schrieb eien gar frischen begeisterten Koran, die ,Neue Zeitschrift fir
Musik’...* — Ost und West, 235.

64

Skenovano pro studijni ucely



Hanslickovo ztotoZnéni se s poZadavkem ,,¢isté€ poetického** v hudbé, tj. s hudbou
jako ,,basni v tonech’ je zde evidentni.

I nasledujici Hanslickova kritika koncertu, na kterém Berlioz ¥idil provedeni
ptedehry Rimsky karneval, druhé véty (Pochod poutnikd) ze symfonie se sélovou
violou Harold v Italii, dale dvou skladeb pro hlas a orchestr (Der ddnische Jéger,
Bolero) a Fantastické symfonie, je ve své podstaté druhem obrany. Hanslick, jak
sam zdiraznuje, Berliozovy skladby uvadéné v Praze znal jiZ dfive a choval k nim
stale vétsi obdiv (v pozdéjsich letech se naopak k Berliozovi stavél stle kritiétgji
vyvratit vznaSené namitky proti Berliozovi. Stru¢né rekapitulovino, polemizoval
s nazorem, Ze Berliozovy skladby nehovoii k Sirokému publiku, Ze je odmitaji
skoro vSichni kritikové, a koneéné, Ze tyto skladby trpi nepravidelnosti a liboviili
ve formé, nedostatkem melodie, rozervanosti, nesrozumitelnosti a neuspofddanosti
hudebnich myslenek. Vice neZ Hanslickova argumentace proti dobovym vytkam
nas viak zajima estetické stanovisko, ze kterého Berlioze obhajuje. Hanslick
pfistupuje k jednotlivym skladbdm z pozice tentokrate jiZ citové estetiky a spgje
ve svém hodnoceni az k programnimu vykladu, k objasfiovani Berliozovy schop-
nosti vyjadfit mimohudebni obsah. Oznacuje Berlioze za ,,nejvelkolep&jii zjev
v oblasti hudebniho basnictvi* (der musikalischen Tondichtung, 35). V souladu
s romanitismem %4d4 od tviréiho umélce a od uméni obecné pokrok, kdyz pravi:
,,Denn dal Wesen des Romantischen besteht eben darin, daB sich die Idee in
der dufleren Erscheinung nicht mehr begrinzt, nicht mehr wie im Klassischen
befriedigt fiihlt, sondern Kraft ihrer Unedlichkeit die Form durchbricht und sich
aufschwingt in das Reich des UnermeBlichen.*'%) A tento poZadavek mu zcela
napliovala dila Berliozova.

Skladatelova melodika méla podle Hanslicka ryzi ,,duchovni vyraz‘, byla sub-
jektivnim projevem silného citového hnuti; jeji obsah vyvéral z Berliozovy vasnég,
jeho hlavni muzy. Zde se Hanslick zcela oddal idealismu citové estetiky. VSimné-
me si dale zpiisobu, jakym hovotil o jednotlivych skladbach. Je to markantni
pfiklad programniho vykladu hudby. V Rimském karnevalu spatfuje vesely jiZni
Zivot, ,,neuvéritelné hemzZeni‘‘ lidi. V Pochodu poutnikt ocenuje Berliozovu schop-
nost ,,malovat®, li¢it, navozovat hudbou atmosféru ,,in ihren feinsten poetischesten
Bliithe*.2%) I zde opakoval mimohudebni program — li¢eni procesi poutnikii.

Je pozoruhodné, Ze Hanslick, ktery o nékolik let pozdéji hodnotil skladby z po-
zic estetického formalismu, pifi pojednani Fantastické symfonie vénoval vyhradni
pozornost programni strance a zcela rezignoval na vlastni hudebni analyzu s odua-
vodnénim, Ze skvély rozbor jiZ pfed lety provedl R. Schumann. Kromé toho pova-
Zoval ,,télo** Fantastické symfonie za natolik ,,krasné*, Ze si idajné nezasluhovalo
byt ,,pitvano*’. Z této Hanslickovy kritiky pochdzeji ona slavna a Sasto citovana

19) Ost und West, 36.
20) Tamté?, 39.
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slova, k nimZ se pozd&ji nerad znal: ,,Wahrlich die ist kein erdichteter Schmerz,
es ist Echtes, was uns Berlioz schildert. Die Symphonie fantastique ist die Apotheo-
se der Leidenschaft. Berlioz hat sie mit seinem Herzblut geschrieben. Darum will
dies Werk nicht blos in der Form verstanden, es will mitgefiihlt werden.‘‘21)
Hanslick pfi popisu jednotlivych vét rozvinul program, ktery k symfonii napsal
Berlioz a ktery byl na praZském koncertu d4n publiku k dispozici.

Tyto dva rozmérnéjsi ¢lanky z Hanslickova prazského obdobi ukazujf, v jaké
linii dobové estetiky nachazel tehdy uspokojeni a z jakého zorného uhlu ptistupo-
val k problému mimohudebnfho obsahu hudby. Hanslicktiv pozdéjsi pfechod na
pozice estetického formalismu byl procesem postupné promény dtive zastdvanych
stanovisek. Pfedstavuje jeden ze zajimavych zvratd, k némuz hlavni impuls dal
herbartovec R. Zimmermann. Hanslicktv prerod se vSak udal az ve Vidni, kam
Zimmermann pteSel z Prahy jiZ jako vyhranény zastdnce formalistické estetiky.

2. Die Grenzen der Musik und Poesie 1856

A. W. Ambros (nar. 17. 11. 1816 v Mytu u Plzng) vstoupil do prazského kultur-
niho déni potatkem Etyticatych let, vybaven obdivuhodné $irokym vzdélanim.
V Praze, kam odeSel studovat v roce 1827 gymnézium, prozil vétsinu Zivota
(1872 byl povolan na ministerstvo spravedlnosti a soutasné i jako uéitel korunniho
prince do Vidné, kde v roce 1878 umira). Zde zral intelektualng i umeélecky. Po
plipravném filozofickém studiu na univerzité, kde poslouchal ptednaiky profesort
F. Exnera a estetika A. Miillera, absolvoval s vynikajicim tspéchem prava.?2)
Od roku 1840, kdy vstoupil do statnich sluZeb, pokraovala jeho pravnicka a uredni
kariéra az ke jmenovani vrchnim statnim navladnim (1853). To byla jedna &ast
Zivota této mnohostranné osobnosti. Druhou napliioval hluboky zijem o vytvarné
uméni a o hudbu. I v téchto oblastech se intenzivng vzdélaval. JiZ béhem studii
na gymndziu navstévoval privatné prazskou malifskou akademii a daldi volny &as
vénoval hudbé. Jako autodidakt zvladl nejprve tehdy rozsirenou Tiirkovu uéebnici
gencralbasu a déle pak Rejchovu Nauku o skladbé.?8) Takto vybaven se vrhl do
prazského uméleckého Zivota.

O Ambrosové schumannovském opojeni na podatku &tyficatych let jsme jiz
hovorili na pfedchazejicich strandch. Byla to zakladni hudebni a estetick4 orienta-
ce, kterd ho v podstaté ovliviiovala po cely Zivot. Okouzleni romantiky Schuman-
nova lipského kruhu, a zde je tteba zdiraznit obecny vliv literarniho projevu

2 Tamté, 39.

22) 27.11. 1839 byl promovan doktorem prav. Viz M. O¢adlik: A. V. Ambros na prazské uni-
verzité, Sbornik V. Vojtiska, Acta Universitatis Carolinae, Praha 1958, 131—132.

) Ambros: Autobiografie, Dalibor 1905, 114 ad. — Zde Ambros vzpominé, Ze mu byl v po-
¢atednfm studiu harmonie nékolikrat ndpomocen radou i feditel prazské konzervatote B.D.
‘Weber. Rejchovu nauku studoval v némeckém pfekladu a vydani C. Czerného.
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Jeana Paula, bylo tak silné, Ze trvale poznamenalo i Ambrosiiv pisemny projev,
zejména publicisticky. Svym naturelem a v neposledni fadé i obdivuhodnou paméti,
bytostné inklinoval ke kvétnatému zplsobu vyjadfovani s mnoha metaforami,
jez Casto odvadély od zdkladni mySlenky. Takto se predstavil v poéatku hudebné
kritické drahy na strankach prazské Bohemie i Neue Zeitschrift fiir Musik. DluZno
dodat, Ze se Hanslickovy kritiky z ¢asopisu Ost und West v ni¢em od Ambrosova
zpisobu psani neliSily. Zatimco Hanslick se védomé od téchto vlivii odpoutal,
Ambros jako kritik se ani nemohl vymanit z brilantniho, le¢ rozevlatého vyjadro-
véni, v némz se kriticky tsudek ztracel.

Schumanniv a Mendelssohniv skladatelsky vliv trvale poznamenal i Ambrosovu
rozsahlej§i kompoziéni praci — od drobnych, schumannovsky & mendelssohnovsky
znéjicich klavirnich skladeb aZ po vétsi orchestralni dila.2) Ve étyticatych az pade-
satych letech pattil Ambros k duchovnim vidcim hudebniho romantismu v Praze
a veSkerou energii vénoval pravé prosazeni skladeb Schumannovych, Mendelssoh-
novych, Berliozovych, Lisztovych ad. V tomto obdobi pfevaZuje jeho kriticka
a skladatelska aktivita, provdzend zajmem o problematiku hudebné estetickou.
Ambros, hudebni historik, autor na svou dobu obdivuhodné rozsahlych, koncepéné
i materidlové ptinosnych Geschichte der Musik,?®) se zaéind rodit teprve na sklonku
padesatych let. Z jeho zajmu o historii vytvarného umeéni a architektury vzesla
prace o prazském chramu sv. Vita (Der Dom zu Prag, 1858); téhoZ roku vydal
k padesatiletému jubileu vzniku Jednoty pro zvelebeni hudby v Cechéch i prvni
déjiny prazské konzervatote (Das Conservatorium in Prag, 1858). Ambros jako
hudebni historik se etabloval na S$ir§im mezinarodnim féru v Sedesatych letech
postupnou realizaci svého projektu dé&jin hudby a uznéni, kterého se mu za hudebné
historickou praci dostalo, nakonec ovlivnilo i vytouZené jmenovéani mimofadnym
profesorem d¢jin hudby na prazské filozofické fakulté (1869—1872).26) V téchto
letech Ambros vénoval ¢asteéné pozornost i problematice d¢jin hudby v Cechach
v navaznosti zvlasté na své d¢jiny konzervatoie a byl jako historik schopen po-
chopit proces sméfujici k formovani ¢eské narodni hudby.2?) Svym vSestrannym
a ,,mnohondsobnym zasahovanim do duSevniho Zivota své vlasti*, jak sdm napsal
v aulobiografii, se v Cechach zatadil mezi osobnosti, které vyrazné utvately cha-
rakter duchovniho i kulturniho proudéni své doby a vyznamem presidhly tzce
lokalni i éasovy rdamec.

) O Ambrosové skladatelské tvorbé viz P. Vit: August Wilhellm Ambros und sein Kompositions-
schaffen, SPFFBU H 10, Brno 1975, 49—67. Zde je téz pfipojen seznam skladeb.

) Tii svazky vydly jeité za Ambrosova Zivota (1/1862, 2/1864, 3/1868), sv. 4. (1878) posthumnsé
vydal Nottebohm.

26) O Ambrosové plsobeni na filozofické fakulté viz studie M. O¢adlika, 131—145, pozn. 22.

27) Ambros rozli§oval mezi ,,specifisch-bohmische Musikschule’ v 18. a v poéatku 19. stoleti
a ,,ischechische Musik‘‘ po roce 1860. Srov. P. Vit: August Wilhelm Ambros und seine
Bezichung zur Geschichte der Musik in Bohmen und der tschechischen Musik, Die Musik-
forschung, 31. Jhg. 1978, & 1, 29 ad.
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Utin Schumannovy estetiky byl na Ambrose natolik silny, e zlistal ve dtytica-
tych letech, stejné jako Hanslick za svého praZského pobytu, zcela nedotéen
herbartismem. U této linie hudebni estetiky setrval, na rozdil od Hanslickova
obratu k estetickému formalismu. Jak jsme jiZz zdiraznili, Ambros jako jeden
z mnohych reagoval napsanim knizky Die Grenzen der Musik und Poesie na
Hanslicktv spis O hudebnim krasnu. Ambrosova studie byla samoztejmé dalsim
podnétem do jiz tak vzedmutych diskusi o povaze hudebniho krdsna, o vyjadto-
vacich schopnostech hudby, mimohudebnim programu, obsahu apod. Je ptirozeng,
Ze jeji vydani pfijali Hanslickovi zastanci s velkym podrazdénim. Ambros na
situaci kolem publikovéani své kniZky reagoval v autobiografii: ,,Hanslickiv spis
O krasnu hudebnim byl mi podnétem k malému spisku Die Grenzen der Musik und
Poesie, jenz vySel v r. 1856 v Praze u Mercyho. Spiskem tim jako bych byl pichl
do vosiho hnizda. Ve Vidni, kde v§e ptisahalo na dogmata Hanslickova, vrhli se
na mou knizku téméf vziekle, > Wiener Zeitung <C pfinesla o ni podraZdény referat
z pera prof. Roberta Zimmermanna, nejdavérngjsiho pfitele Hanslickova. Také
stara >Presse<C, jejimZ spolupracovnikem byl Hanslick a jez aZz dosud mné velice
byla naklonéna, vypustila proti ni jedovaty §ip. Pratelé moji kréili rameny, ne-
ptatelé se radovali a ja sam byl jsem na rozpacich, vida, jak prace psana se vi
vielosti srdce — plod dlouholetého svédomitého studia — jest trhana.<‘28)

V diskusich, v nichz neslo jen o obecné ¢i abstraktni otazky, se va$nivé bojovalo
o charakter dalditho sméfovani vyvoje hudby. Tak jako Hanslickova knizka vyvo-
lala v odbornych kruzich i na strankach tisku bouilivou odezvu, znamenala i kazda
z odpovédi na ni v duchu romantického fantazirovani o ,,vyjadfovacich*“ schop-
nostech hudby novou kritiku z pozice formalistické estetiky. Podrazdil-li Ambros
Hanslickuv tabor, jak pravi, ziskal diky své kniZce pFatelstvi F. Liszta. Tolik jen
k vnéjsi strance tehdejsich spori.

Ambrosova studie naleZi v prostfedi a v obdobi, které v prib¢hu naseho vykladu
sledujeme, k nejvyraznéj$im projeviim estetického mysleni o hudbé. Opravnéné si
tedy zasluhuje, abychom jejimu obsahu vé&novali mimofddnou pozornost. Zastav-
me se nejprve u cile, ktery si Ambros predsevzal a ktery formuloval v predmluvé.
Studii napsal se zdmérem objasnit hranice mezi hudbou a poezii, jinymi slovy,
ve snaze ur€it, kde se ob& uméni vzajemné dotykaji, kde se navzajem prekryvaji
a kde mezi nimi neexistuje zadny styény bod. K sepsani této price, jak jsme jiz
uvedli, Ambrose vyprovokovala Hanslickova studie O hudebnim krasnu a s jejim
obsahem souvisejici tehdy zavainy a Siroce diskutovany problém: jak maji skla-
datelé nakladat se svymi mimohudebnimi (nicht musikalischen) idejemi — tzn.
bésnickymi, filozofickymi, politickymi apod., cht&ji-li, jak konstatuje Ambros,
toto myslenkové bohatstvi vnést do hudby, vnutit ji néco, pro co sama neni svou

28) Ambros: Autobiografie, 146. — Osterreichische Bldtler fiir Kunst und Literatur z r. 1856
(ptiloha Wiener Zeitung), kde méla byt publikovana Zimmermannova recenze, nebyly v dobg
prace na této studii pristupny ve Statni knihovné CSR v Praze, ani v Brné.
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podstatou uzptisobena. Proto chtél Ambros ukézat, Ze hudba jako umeéni ma své
pole plsobnosti, m4, jak poeticky tika, ,,hvézdu-stalici, ktera se sice miZe na
né&jakou dobu skryt &i zatemnit, aviak nikdy vyhasnout* [VI/.

Stanovenému cili podfidil pojeti knizky i zptisob vykladu. Mohl sice, jak podo-
tyka, zvolit formu ,,katedrového filozofického pojednéni®, aviak tim by se podle
jeho minéni vysledek minul uinkem, nebot by studii necetli ti, jimz byla pfede-
v§im urtena — hudebnici a vzdélani milovnici hudby. V Zidném ptipadé proto
nechtgl psat systematickou hudebné estetickou uéebnici a tak v textu ani neoznadil
jednotlivé kapitoly ndzvy a piedeslal je pouze v obsahu. Uvadi zde nasledujici
¢lenéni: Die Musik in ihrer Stellung zu den iibrigen Kiinsten; Das formale Moment
der Musik; Das Idealmoment der Musik; Die Berithrungspunkte der Musik und
der Poesie; Die Musik betrachtet in ihrer objektiven Stellung neben der Poesie;
Die Musik betrachtet als Ergebni3 subjektiver Geistesthétigkeit des Tonsetzers;
Die Musik als Gegenstand subjektiver Ausdeutung von Seite des Horers; Die Musik
mit durch neben sie gestellte Worte eingeschrankter Ausdeutung; Programmen-
Musik; Die durch die Untersuchung gewonnenen SchluBresultate. Pfistupnost
vykladu se snazil zvy3it rovnéZ ¢astym odkazovanim na konkréini skladby Bacho-
vy, Mozartovy, Mendelssohnovy, Berliozovy, Wagnerovy ad. Uvéiime-li zamér
a charakter vykladu, mohli bychom tuto studii povaZovat za svého druhu popula-
rizaéni, nemajici ambice v&decké. Tim bychom vsak samotného Ambrose velmi
podcenili. Byl si védom obtiZnosti posuzovéni hudby a poukazoval na skuteénost,
e S4st estetiki a filozofl se ptipojila k hudebnikiim, ktefi hovotili o vyrazu a zo-
brazeni cit@i v hudbg (Hand, Sulzer, Thiersch) a druhé pak k tém, ktefi jako pod-
statu spatfovali v hudb& pouze formu. Problém vSak podle ného spocival v tom,
%e znamenity hudebnik nebyl zpravidla $kolenym filozofem a nedostdvalo se mu
tedy schopnosti abstraktniho mysleni, a 3koleny filozof naopak nebyl zdatnym
hudebnikem a schdzela mu dfivérna znalost pfedmétu, o némZ pojednéval. Proto
ta rtznice hledisek a nézorfi: na jedné strané nepfesné a nedostateéné precizné
formulovanych a na strané druhé apriorné, se vsi logickou dislednosti prosazova-
nych. Ze Ambros chtél do t&chto nejasnosti vnést svou studii alespofi ¢astetné
jasno, je evidentni, a Ze se k tomu citil povoldn, vyplyva z predchazejicich radki.
Byl filozoficky i esteticky na svou dobu solidné vzdélan, spie disledkem svych
privéatnich z4jmi neZ univerzitnich studii; a opiraje se o vlastni kompozi¢ni praci,
povaZoval se opravnéné za divérného znalce hudby. A¢ to sice nevyslovil, nacha-
zel v sobé schopnosti obojiho druhu, jeZ u mnohych, tehdy se zabyvajicich hudebni
estetikou, postradal.

Ambros sviij zdjem ve vykladu soustiedil k hudbé a od ni vedl své dvahy k poe-
zii, a jak je mu vlastni, dasto odbodoval k ostatnim uménim. A&koli tedy zkoumal
hranice hudby a poezie, ¢inil tak primarné z hlediska hudebné estetického a nikoli,
jak jsme se v pfedchazejicim vykladu setkali napt. u Dambecka, Miillera, Fickera
apod., v rdmci pojednani o v3ech druzich uméni, podinaje dobové preferovanym
basnictvim. Obdobné jako Hanslick, tak i Ambros reprezentuje jiz typ specializo-
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vaného hudebné estetického mysleni, byt ne tak koncentrovaného a svym zpiiso-
bem i systematického.

Ambrose kromé provokujiciho Hanslickova spisu pozitivné nizorové inspirovala
zejména kniha A. B. Marxe Die Musik des 19. Jahrhunderts und ihre Pflege (1855)
a zvlasté pak jeho rozdéleni hudby na ,,uméni duse* (die Kunst der Seele), souvi-
sejici s naladou, vnitfnim hnutim, co? dokumentovalo dilo Haydnovo a Mozar-
tovo, a dale ,,uméni ducha* (die Kunst des Geistes), z pfedchoziho vyristajici
a napliiujici se u Beethovena. Tato hudba ,,basni tény** (in Ténen dichtet) a ne-
vyvolava nélady a vnitfni hnuti jen ndhodng, nybr# jako dasledek ,»»uspofddanych
a v sobé ospravedlnénych souvislosti‘.2) Marxovo pojeti hudby, na néZ se Ambros
odvoldval, tzn. hudby jako média ,,seelischer oder geistiger Verinnerlicherung**
mélo sviij pivod v akcentovani ,,Seelisch-Innern®, v jednom z nejdilezitdjsich
motivit v avahach o hudbé u romantik. »» Innerlichkeits-Topos* jako vieobecnou
esteticko svétondzorovou kategorii ve svych statich obhajovali jiz Wackenroder
a Tieck a vySel z ni i Hegel, definoval-li hudbu jako uméni ,,der subjektiven
Innerlichkeit*.30)

Jiz samotné nazvy kapitol (,,das formale Moment* a ,,das Idealmoment*),
hlavné pak ale vlastni vyklad o postaveni hudby vzhledem k ostatnim uménim,
0 jeji specifiénosti, v nas vyvolavaji neodbytnou domnénku, Ze bychom se zde
mohli setkat s vlivem Hegelovy estetiky. Ambros Hegela znal, coz sam doklada
piipominkou, Ze pochopil, pro& Hegel ze svého estetického piistupu objasiioval
zakonitosti poezie ze vztahti k hudbg. Je to jedind zminka o Hegelovi /4] a v celém
nasledujicim textu jiz zddny dal$i odkaz k jeho estetice nenajdeme. Ze se Ambros
vice na Hegela nechtél odvolavat, mohlo mit ptinejmensim dva davody. Piedné
v dobg, kdy studii psal, jiZ zastdval vysokou funkei statniho navladniho, a ve svém
postaveni si nemohl dovolit vefejné propagovat myslitele, jeho# udeni upadlo
v Rakousku v naprostou nemilost. Druhym dévodem pak bylo vlastni uréeni
studie, jez nedovolovalo vést obtizné, nesnadno pochopitelné (zv1asts hudebnikim)
filozoficko-estetické tvahy. Nicméné se domnivdme, %e Hegelova Estetika stala
v pozadi mnoha Ambrosovych nazori a lze Fici i my$lenkovych pochodi. Tyto
hegelovské priniky do Ambrosova vykladu jsou natolik zajimavé, Ze si zasluhuji
bliz8i pozornosti. Pfirozené je zde objevime jen v redukované formé, v naznaku &
ve skryté podobé.

Prvni impuls Hegelovy Estetiky (kromé jiz zmin&nych nazvi kapitol) nachazime
ve vstupnim pojedndni o vztahu hudby k ostatnim umé&nim, kde Ambros struéng,
bez jakéhokoliv rozvedeni, oznaéi za nejpodstatn&jsi u kazdého uméni ,»das For-
male® a ,,das Idealmoment* (oba aspekty Fe$i v samostatnych kapitolkach a v na-
$em vykladu se k nim je$t& vratime) a hned k tomu dod4, ze pravé poezie pro svitj
%) ,,...die in Tonen dichtet, und Stimmungen nicht mehr nur wie zufillig anregt, sondern in

geordnetem, in sich gerechtfertigtem Zusammenhange entwickelt‘ 9.

30) Srov. H. Grimm: Musik als Weg nach innen. Philosophische Aspekte frithromantischer
Musikanschauung, Musik und Gesellschaft, 1984, &. 2., 68.
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,,idedlni‘‘ (Idealmoment) aspekt znamend ,,Lebensither** vSech uméni. Zde néas
napadd Hegelovo chapéni poezie ve smyslu ,,totdlniho uméni“, nebot pravé
poezie je svym obsahem nejbohat’i a nejneomezenéjsi a ,,zplsobem utvafeni ve
svém oboru opakuje zptisob podani ostatnich uméni* /I, 17/.31) K tomuto bez-
prostfednimu doloZeni citatu z Hegelovy Estetiky nds vede domnénka, Ze Ambros
z Hegela ptevzal ve zjednoduSené podobé rozlidovani ,,formy®, ,,formalniho*
aspektu a ,,ideje”, ,,idedlniho* aspektu jako vychozi princip uméni a zaroven
i princip ttidéni celé jeho sféry, véetné klasifikace jednotlivych druhd. Je na misté,
abychom si v této souvislosti pfipomenuli jednu ze zékladnich tezi Hegelovy
Estetiky — ,,...obsahem uméni je idea, jeji formou smyslové obrazné utvareni*
/1, 99/. Domnénku o Ambrosové vazanosti na Hegela ndm potvrzuje zpisob,
jakym dale postupuje. Sleduje totiZ vazbu jednotlivych uméni na hmotu, material,
coz je Hegelovo estetické vychodisko, a shodné zaéini architekturou a jeji nej-
tésnéj$i vazanosti na material. I v tomto pfipadé miiZeme pro ndzornost ocitovat
Hegela: ,,...jejim materialem (tj. architektury) je materidlno samo ve své bezpro-
st¥edni vnéjskovosti, jakoZto mechanické té7ka masa...”* [1, 106/. U dalsiho uméni,
sochatstvi, Ambros opét v duchu Hegela uvadi jiZ men$i vézanost na material
a schopnost ,,ide4ln& krasnou formou zprosttedkovat duchovné mravni podstatu®
zobrazovaného &lovéka.3?) Materialni vazanost podle ného velmi ustupuje v ma-
litstvi, kde naopak do popfedi jiz plné vystupuje ,,duchovné mravni* podstata
&lovéka. Ambros ji u portrétniho malifstvi charakterizuje vyrokem ,,Spiegel der
Seele*; podle Hegela je to pak uméni, které ,,pfevraci vné&jsi podobu ve vyraz
nitra* [II, 16/. U poezie Ambros jiz jen konstatuje naprostou neodvislost na
materialu, coZ opét pripomina Hegelovu definici poezie jako vSeobecného uméni
ducha, ,,ktery se stal v sob& samém svobodnym, ktery neni poutdn pro uéel
realizace k vngjsimu materialu... [I, 109/. Kone&né pak jako Hegel, ktery mezi
uméni, ,,jejichZz posldnim je utvatet subjektivitu nitra®, tzn. mezi malifstvi na
jedné strand a poezii na strané druhé, zatadil hudbu, dospél k tomuto vysledku
i Ambros. Hovoii o vazanosti architektury na hmotu a uplné odvislosti poezie od
ni; protoze hudba odkazuje k ob&ma pélim, povaZuje ji tedy jednak za ,,eine
architektonisch-formelle Kunst* a jednak za ,,eine Kunst poetischer Ideen* [20].
Architektonicks forma a basnickd idea se museji v hudb& prostupovat, pravi
Ambros, aviak jedna z obou danosti mize sehrat dominantni roli. K tomu dodava,
%e hudba je méng hmotnd neZ malifstvi, ale zase hmotné&jsi nez zcela odhmotnéna
poezie (entkdrperte). I zde bychom mohli hledat vliv Hegeliv, ktery hovoii o pfi-
buzenském vztahu architektury k hudbé; prvni z uméni podle n&€ho bere své
formy nikoli z toho, co je déno, nybrZ z ,,duchovni invence* a utvafi je podle

31y Citujeme z &eského vydani Hegelovy Esietiky, 1. a 2. sv., Praha 1966.

32) Ambros: ,,Wir treten in der Plastik schon vor die Gestalt des Menschen, die in der Bildsdule
von allen Seiten anschaubar vor uns steht — wir erkennen aber auch sein geistig sittliches
‘Wesen der Anschaunng durch die ideal schéne Form vermittelt*‘ (16—17).
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zakoni tiZe a pravidel symetrie a eurytmie; druhé uméni pak se ,,na jedné strand
fidi nez4visle na vyrazu citu zdkony harmonie tond, které spotivaji na kvantita-
tivnich pomérech, na druhé stoji jak navratem taktu a rytmu i v dalsich rozvojich
toni mnohotvarné pod nadvlddou forem pravidelnosti a symetrie** /11, 173/. Vsunu-
ti této Hegelovy charakteristiky p¥ibuznosti architektury a hudby povaZzujeme
za uZitené pro daldi poznéni cesty, kterou se ubiraji Ambrosovy uvahy, i kdy?
se pfi objastiovani podobnosti obou uméni odvolal k Schlegelovi a jeho vyroku
0 hudb¢ jako ,,tekoucim stavitelském uméni‘ (fliissig gewordene Baukunst)
a architektufe jako ,,ztuhlé hudb&* (erstarrte Musik) [24]. Nebyla to podle Ambro-
sova minéni pouh4 slovni htigka, nebot v naznadeném smyslu dovoluje vést ana-
logii mezi skladbami J. S. Bacha a mezi vyznamnymi stavbami némeckého stylu
architektury té doby. V symetrickém opakovéni &asti s jejich vzajemné& shodnym
¢lenénim t6nd miZeme spatfovat obdobny princip symetrického opakovani vel-
kych €4sti stavby se shodnymi &lanky, na némz spotiva architektura [24]. Jde
tedy o organizovanost materidlu, o ¥4d a jeho realizaci, bez &ehoZ neni ani exis-
tence hudby moZna. S odvoldnim se na A. B. Marxe poukazuje Ambros dile na
fakt, Ze forma ve své abstraktnosti, ve svém zikladnim schématu, bez ohledu na
hudebni obsah (musikalischer Inhalt), je totéZ co urtity architektonicky styl typo-
vé& vymezené budovy bez jejich vniténich detailt. Oviem posuzovani skladby jen
podle schémat, podle ,,pfehledné* stavby by bylo zavadéjici, nebof ,,duchovné-
hudebni® obsah (der geistig-musikalische Inhalt) obecn& dané formy miZe byt
nejen rizny (obdobné jako v architektufe), nybrz i formu podmitiujici, modifiku-
jici atd., aniZ by ji viak v podstaté rusil [27]. Zde je podle Ambrose zésadni ot4z-
kou symetrie, kteréd se u architektury jako prostorového uméni projevuje v pros-
toru, zatimco u hudby v &ase a fixuje se nejvy¥e jen v paméti. Aviak hudebni
pamét ji nemusi udrZet. M4 tedy hudba, plynouci v ¢ase, méfitelné poméry stejné
jako prostorové uméni architektura? Na poloZenou otdzku si Ambros odpovida
souhlasné. Podle jeho min&nf vnimame ,,mé&Fitelné poméry* ¢asti skladeb v jejich
délce a trvani prostfednictvim zdkladniho metra (TaktmaB) jako ,,zékona celého
vyvoje skladby‘* (Gesetz fiir die ganze Entwickelung des Tonstiickes) /29/. To jsou
z Ambrosova hlediska méfitelné &asti. I v téchto tvahach bychom mohli hledat
inspiraci v Hegelove feSeni, na né% jsme upozornili vy$e zminénym citdtem a které
Hegel systematicky vyklada v kapitole o hudbé (1. V8eobecny raz). Nabizeji se
dale i podnéty z prvniho dilu Estetiky (Idea uméleckého krasna neboli ideal),
kde Hegel v pojednani o vn&jikové urenosti idealu hovoii o pravidelnosti, sy-
metrii a harmonii. Hlavni aplikaci symetrie nachézi pravé v architektufe, d4vajict
umélecky tvar vnéj$imu, ,,v sobé samém neorganickému okoli ducha*‘; v tomto
sméru je ,,viepronikajicim zdkonem vné&jiiho utvéfeni®. Oproti tomu v hudbé,
ktera neni schopna jako uméni ,,mizici** v &ase Z4dného , konkrétniho formovani
jinym zptsobem®, je ,,ikolem rytmické pravidelnosti, aby davala tvar této ne-
uréitosti; rytmus vytvafi uréitost a pravidelnost opakovéni...*” A takt jako magic-
ka sila vyvolava ,,abstraktni jednotu, promitnutou subjektem do &asu‘’, coz
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v diisledku piisobi uspofadanost pouze v tom ,,co je kvantitativni, cozZ mé uréenost
velitiny** /I, 205/.

Ambros pfedchozi vyklad shrnuje do zdvéru: ,,Wir hatten also recht, die Musik
in ihren Formen eine architektonische Kunst zu nennen. Wen wir Gliederung der
Periodenbaues, den gleichméssigen Pulsschlag des Rhythmus, die innere Structur
der Harmonie und die glatte, singende Oberfliche der Melodie nennen, so haben
wir den Leib des Tonstiickes genannt. Aber der Leib verlangt auch eine Seele*
131—32/. To je tedy v Ambrosové pojeti ,,das formale Moment‘* hudby, forma, jiz
obrazné fika ,,télo*, tzn. forma, kterou podle Hegela ,,na sebe bere duchovni ob-
sah* [TI, 172/.

V nésledujici ¢asti, v niZ Ambros rozebira dalsi aspekt hudby, ,,Idealmoment*,
vénuje pozornost predevsim tendencim redukovat podstatu hudby jen na rytmus
a pohyb (Hanslick). Odmit4 je, nebot vedou k opomijeni dalsich dvou podstatnych
slozek — harmonie a melodie. U Ambrose nemd misto pojeti hudby, jejiZ plisob-
nost by byla sniZena na elementdrni slozky, na pouhou hudebni gramatiku, é&i
dokonce jeji obsah ztotoZiiovan s formou. Pro ného je u hudby podstatna, v este-~
tice romantikd preferovand niternost (Innerlichkeit), nebot hudebni uméni jako
takové ,,wurzelt im Sinnlichen‘. Toto ,,smyslové”, Castéji tehdy nahrazované
substantivem ,,smyslovost’* (Sinnlichkeit), se u Ambrose shoduje s dobovym, spise
vagnim stfechovym pojmem, jenZ zahrnoval city, instinkty, tuzby, vasné apod.,
zkratka to, co naleZelo do sféry vnitfniho hnuti citlt i mysli. Vysvétlovat proto
uéin hudby z pouhé jeji formalni stranky, je pro Ambrose nepfijatelné; kazda
forma, jak jiz pfedznamenal, je napliiovana i ,,duchovné-hudebnim® obsahem
a kazdé toto ,,naplnéni je individualni. To znamend, Ze i u¢in hudebniho dila m4
,,bestimmte, individuelle Physiognomie*’. Znéjici pohybové formy (Hanslick) jako
obsah hudby pak nemohou vyvolat v subjektu nejen individualni uéin, nybrz
vitbec Zadny, neobsahuji-li ono nutné ,,duchovné-hudebni* [48—49/.

Svou tvahu o tomto aspektu hudby vede Ambros jiZ volné, aniz by se opiral
jako v piipadé ,,formalniho*’ momentu o Hegela. Jeho vyklad této otazky usti
v lapidarni z4dvér: ma-li hudba své ,,télo*, tzn. formu, musi mit i svou ,,dusi",
tzn. obsah; tu je ji schopna vdechnout poezie jako vie prostupujici uméni. Kde je
vSak hranice mezi hudbou a poezii? [52/.

Sty¢ny bod obou uméni (Beriithrungspunkt) nachazi Ambros ve schopnosti hud-
by i poezie vzbuzovat nadlady (im Erregen von Stimmungen). Hudba v3ak prinasi
posluchadi jiz hotovou naladu (ganz fertige Stimmung) jako vysledek, zatimco
poezie tuto nadladu muZe nasledné evokovat slovy. Nalada vzbuzena hudbou
ptsobi na subjektivni niternost. Av3ak posluchaé ¢asto pfenasi subjektivné citéné
zpét do hudby a toto subjektivni se snaZi objektivizovat vyroky typu: hudba
vyjadfuje &i sdéluje tu nebo onu uréitou naladu. Jen tak Ize podle Ambrose vysvét-
lit, pro¢ v hudebni estetice mohla vzniknout cel4 linie, chapajici hudbu jako ,,vyraz
citd** (Gefithl). Podstatny je tedy rozdil mezi ,,urtitou’” naladou hudby samotné,
mezi subjektivnim pocitem, ktery ndlada vyvola, a zpétnou subjektivni projekei
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do hudby. Ambros si pti této ptileZitosti klade otézku, jak je moZné, Ze nizvy
Berliozovych programnich symfonii a jejich ¢4sti (Fantastické symfonie, Harold
v Italii, Romeo a Julie), Schumannovych Détskych scén a dalsich skladeb, odpo-
vidaji natolik subjektivni pocitovosti, aZ jsou vlastné svym zpiisobem ospravedl-
nitelné. Tato situace nastane pouze tehdy, fiké, vyvola-li hudba v subjektu poslu-
chade do té miry uréité pocity, Ze jsou zpét do hudby pfenaseny jiZ s navozenym
konkrétnim sledem piedstav; lze ji vysvétlit jen jako ,,operaci ducha‘* /56/.

Ani hudba, v niZ niapadné vystupuje ,,architektura formy** (Ambros mél na
mysli vrcholné rozvinuty kontrapunkt), neni prdzdnd, bez nalady. Odvolava se
na Das wohltemperierte Klavier J. S. Bacha, na individudlnost témat fug, na
jejich naladu, charakter, vyraz. Kategoricky odmitd nahliZet na fugy jako na
pouhou hru ,,udenych’* kontrapunktickych forem [60].

Hudba absolutné bez nalady podle Ambrose neexistuje, nebot jednotlivé sklad-
by, Fe¢eno dnesni terminologii, jsou produktem realnych lidi, Zijicich realné Zivoty.
Hudba jako uméni pro lidstve, ¥ika Ambros, musi mit odvahu ,,menschlich zu
sein®, nebot vzbuzeni nalady tvofi zakladni prvek Zivota, jimZ se hudba odlifuje
od bezdéénych zvuki divocha [65/. I u su$e formalni hudby, opirajici se jen o hu-
debni ,,gramatiku®, neexistuje totélni absence nalady; ani existovat nemize, jak
zdlrazituje Ambros, ,,wenn sie weiter nichts wire, so ist sie wenigstens eben
trocken, herb, streng* [61/, a to rovnéz predstavuje druh jisté ,,nalady*‘.

Subjektivnost nalady vyvolané hudbou, a tedy i jeji individualnost v prozitku,
tzn. viceznatnost a végnost ,,vyrazové schopnosti*‘, by mohla byt argumentem
pro tvrzeni, Ze hudba nemé Zidny jiny obsah neZ sebe samu, tzn. znéjici formy
(Tonformen, 70). Protiargumenty hledd Ambros v analogii s urditym stupném
nerozsifrovatelnosti poezie, ktera vzbuzuje rovnéz nalady, jak zdéraznil, a v tom
se s hudbou styka. Je ale um&nim slov a myslenka, ktera je prvotni, bere na sebe
jejich podobu; neni vSak obsaZena v jednotlivych slovech, nybrZ pouze prostied-
nictvim slov lze sdélit jeji podstatu, zdkladniho ,,ducha‘ basné&. Casto viak poetic-
ky obsah spoéivd v n&em, co nelze slovy jednoznaéné vyjadiit. Proto i poezie
miiZe mit své hadanky, své nevyféenosti. A nema tedy podle Ambrose pravo je
mit i hudba, neni-li schopna svymi prosttedky sdélit zadny uréity pojem? Jako
zastance schumannovského principu ,,¢isté poetického** v hudbé vidi zde jeji
Sanci — mlZe mnohem snadnéji toto »»nevyjadritelné’’, ve vyznamu rovnéZ sub-
jektivni, a zdkonitd i viceznaéné, ,,doslovit* jako »» Ton-Dichtung** s mnohem vé&t-
$im u¢inkemn neZ poezie 169, 74/.

Zvlastni pozornost vénuje Ambros problému vztahu hudby a poezie (hovoti
o objektivnim postaveni hudby a poezie). Vidi zde pfedev$im jeden zdsadni rozpor.
Poezie nabizi text, propiijéuje slova, oviem tim miZe, jak Fika, dit do pohybu
velky aparit obrazii, predstav apod., pro které hudba nema prosttedky k vyjadre-
ni. Ne viechny texty, pravi, Ize zhudebnit, ne ve viech ptipadech lze dospét
k idealnimu spojeni tak, aby nenastaly pfipady, kde na jedné strang postupuje
hudba naprosto nezavisle na textu, nebo na strané druhé slovo natolik dominuje,

74

Skenovano pro studijni ucely



Ze mu hudba tvofi jen chabou kulisu. ,,Aufzwingen 140t sich eine Musik allem
Mébglichen, allein mit allem und jedem in Verbindung bringen 148t sie sich nicht®,
konstatuje Ambros [78/. Podle jeho ndzoru se musi,,duch slov** (Geist des Wortes)
a,,duch tond‘‘ (Geist des Tones) vzdjemné spojit a ne byt vedle sebe. Jinymi slovy,
idea hudby a idea textu musi byt v souladu. Casto je totiZ text, zvla§t& v kantatach,
oratoriich, sborech, ale i v opefe, zahlcen hudbou, prestdvd byt srozumitelny,
ztraci se jeho obsahova idea. Mnoho podstatného ze vztahu slova a hudby vymizi
i pfi nejlepdich prekladech libret a ztrati se tak hodné pozitivniho i z takovych
dél jako jsou Gluckova Ifigenie, Mozartiv Don Giovanni aj.

Otdzku ,,idealniho‘’ souladu sleduje Ambros u velkych vokalné instrumentalnich
dél pouzivajicich texth z bible. Zde vyvstava pro skladatele zvl4a$té n4aroénd tloha,
nebot ma moznost bud dat hudb¢ jen charakter vazné vznesenosti, nebo ji kompo-
novat zcela ve ,,stylu’* duchovni hudby a jejich forem, ¢i dokonce biblické vyroky
obklopit ,,hrou téond v kontrapunktu (Tonspielen des Contrapunktes). Tam,
kde vyrok vyjadruje jiz ur€itou naladu, nachézi skladatel zdkladni oporu. Nej-
krasnéjsi ptipad toho, kdy dramaticka souvislost vychazi z textu a ukazuje na
»,reflexi nalady*’, spatfuje Ambros v Mendelssohnové oratoriu Elias. Pozoruhodny
vztah mezi textem a hudbou ukazuje podle Ambrose katolicka mse. Skladatel se
zde totiZz musi podrobit zakonitostem me$niho ritudlu; k uéinnosti hudby dale
piistupuje i architektura a vytvarna vyzdoba prostiedi chramu, véetné vyznam-
ného podilu celkové atmosféry bohosluzby. Ambros hovofi o komplexnim wéinu
a oznacuje ho médnim terminem Gesamtkunstwerk. Podle jeho soudu je tieba
tento ,,mocné souznéjici akord‘* uméni hledat jiz v katolickém kostele a ne pry jak
¢ini Wagner jen ve sféfe divadla /82/. Nemusime zdlraziiovat, Ze podstata a cile
Gesamtkunstwerku, jak je teoreticky promyslel a prakticky realizoval Wagner,
se principialné 1i8i od Ambrosovy zminéné ,,divadelnosti‘‘ mse. Nicméné z tohoto
nazoru, a z uZiti terminu v preneseném slova smyslu, vyplyva autorovo védomi
souhrnnéjéiho plisobeni jednotlivych uméni béhem mse, a tim i neskonale vétsi
uéinek. Ambros proziravé poznamenal, Ze katolicka cirkev stavi na komplexnosti
bohosluZzby ve smyslu Gesamtkunstwerku jiZ celd staletf.

Velkou pozornost vénuje Ambros vykladu pojmu ,,komponovatelna’™ a ,,ne-
komponovateln&‘‘ poezie (componirbar, nicht componirbar). Z jeho hlediska prvni
typ psali Goethe, Eichendorf, Heine, béasnici, jejichZ bédsné jsou plné souzvukil
(Wohlklang) a hudba se k nim jakoby tvoifi sama. Neznamena to vSak, pravi
Ambros, Ze by se tim skladateli prace usnadnila. SpiSe naopak, nebot basnik,
konkrétné zminuje Goetha, dava svym sloviim vlastni ,,melodii‘ a je otdzkou, jak
s touto ,,melodii‘* m4 nalozit skladatel. Z4sadni problém vyvstane u druhého typu
basni, které ve své dokonalosti pFinaeji vie, o€ by usiloval skladatel zhudebnénim.
Podle Ambrose tyto basné svou povahou, tj. ,,mit ihrem Erregen einer harmoni-
schen Stimmung des Gemiithes* [86/, vstupuji na ,,piidu‘ hudby a musi se jim
pfiznat nejvyssi stupefi ,,muzikalnosti*‘. Pak kaZdé jejich zhudebnéni se jevi nad-
byteénym a je vlastné tautologii. Tuto tvahu Ambros uzavira konstatovanim, Ze
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pravé mnohé ze zminéného typu bésni jsou hudebnikim nepfistupné (zmitiuje
napf. Goethovu béseit GeistergruB). Casto basné ,,nejvyssiho stupné muzikalnosti‘*
svadéji skladatele k povrchnosti a popisnosti. V tomto Ambrosové nadfazovani
nékterych oblasti basnictvi 1ze spatfovat romantickou viru v moc poezie a mohli
bychom Fici, Ze zde miiZeme tusit i Hegelovu myslenku o bésnictvi jako vieobecném
uméni ducha, které prolina vSemi uméleckymi formami.

Jedno z hudebnich dél, které podle Ambrose idedlnim zpisobem prevadi do
hudby kazdy jednotlivy poeticky obraz Goethovy basng, aniZ by zde dochézelo
k otrocké popisnosti, pfedstavuje Mendelssohnova predehra Klid mofe a $tastna
plavba (Meeresstille und gliickliche Fahrt). Skladatel v ni zhudebnil poeticky obsah
basné a nikoli jednotlivé ver§e. Ambros zdiraziiuje, Ze jen velky duch jako Mendels-
sohn nepodlehl ,,diktétu slov basng* (Kommandeworten eines Gedichtes), a do-
dava: ,,Eine so genaue Ubersetzung eines Gedichtes in’s Musikalische ist natiirlich
nur bei einem so sehr giinstigen Stoffe méglich und nur ein so fein fithlender Geist
vom richtigsten kiinstlerischen Schicklichkeitsgefiihl wie Mendelssohn vermochte
es, ohne ins Kleinliche und Willkithrliche zu verfallen‘* /89— 90/.

Za zvlastni ptipad vztahu poczie a hudby povaZuje Ambros hudbu k ¢inoherni-
mu dramatu. Poukazuje v této souvislosti na dobovou praxi a na pozadavek
vyplnit pauzy mezi jednotlivymi dé&jstvimi, tj. useky dramatického jednani. Tuto
funkci splnila hudba jako ,,ochotna sluZebnice*, objevujici se bez jakékoliv orga-
nické souvislosti s dramatem /93/. Mnohdy tim v3ak skladatel zasahoval do dra-
matu rusivé; hudba nebyla v souladu s dramatickym jedn4nim na scéné a stala se
prostym ,,organizovanym hlukem‘. Ambros v dobové neuté$ené situaci nachazel
uspokojivé Fedent jen v malo ptipadech. Idealni stav, tj. soulad hudby s dramatem,
nachdzel v hudbé Beethovenové k Schillerovu dramatu Egmont a v hudb¢ Men-
delssohnové k Shakespearovu Snu noci svatojanské. Beethovenovi se podle Ambro-
se podafilo vystihnout onu pfesnou hranici (Grenzlinie), kdy hudba neni jen pouhou
vyplni, ani neni natolik samostatnou a prevaZujici, Ze by jednoznainé strhavala
pozornost. Pravé touto schopnosti nenarusit dramatickou jednotu vystihl Beetho-
ven funkei hudebni slozky v jeji idedlni mife / 94/. Druhym vzorovym piikladem byl
pro Ambrose Mendelssohn. Na hudbé ke Snu noci svatojanské Ambros ocefioval ple-
devsim schopnost nechat doznit napt. naladu celého jednani v mezihie, nebo naopak
ji ptipravit, &i dramatickou akci ptimo provézet, tzn. hudebné ji oztejmit. Hudba zde
prinasi bezprostredné to, co se slovy vyjevovalo postupné. Ambros z uvedenych pi-
kladd vyvodil nésledujici zavér: skladatel, aby naplnil sviij umélecky cil, mize jak
celému dramatickému dilu, tak i jednotlivym scéndm &i situacim vtisknout,,eine ein-
zige Grundstimmung, gleichsam wie einen groBen durchklingenden Hauptton...*33)

83) Zde je na mist&, abychom upozornili na dobovou podminénost této Ambrosovy uvahy o scé-
nické hudbé&. U obou zmin&nych ptipadi se v nasledujicich letech, zejména pak v souéasnosti,
pii novém inscenovéni her upoustélo a upousti od Beethovenovy a Mendelssohnovy hudby
a b&¥n& byva nahrazovéna hudbou jinou. To viak nic neméni na podstats problému, ktery
Ambros Fefil.
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Radu podnétnych otazek oteviel Ambros v &asti své studie, v niz hovofi o hudbé
jako vysledku subjektivni duchovni &innosti skladatele. Pfedné konstatuje, Ze
skladatel svou tviiréi velikosti miiZe vytvotit skladby neobydejné sily a hloubky
i na texty primérné & dokonce podprimérné, coz dokldd4a pifikliady z Beethoveno-
vy pistiové tvorby. Pro¢ tomu tak je, 1ze podle Ambrose vidét v subjektu skladate-
le. Hudba jako produkt nitra je souasné obrazem, do né¢hoZ se promitd osobnost
umélce, ktery tvori proto, aby se ,,duchovné a mravné rozsifila jeho osobnost®.
Avsak poezie a hudba prameni bezprostfedné z duSe umélce, a proto se zde musi
projevit individualni kvality osobnosti. A tak jedna a taz latka bude zpracovana
odlinym zpisobem; a stejné tak, dodava Ambros, se tato individualnost musi
projevit i u reprodukénich umélet zcela individualizovanym a podstatné nuan-
covanym pfednesem.

Sledovani subjektu skladatele v tviréim procesu piivadi Ambrose k otdzkam
osobitosti a specifitnosti umélcova projevu. Snazi se odpovédét na otazku, proc je
Mozartova hudba zcela sva, a nachdzi vysvétleni pravé v jiz zminéné individuélni
podstaté tvirce (das Individuelle des Kiinstlers). Hlasi se k vyroku francouzského
osvicence Buffona ,,styl je &lovék‘‘ a zdiraziiuje, Ze plati také v hudb& [105/.
Umélce jako lidsky subjekt profiluje podle Ambrosova hlediska prostiedi, v némz
Zije, doba, narodnost [108—09/. Vliv narodnosti (nacionality) povaZuje v souladu
se Schumannem a dalSimi za natolik zdvainy, Ze miiZe vyrazné urfovat celé
smétovani skladatele a jeho tvorby. Nesporny vliv ma dale duch doby (Geist der
Zeit), jenZ je jednou ze zavainych determinant. Tyto podstatné faktory pak
dokazuji, ze forma skladeb nestali, nybrZz Ze musi byt individudlné napliovéna;
proto napt. v Mozartovych, Haydnovych i Beethovenovych skladbach z potatku
jejich tvorby Zije pti vsi formalni totoZnosti ,,ein vollig individueller Geist* /103/.
Skladatel objektivizuje své subjektivni nalady v dile z ,,ducha poéatého a zroze-
ného** [107/. ,,Macht und Inhalt seines Geistes’* uréuji obsah, ktery skladatel jako
individualita vklada do svého dila, podirhuje Ambros.??) Tviirce vklad4 do svého
produktu to, co ho pfi komponovani vnitiné pohnulo a poslouchdme-li jeho sklad-
bu, citime podobné ndlady jeho duSe. Proto nemiiZe byt hudba jen pouhou ducha-
plnou hrou tond a souzvukii. V tom je podle Ambrose podstata, pro¢ lze hovofit
o mravni sile hudby (sittliche und sittigende Macht), i o tom, co Beethovena
opraviiovalo spatfovat v hudb& néco posvatného (etwas Heiliges), povySeného
nad veskerou filozofii. Ambros se zde ztotoZnil s romantickym nédzorem o vSemoc-
nosti hudby, s idealistickou pfedstavou o jejich moZnostech prostupovat veSke-
rym bytim élovéka jako uméni, které je toho nejvice schopno.

Z Ambrosova vykladu o tvaréim subjektu je nejpodstatnéjii stanovisko o spja-
tosti skladatele s dobou, s prostfedim, v némz Zije. PovaZuje ho, stejné jako bas-
nika, za ,,ditko své doby*‘, které tvofi v pfimém dotyku s Zivotni realitou a ne
v odtrzenosti od Zivota, ne pro hudbu ,,an sich* & ,,krasnou formu** apod. Tento

34) Ambros se odvolava na citat z knihy A. B. Marxe (46).
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Ambrosiiv nazor byl velmi pozitivni, nebot tehdy celil na jedné strané snahdam
redukovat smysl a podstatu hudby jen na form4lni strAnku, na druhé strané pak
musel gelit neméné tak silnym tendencim spatfovat v hudb& vyélenénou sféru
uméni vyjmutou ze skutednosti a otevirajici idedlni cestu k wniku od Zivota,
k nespoutanému fantazirovani. I zde je u Ambrose patrny romanticky vliv pted-
stav o uméni jako prostfedku k mravni vychové &loveka, k jeho povzneseni,
stejné jako prostfedku k duchovni revoltd proti stavajici spoleénosti.

Ambros nachdzel ¢asty rozpor mezi skladatelovym dilem a ,,duchem doby*
[/113/. Tento problém viak naziral historicky a poukazoval v dé&jindch hudby na
fadu pfipadt zminéné rozpornosti. Jednu z pFi¢in spatfoval v autochtonnim vyvoji
kompozi¢nich prostfedkd hudby, jeji ,,technicko-konstruktivni ¢asti”, ve vyvoji,
jez vychdazel z vlastni podstaty, z vlastni ,,hnaci sily*. Proto poukazoval na rozpor
dila J. S. Bacha s duchem doby Ludvika XV. a Voltaira. Aviak protiklady, do
nichZ se dostavalo dilo a doba, se podle Ambrose v pribéhu déjin ménily, zmenso-
valy a tak podle jeho ndzoru napt. C. M. von Weber ve dvacatych letech 19. sto-
leti reagoval na duchovni atmosféru, ktera v némeckych zemich zavladla po
Napolconové porazce 1813, Rossini svymi dily se jiZ dostal do souladu s léty restau-
race ve Francii, a Verdi pak pfimo vyjadfoval revoluéni atmosféru roku 1848S.

Zv1astni pozornost vénoval Ambros ve své studii otdzkam »»poetizace’ hudby
a programni hudbé. U té mél na mysli nikoli ,,das rein Poetische*’, tzn. basnéni
v tonech (Musik als Tondichtung), nybrz dodate¢né vyjadfeni toho, co by mdéla
hudba sdélovat. Jako prvni fazi uvadi poetickd pojmenovani skladeb a poetické
vyroky. Poukazuje na fakt, %e to byl romantik E. T. A. Hoffmann, ktery zndimym
¢lankem Beethovens Instrumentalmusik dal popud k poetizovani hudby. Ambros
na svou dobu aZ prekvapivé varoval pfed nahodilymi, dodateénymi a prilezitost-
nymi, v disledku ale zavadéjicimi vyroky skladateli. Na ptikladu Beethovena
ukazuje, Ze sam, byt velmi spofe, dal ve svych sonatach podnét k poetizaci zné-
mymi vpisy typu: ,,les adieux, ’absence, le retour — marcia funebre sulla morte
d’un eroe* apod. [130/. Ambros viak zdtraznil, %e z hlediska ryze hudebniho
postupoval vlastni cestou.

V této souvislosti upozoriioval na tehdy béZnou véc, na zvyk, & téméf normu
skladateld velmi mnoho o viastnich dilech »basnit** a verejné hovofit, co? k jejich
vlastnimu piekvapeni podnitilo jen dalsi bujeni poetickych vykladu skladeb.
Podle Ambrose byl zdsadni rozdil mezi dodateénym poetizovénim a postupem,
kdy skladatel mél zcela jasno o svém ,,programu‘’; tim se vyhnul neadekvatnimu
titulu, zistadval ve sféfe hudby a basnil v souladu s ideou ,,&iste poetického*,
nikoli pomoci ptipojenych slov. A jako pFiklad tohoto piistupu uvedl Mendelssohna,
ktery z divodi vy3e zmin&nych oznadil své klavirni skladby prost& ,,Lieder ohne
Worte*'.

Otazka programni hudby byla v dobé, kdy Ambros psal svou studii, velmi
Zhava. Je tedy piirozené, Ze ji vénoval mimofidnou pozornost. Jako ¢lovek
s historickym zdjmem o hudbu pfistupoval i k tomuto hudebné¢ estetickému prob-

78

Skenovano pro studijni ucely



lému s historickym v&domim a sledoval proto impulsy podmiiiujici vyvojovou
linii programni hudby. Chépal programni hudbu jako historicky se promé&fujici
fenomén a jak vyplynulo z predchoziho vykladu, odlidoval ji od schumannovského
principu ,,¢isté poetického** v absolutni hudbé.

Podnéty ke vzniku programni hudby hledal Ambros ve vyvojové fazi instru-
mentalni hudby druhé poloviny 18. stoleti. Zatimco jesté v ouverturach k Hande-
lovym oratoriim nenachdzi Z4dnou souvislost s jejich celkovym obsahem, ktery
byl d4n uzitym textem, kladl si napt. u Haydnovych symfonii otdzku, zda v nich
1ze skute¢né nalézt to, co udajné skladatel zamyslel a ve svych vyrocich predzna-
menal. Ambros pochybuje o jakékoliv programnosti a zddraziiuje, Ze vSechny
Haydnovy symfonie se pohybuji jen v &isté hudebnosti.®) Oproti tomu Beethoven,
jak ukazuje jeho korespondence, se neustale zabyval velkymi idejemi a basnickymi
my$lenkami, a pocitoval podle Ambrose bezprostfedni potiebu ,,das tiefe geistige
Bediirfnil in seine Musik niederzulegen, was ihn bewegte — ,so klopft das Schicksal
an die Pforte’ — ,der Kampf zwischen Kopf und Herz’, u. s. w.”’[140/. Jista ,,pro-
gramnost* by se dala vystopovat v Beethovenové sonaté Les Adieux na zakladé
skladatelovych dopist. Ambros poznamenavd, Ze Beethoven, aniz si toho byl v¢-
dom, vstupoval do sféry ,,vypravovéani vnéjsich mimohudebnich udalosti® (des
Erzahlens auch duBerlicher Begebenheiten, 141). Nicméné zistal z hlediska hu-
debné estetického plné na principech vlastnich zadkonitosti hudby, neobétoval
stavbu celku poetickym, mimohudebnim ideam. To, co zde vnéjSiho promitnul
do své skladby, podtidil vnitfnfm zdkonitostem. Jako zcela protikladny pfiklad
¥eseni uvedl Ambros ,,balkénovou scénu** z Berliozovy symfonie Romeo a Julie,
kde skladatel sice nepracoval s jinymi prosttedky neZ Beethoven, aviak na rozdil
od Beethovena tyto ,,vné&jskovosti nadradil a stanovil za cil svého zaméru.
Ambros v tomto kontextu polemizoval s nazory, které se snazily v Beethovenoveé
Pastordlni symfonii vidét programni hudbu v pravém slova smyslu. Odmital
rovnéZ tendence nachazet v ni tonomalbu, jak fikal, ,,v naivnim smyslu Haydno-
vé*, stejné jako snahy spatfovat zde jen naplnéni tzv. pastordlnibo stylu. Ani
Beethovenova 9. symfonie neznamenala podle Ambrose pfechod k programni hudbg,
atkoli se o ni ve své dob& &asto hovotilo jako o ,,iplném rozhrani** onoho sméru,
kdy skladatel své ideje ,,rozprostiel’ do hudby. Av8ak tim, jak symfonie vyvolava
a,,li¢i** vnitini stavy, vzbuzuje je, nabyva sama o sob& srozumitelnosti, nepotiebu-
je zadny dodateény program ani Zadné slovni komentéte [143/. Vlastni hudebni
zakonitosti jako dominantni v tviréim procesu, to byl charakteristicky Beetho-
veniv postup jak v sonatdeh, tak i symfoniich, a proto jejich ,,duchovni obsah*
(geistiger Inhalt) povazoval Ambros za zcela dostatujici. Zasadné odliSny pistup

) | Wenn Haydn in seinen Symphonien wirklich elwas mehr gewollt hitte als ,Musik machen’
(im hochsten Sinne des Wortes, versteht sichl), so wire es geradezu unerklirlich, warum oft
eine hochst ernste, groBes ankiindigende Andante-Einleitung plotzlich in einen lachenden
scherzenden, durch und durch vergniigten Allegrostaz umschligt...”” (139).

79
Skenovano pro studijni ucely



pak nachazel v Berliozové symfonii Romeo a Julie, kde se zdkladem stala sféra
mimohudebni; z tohoto diivodu zde vid&l program dokonce jako nezbytnost.

Hudba se podle Ambrose odvézila vstoupit do oblasti, kde se snazila »»Vyslovit
nevyslovitelné®, a to ji obohatilo; roziifilo prostredky jeji fedi a pfineslo v tadé
dél Chopinovych, Mendelssohnovych, Schumannovych aj. skuteéné ,,basnéni v té-
nech® (hier ist wirklich in Ténen gedichtet, 147). Ambros je presvédéen, Ze prave
Mendelssohn v ouvertufe Hebridy ukéazal, jak lze hudbou vyslovit nepopsatelné;
pfenesl do ni osobni prozitky z okouzleni severnim morem i ,,divokou poezii
pirody” a zbdsnil je do hudebniho ,,0brazu*.36) Ambros povaZuje Mendelssohnovu
ouverturu za prototyp hudby, kterd ,,maluje‘‘ krajinu.3?) Naznadeni téchto moi-
nosti spatfoval Ambros jiz v Beethovenové Pastoralni symfonii a jeste zretelngji
v cyklu pisni An die ferne Geliebte.

Ambros si v souvislosti s programni hudbou poloZil otazku, co vedlo skladatele
k tomu, aby ke svym dilim pfipojovali program. Kofeny diivoda spatfoval v je-
jich potate¢nich obavach, Ze publiku nebude srozumitelné to, co svymi vytvory
zamysleli sdélit. A proto se v prvni fizi uchylovali k nazviim skladeb, k uZivani
motta apod. Tato struéna slovni oznadeni divala &asto jen vSeobecny impuls
k ,,rozlusténi* skladby. Celd tendence pak vyustila do typu programii a programni
hudby. Jen naznakové se zde Ambros pii uvaze o vazbé skladby a jeji srozumi-
telnosti u publika dotknul zavaZného a ve své dobé podstatného diivodu. Demo-
kratizace hudebniho Zivota, zvl4§té pak provozu, vyliala v prvni poloviné 19, sto-
leti hudbu z jeji vazanosti na exkluzivni prostfedi Slechtickych rezidenci. Hudba
Prestala byt vyluénou zaleZitosti izké spoletenské vrstvy, vstoupila do koncertnich
sald, zahrad, mé3tanskych saléont, vyletnich mist apod. Postupné zagala byt
piistupnd nejSir$im vrstvam spolednosti. Tato demokratizace pfinadela s sebou
zékonité jako jeden z dobovych estetickych pozadavka srozumitelnost skladate-
lova uméleckého sdéleni. To byla tedy jedna ze zavaznych ptidin, kterd vyvolala
Vv Zivot potiebu ,,programové‘ oziejmit hudebni dilo. Druhou naznaéil Ambros
jiZ v predmluvé — pietlak my$lenek, ideji a nazord, jeZ v sobé tehdy nosili skla-
datelé a chtéli se o toto myslenkové bohatstvi podélit i s posluchaéem, pro kterého
tvorili.

Vyvoj programni hudby a jeji vydsténi v tvorbé Berliozové povazuje Ambros
za jev historicky podminény, za konsekvenci predchazejiciho stavu, Ambros zdi-
raziwuje, Ze Berlioz musi byt chdpan ve smyslu dlouhého a povlovného vyvoje
uméni jako ,,zum Extrem getriebene Vollendung einer Richtung, welche... die
deutlich ausgesprochene der ganzen Zeit war und als ein nothwendiges Endresultat
der ganzen Jahrhunderte langen...* [152/. Tim ale neni fe¢eno, podtrhuje Ambros,
Ze by v Berliozovi hudba dosahla svého idealniho naplnéni (ideale Vollendung).

36) ,,...er dichtet es alles nach in einem wundervollen Tonbild in Ouverturenform ... ¢ (149).
37) ,,Diese Ouverture ist das eigentliche Prototyp jener Landschaft malenden Musik, die sich zu
einem formlichen Kunstfache herausgebildet hat** (149).
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V Berliozové tvorbé dospéla hudba podle Ambrosova piesvédceni do faze, kdy
,,v sobé& ,rozpousti‘ slova* (die Musik in den Ton ,aufgeldsten’ Wortes). Obdobny
princip spatfoval Ambros i u Wagnera, kde hudba musela slouzZit slovu, sice poné-
kud jinak, aviak opét zcela podfizend, ztracejic naprostou svobodu /153/. Ambros
se snazi posoudit Sance jak Berliozovy tak i Wagnerovy. Klade si otdzku, zda na
téchto dvou pilifich a smérech se bude vyvijet ,,uméni budoucnosti** (pouZiva zde
Wagnerova terminu ,,Kunst der Zukunft*). Argument ,,pro* spatfoval u obou
skladateltt v jejich cesté, jeZ byla vyasténim dosavadniho vyvoje hudby. ,,Proti*
naopak hovoiil ten fakt, Ze Berlioz i Wagner dospéli k bodu, kde, slovy Ambroso-
vymi, ,,eigentlich alle Musik schon aufhort* /153/. Ambrosova snaha vidét problé-
my pokud moZno objektivné je o to cennéjdi, uvazime-li nejen dobovou atmosféru,
v niz se vzrusené diskuse odvijely, ale i jeho pFistup k Berliozovi, jenZ byl rozhodné
prost chladné analyti¢nosti. Vzdyt jiz ve Etyficatych letech nad3ené ve svych
recenzich horoval pro Berlioze a zaslouzil se o uskuteénéni skladatelova koncertu
v Praze roku 1846.

Ambros se snazil zachovat miru objektivity i v dalsim vykladu, kde se podrob-
né&ji zabyval podstatnymi rysy Berliozovy tvorby z hlediska vztahu hudby a poezie,
tzn. z aspektu programniho. Pozornost si zasluhuje piedev$im vyrok, Ze Berlioz
sice napsal hodné¢ hudby, aviak hudby jen ,,podle nazvu‘‘ (Titularmusik). Vystu-
puje tu pred nami vlastné poezie ,,maskovana‘‘ za hudbu. Podle Ambrose nabyl
Berlioz piesvédéeni, Ze ve svych dilech odhodil piekaZejici hranici mezi poezii
a hudbou, Ze tim tedy obé uméni do sebe vzajemné splynula. Avsak to, co zavrhl,
zdlirazhuje Ambros, neznamenalo v zadném piipadé posunuti ,.hraniéniho kame-
ne‘‘ mezi obéma uménimi a skuteéné rozsifeni moznosti hudby. Ambros konstatuje,
ze Berlioz se ve svych skladbéch v Zadném ptipadé zcela neodpoutal od minulosti,
nybrz naopak s ni vzdor veskerym snaham zistal pevné spoutén. Toto své tvrzeni
prokazuje na Berliozové nemozZnosti osvobodit se od formovych zékonitosti sym-
fonie, kdy nakonec svou ,,poetickou latku‘‘ kompozi¢éné fedil v obvyklych ¢tyfech
vétach; at jiz to bylo ve Fantastické symfonii, Haroldovi v Italii, & dokonce
v symfonii Romeo a Julie. Posledné jmenovanou dokonce vlozil do Prokrustova
loze ttyfvétosti, i kdyZ se zde snaZil zavislost na &tyfech vétidch zamaskovat
vétsim podtem mezivét, zpivanym prologem a koncepei finile se solovymi partiemi
a sborem v opernim stylu. Ambros poukazuje na fakt, Ze Berlioz citil nemoznost
vtésnat d¢jové bohaté Shakespearovo drama do &tyf vét, a proto musel zvolit
tyto specifické upravy. Vzhledem k tomu, Ze nemohl uZit obdobného postupu jako
u Fantastické symfonie, kde publiku pFedem nabidl ti§tény program, svéfil tuto
funkci prologu. V analyze formalniho uspofadani symfonie Romeo a Julie Ambros
poukazoval na nejriznéjsi zdsahy, které musel Berlioz provést, aby vystavba
celku odpovidala jeho poetickym predstavam, jeho programu. Veskera krasa a ori-
ginalnost viak podle Ambrose nemohly u tohoto rozmérného dila typové mezi
symfonii, oratoriem a operou zabranit tomu, aby se nestalo monstrem jako disle-
dek principialniho omylu chtit ,,pFeloZit* do hudby Shakespearovo drama se
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vSemi jeho zvlaStnostmi. To, Ze se Berlioz zcela podfidil programu, povazoval
Ambros z hlediska hudebnich zdkonitosti za naprosto zavadéjici. Celv vyklad pak
uzaviel lakonickym konstatovanim: ,,Wer zu allen dem nicht seinen Shakespeare
in der Tasche oder im Kopfe mitbringt, fiir den verliert die Sache ihre ganze
Bedeutung oder doch den groiten Theil davon™. [165/.

Zcela odlisny zpasob hudebniho ,,zpracovani‘‘ basnické predlohy nachazi Ambros
v Mendelssohnové predehfe Meeresstille und gliickliche Fahrt. V této skladbé jsou
nadfazeny vnitini hudebni zdkonitosti mimohudebnimu programu; celek ziistava
sam o sob¢ srozumitelny a z hudby vysvétlitelny bez ohledu na inspiraéni podnét
Goethovy bédsné. Existence této pfedehry ma podle Ambrose svou hudebni oprav-
nénost, zatimco v Berliozové Romeu a Julii dominuje aspekt mimohudebni —
Shakespearovo drama [165/. Idedlni FeSeni jednoty formy a obsahu viak Ambros
spatfoval v Beethovenové 9. symfonii, kde &isté hudebni zikonitosti ji davaji
pevné organizovanou jednotu a kde ,,idealni** obsah se vyviji jako dasledek fedeni
celého uméleckého organismu. Berlioz viak zistal, jak upozoriiuje Ambros, ve
svém principu stejny i v pfipadé, kdy se v podstaté ziekl programu. A to napiiklad
1 v symfonii Harold v Italii, ktera vlastn¢ Zadny program nema, kde Berlioz uzil
u jednotlivych v&t pouze nazvi, shodné s Beethovenovou Pastoralni symfonii.
Ambros opét, jake jiz na predchozich stranach své studie, vyvraci nazory, Ze
Beethovenova symfonie je ,,pouhym sledem vzajemn& nesouvisejicich obrazii**
/170/ a poukazuje na organické, vnitfni nutnosti motivované rozvijeni basnické
a hudebni myslenky. O sledu obrazi 1ze z jeho hlediska naopak hovoiit u Berlio-
zova Harolda, kde Byronova Childe Haroldova pout znamenala pouhy impuls
a kde v podstaté skladatel uréil jako dominantni sviij subjekt. Méla by byt proto
tato symfonie nazyvana ,,Berlioz en Italie*‘.

Zasadni rozpor mezi Beethovenem a Berliozem spatfuje Ambros ve vyusténi
zminénych skladeb. Zatimco Beethoven konéi své symfonie ,,mit einem vollen
Wohlklange* se zédkladni ideou, konéi naopak Berliozova Fantasticka symfonie
i Harold v Italii ,,mit einem &sthetischen und sittlichen MiBklang*‘ /174/. Ambros
dovadi kritiku Berliozova hudebné estetického stanoviska z pozice imanentnich
zékonitosti hudby déle a zddraziuje, Ze se v jeho skladbach vyskytuji takové
kompozi¢ni postupy ¢i prvky (nazyva je Tongestalten), jeZ jsou cizi hudebnim
zékonitostem (poméfovdno stavem kompoziéni techniky v Ambrosové dobg),
a proto se jejich ,,umélecka jednota* napliiuje pouze v programu.’®) Hudba se
tim podle Ambrose dostala do zvldstniho rozporu. PFilis se precenila jeji ,,vyjadfo-
vaci schopnost® (Ausdrucksfihigkeit) a pfisoudila se ji tedy schopnost sdélovat
néco, co je odepreno jeji podstaté, ¢imz se de facto pfiznala jeji ,,nedostatednost*
a opravnénost toho, Ze se uchyluje k programu. Programem, pravi Ambros, si
vSak vystavuje ,,vysvédceni chudoby*, a tim ukazuje, Ze ptekrotila ,,pfirozenou

38) ,,Ein solches Werk findet also seine kiinstlerische Einheit, seinen organischen Zusammenhang
nur in seinem Programm‘‘ (178).
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hranici‘‘ (natiirliche Grenze). ,,Piirozena hranice™ sdélovacich ¢i vyjadrovacich
moznosti hudby je pro Ambrose konetnym bodem, kam az smi hudba vkro¢it,
aniz by ztratila svébytnost uméleckého druhu. Ambros sviij vyklad uzavrel defi-
novanim toho, co pro hudbu znamend naplnéni tohoto pozZadavku z hlediska
formy a obsahu. ,,Die Grenze, welche der Musik als einer architektonisch-formalen
Kunst gesetzt ist, liegt in der Forderung, dal jede Einzelheit eines Tonstiickes
sich der rein musikalischen Logik nach, nach dem bloBen formalen Momente
vollstandig ableiten und begriinden lasse.” /179/. Ve své obsahové roving (in ihrem
idealen Momente) se hudba ale drzi tak dlouho ,,innerhalb ihrer natiirlichen Gren-
zen, so lange sie es nicht unternimmt, weiter zu gehen, als ihre Ausdruckfahig-
keit — das heiBt, so lange der dichterische Gedanke des Tonsetzers aus den durch
sein Werk hervorgerufenen Stimmungen und den dadurch angeregten Vorstel-
lungsreihen, also aus dem Tonwerke selbst verstindlich wird, und zum Verstiand-
nisse nicht ein Fremdes, mit der Musik selbst nicht organisch Verbundenes herbei-
geholt werden muB‘‘ [181/. Jak daleko, & kam aZ sméfuje vyrazova schopnost
hudby, nelze regulovat podle Ambrose normativné. Mezi vSemi druhy uméni ma
totiZ hranice jistou $iti, pfedstavuje jakési ,,hranitni tzemi‘‘ a hledat ostry bod
ptechodu by znamenalo zbyteénou namahu [186/. Ambros, pouden historickym
vyvojem hudby, neformuluje otazku ,,vyrazovych schopnosti hudby* kategoricky
a nechava zde prostor dalsimu vyvoji. Jde-li v8ak u uméleckého dila o produkt
tviiréiho subjektu, poéitda Ambros i se subjektem posluchate a konstatuje, Ze
by bylo iluzorni chtit, aby jedna a taz skladba byla srozumitelnd stejnou mérou
viem.

Svou studii o hranicich hudby a poezie psal Ambros s ,,horkym srdcem®, a proto
se zde objevuji i problémy pouze napovézené, ziejmé jasné ve své dob¢ a v kon-
textu tehdejsich diskusi. Dnes bychom v fad¢ pripadi vyzadovali od autora vy-
zanicenost zptisobily, Ze se Ambros v pribéhu vykladu k nékterym bodum vracel
a opakoval to, co pocitoval zvlaste pal¢ivé (napf. na nékolika mistech obhajoba
Beethovenovy symfonie ¢ 6. Pastoralni nebo nékolikrat zminovana Berliozova
symfonie Romeo a Julie). Tim jeho vyklad pusobi misty ponékud neptehledné.
Napomahaji tomu i pro Ambrose charakteristicka odboceni, kratka vsunutd pii-
rovnani z jinyeh oblasti uméni, ¢ momentalni asociace vyvolané feSenym problé-
mem. Vzdor ,,horkosti’* poddni celého okruhu otdzek a mnoha napovézenim,
ktera Ambros, ponoten do vzruSenych diskusi, ani nemohl s chladnou hlavou
a nadhledem dale Fe$it, naleZi tato studie k cennym piispévkim dobového este-
tického mysleni o hudbé.

Ambrosova prace témér zapadla, i kdyz se dodkala v roce 1872 druhého vydani
(Lipsko) a roku 1893 vysla dokonce v New Yorku anglicky. Nebyla natolik jedno-
stranné vyhrocend, aby k sobé strhavala takovou pozornost. Misto jednoznaéného
a kategorického teSeni nabizela kompromis, miZeme-li tak charakterizovat pod-
statu Ambrosova vikladu. Nehoroval ani pro ,,citovou podstatu’® hudby ani pro
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vyhranéné formalistické stanovisko. Kromé toho kriticky videél rozpornost pro-
gramni hudby. Nebyl tedy ve své dobé nadiené piijat ani zastanci citoveé estetiky,
ani jejimi odpérci (zejména okruhem videfiskych hanslickovei). Nabizel totiz
TeSeni v jednoté obsahu a formy, a obsahu nejen idealisticky duchovniho, nybrz
i imanentné hudebniho. Navic, a v tom povaZujeme jeho estetické uvahy za nej-
cennéjsi, upozorfioval na spjatost hudebniho dila s tvircem a prostiedim, na
nutnost hudby byt ,.lidskou®, tzn. na nevytrhnutelnost hudby jako uméni z lid-
ského byti. 1 kdyZ pravé tyto myslenky by vyzadovaly misto ,,horkého srdce*
spise ,,chladnou hlavu* k tomu, aby mohly byt pregnantnéji formulovany. Toto
stanovisko v dobé€, ktera blouznila o citovosti hudby a jeji odpoutanosti od real-
ného svéta, stejné jako o jeji krase a naplnéni v abstraktni formé, nemohlo podle
naseho soudu nalézt pfili§ mnoho obdivovateli. Zde Ambros, aé svymi soucasniky
¢asto oznadovan za snilka a €lovéka spiSe romanticky rozevlatého, projevil na svou
dobu az neuvéfitelnou proziravost.

O Ambrosovu studii nejevilo hlubsi zijem ani pozdéjdi muzikologické nebo
hudebné estetické badani.?®) Bezesporu ji zastinil Ambrosiv obecné uznavany
vyznam v oblasti hudebni historiografie. Tato utla knizka viak pravem patii nejen
k profilu vSestranné osobnosti, jakou ve své dob& Ambros byl, ale i do déjin hudebné
estetického mysleni v Cechdch jako zavainy pramen, vypovidajici o jeho charak-
teru. Svym specializovanym pfistupem podpotila Ambrosova studie o hranicich
hudby a poezie proces vyélefiovani estetiky hudby jako samostatné védecké dis-
cipliny z obecného filozoficko estetického zakladu.

3%) Kupodivu i v lexikografickych pracich typu Riemannova Musik-Lexikonu, Personenteil
(A—K), Mainz 1959, 30, stejné jako MGG, sv. 1, 1949—51, Sp. 410, se objevuji u tohoto
titulu chyby. Riemann uvadi obracené nazev (der Poesie und Musik) a MGG udava 2 sv. (2). —
Ambrosové studii, a to jen nékterym diléim otdzkam, vénoval pozornost v diplomové praci,
obhajené na filozofické fakultd Univerzity Karlovy v r. 1957, Werner Beyer: Zu einigen
Grundproblemen der formalistischen Aesthetik Eduard Hanslicks und A. W. Ambros, strojo-
pis. 71 s. (viz Miscellanea Musicologica, sv. 14, 1960, 85). — Studii kratce hodnot{ rovnéz
C. Dahlhaus: Musikdisthetik, Koln 1967, 84, 92.
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ZAVEREM

Kapitola o estetickych ndzorech A. W. Ambrose uzavtela etapu (casové vyme-
zenou do let 1760—1860), v niz jsme sledovali formovani novodobého estetického
mysleni o hudb&. V pribé¢hu vykladu jsme mohli nidzorné dokumentovat, jak
v prazském prostiedi postupné nariistal a vyhrafioval se specializovany zajem
o hudebné estetickou problematiku. Setkali jsme se jednak s fadou osobnosti
z okruhu pfedstaviteli domaci vzdélanosti (Seibt, Meinert, Dambeck, Miiller,
Ambros ad.), spjatych s univerzitou jako centrem tehdejsiho védeckého déni,
jednak i s pronikanim dobovych sméri a teorii evropské filozofie a estetiky.
I kdyZ zdklady, na nich’ vyriastala domdci linie estetického zajmu o hudbu, ne-
jsou nazorové piivodni (vyjma herbartismu, ktery byl v Praze aplikovan se zvlastni
intenzitou zejména na estetiku a psychologii), ukdzalo se, Ze tehdejsi nositelé este-
tického mysleni zistavali neustdle v tésném kontaktu se stavem evropské filozofie
a estetiky, a tim s také zaslouZili o pFenaSeni a Sifeni jejich zdkladnich myslenek.
V A. W. Ambrosovi z dne$niho hlediska dokonce spatfujeme osobnost, kterd svymi
hudebné estetickymi stanovisky presahuje uzce lokalni a ¢asovy vyznam. V Praze
samotné se Ambros vyrazné¢ podilel na procesu, ktery sméfoval k osamostatnéni
estetického mysleni o hudbg a k utvafeni predpokladii pozdéjsiho ustaveni oborovée
specializované estetiky.

Musime mit zarovei na paméti, ze hudebnici, ktefi se zabyvali rovnéz estetic-
kymi uvahami o hudbé, ¢inili tak vice méné okrajové, bez ambici obsahnout
urdity esteticky systém (napi. V. J. TomaSek), proto zakonité nedospéli k samo-
statnéj$imu a vys$§imu stupni estetického mysleni (viz J. J. Ryba).

Vyzkum povahy estetické¢ho my3leni v prazském prostiedi nas presvédéil o tom,
e zde existovala linie, sice nejednotna a s riiznymi kvalitativnimi vykyvy, ktera
nicméné vytvotila zaklady k rozvinuti estetiky v Sedesatych a nasledujicich letech
19. stoleti.

Zbyva jesté otazka, pro¢ se alespon v prvni poloviné stoleti nesetkdame kromé
pokusu Palackého s vyraznéj$imi Ceskymi prispévky z oblasti estetiky. MuZeme
jen ve struénosti upozornit alespoii na dva zavazné, vzijemné podminéné dtvody.
Predné zde sehrala svou roli nedostateéné rozvinutd Ceska terminologie, ktera
nedovolovala vyjadiovat se tak, jako v bézZné nzivané néméiné (vidyt i Palacky
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musel po vydani své Krasovédy ptistoupit k publikovéni zvlastniho ¢esko-némec-
kého slovnitku uzitych temint). V této dobé se ostatné ve viech védeckych oborech
odborny ¢esky jazyk teprve rodil a zatimco tento nedostatek byl napt. v pfirodo-
védnych oborech velmi intenzivné napravovan za prispéni éasopisu Krok (1821 az
1840), ve sféfe filozofické a estetické terminologie souvisel s problémem ,,byti &i
nebyti** samostatné &eské filozofie; byl ptimo podminén absenci ,,smyslu pro
filozofii, smyslu pro spoleCenskoprakticky vyznam $pi¢kové teorie*, jak v analyze
této otazky ukazuje J. Peskova (Misto filozofie v procesu formovdni novodobé
Ceské spolecnosti, rukopis, 49 s.). Upozorhuje soudasné na skute¢nost, Ze zminéna
absence se u nas od ¢tyficatych let 19. stoleti prosadila jako podstatny rys ¢eského
spolecenského védomi. A dodejme, Ze byla i jednou z pfi¢in toho, pro¢ se tehdy
rovnez nerozvijelo vlastni eské estetické mysleni.

Piedklddana studie by chtéla vyvolat dalsi badatelskou aktivitu v této oblasti
a podafi-li se podnitit zvlasté zkoumani vazeb charakteru dobového estetického
mysleni a hudebni tvorby, bude jeji uéel napinén.
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PE3IOME

Hacrosuan pabora ABIAETCS HepBOil CYMMAPHOH MOMBITKOR M306pa3uTh M KapTorpadmpoBaTh
IEPUNETHH HOBOBEKOBBIX MY3BIKATBHO-ICTETHYECKHUX B3TJIANOB B TIPAXCKOIL Ccpele B TeYeHHe
1760— 1860 rr. Oua M3nOraeT yKa3aHHGIL TEpHOT B PaMKax GHUIOCOPCKO-3CTETHYECKHX PACCyX-
neHmit 06 HCKYCCTBE BOOOIIE U TOCTENCHHYIO 3MAHCHITALMIO My3EIKATBHO-OCTETHYECKUX B3IJISIIOB
B cpene, Tae dunocodus ¥ SCTeTUKa GHITH TECHO CBA3AHBI NMPEXIE BCETO C YHHBEPCUTETOM Kak
LEHTPOM TorjalurHeil o6pa3oBaHHOCTH. M3noxeHHe KacaeTCda MEpPHOAd, KOTAa B HAYYHOM XW3HH,
ocobenno B (pEIocoduy, OOBKHOBEHHO YHOTPeOIAICS IS oOIIeHnsl HEMEIKUI A3BIK; HA 3TOM
A3BIKE 0 GUIOCOBCKAX W HCTETHYECKHX BOIIPOCAX IyMANOCh, PA3TOBOPHBAIOCH U IHCATIOCH, A eI
CKHMil S3BIK CTAN IMIPOHMKATEL B 3Ty chepy TONBKO HECMENO B KOHIE MCCIIE[yeMOTO 3Tamna. Temy BO
BpPEMEHH OTPRHWYHBACT HINKHWIL Mpenesi OKOJIO rona 1760, xorna B CTpaHy HA4MHACT NMPOHUKATH
Benckoe u HeMelkoe [Tpoceeniedne. Bepxamii ipenen npeacTaBiser coGoit 1860 1., uznanue OKT-
GpPbCKOrO [HILIOMA, KOT/A Tepel YCLICKAM HAPOAOM OTKDPBUIMCH HOBDBIC MEPCICKTUEHL BO BCEX
06nacTax oOIeCTBEHHOM, Ky IbTYPHOH M HAyYHO! KA3HH.

PaGora COCTONT M3 WIECTH T/iaB W KOPOTKOTO 3akiioveHHs. B nepeoil rjase apTop 3aHHMAacTCA
nesarensroctero 3ait6ra (Karl Heinrich Seibt 1735-—1806 TT.), IPEICTABUTENS JTHHAK HEABCTPHii-
CKUX MIeiHbIX HampasieHnil. 3aiibra B 1763 r. Ha3HAYNIK B Kapnoso-depArHaHI0Be YHABEPCHTETE
npodeccopoM ,,KPacvBbIX yueHuii‘. M3nmoras KpacuBbiC YHCHHs OH MCXOIMI U3 IIPUHIKIOB 00
WUMHATAIAM MPEKPacHoil ipupoapl (immitation de la belle nature — Ch. Batteux). [eaTensHOCTD
3aii6Ta B YHMBEPCHUTETE CTalla OJHOH U3 OCHOB IO COBPEMEHHOMY co31aBaeMoii 00Iell ICTETHKHU.
Tlocne 3ail6Ta MPECMHUKAMYM TEKIMH CTaJW ero yyeHukn August Gottlieb Meissner (1753—1807)
n Joseph Georg Meinert (1775--1844). O6a BO CBOMX H3NIOMEHHUSX Onupanuch Ha B TO BPEMs
ovent momnyisproe mocobue Entwurf einer Theorie und Literatur des schonen Wissenschaften
(bepnuu 1783 r.), aBTOopoM kotoporo J. J. Eschenburg. donroe Bpemst 3TO nocobue CIIyXHIIO
B TIPAIKCKOM YHUBEPCHTETE OCHOBHOM yueOHOl nuTepaTypoil.

Bo BTOpOil [JtaBe ABTOP 3aHAMAETCS My3bIKA/TbHO-3CTETHICCKUMH B3ITISAMA, OTPAXKAIOIIUMHUCA
B MUCMEHHOCTH JIAHHON JMOXW, BO3HMKAronlell ma pyGexe 18-oro u 19-0ro BEKOB BHE IpPE/EsOB
yunpepcntera. XOTS ypOBeHb 3TOM NPOIYKIHMH SBIAETCA ¢ TOUKH 3PEHNS TOLNATIHETO NOJIOXKEHUS
3CTETHKM BTOPOCTENEHHEIM, OH BCE TAKM TIOKA3bIBALT, KAKAM o6pazom B [Ipare IpEHEMAIIA OTACIb-
Hile SCTETHUECKWe B3FIAABL. B 3TOH IlaBe aHAIM3HPYIOTCS Cledyromme paGoTsi: Jahrbuch der
Tonkunst von Wien und Prag (1796), o6e n3Iafus MOUAPTOBCKOH moHorpadun @. Kc. Hemeuxa
or 1798 1. u ot 1808 r., OCHOBHBIE M OOLI¥ME OCHOBBI TI0 BCEMY MY3HKATLHOMY MCKYCCTBY .
J1. Pui6er (Tlpara 1817 1.) w asro6uorpadust PriGer Mein musikalischer Lebenslauf (1801 r.).
BHyManue 38eCh emie yAeaseTcsi KOPOTKOH JNEKUHOHHOH HesTeNnbHOCTH T. 1. ®ornepa B Ilpare
U scTetnyeckuM B3rnsnam B. M. Tomamrexa.

TpeThst THaBa TIOCBSINEHA YHHBEPCHTETCKAM JEKIUAM Iambexa (Johann Heinrich Dambeck
1774—1820 rr.), KOTOPBI YHTANT JICKIIMA YO ICTETUKE B TCUCHHUC 1811 / 12—1819/20 T. OH cHavalla
Gasuposanca Ha Egienbypre 1 NOTOM Ha HOBEHUIMX TEOPUAX. Erc nexuum u3panu B Ilpare ¢ Has-
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BaHneM Vorlesungen iiber Aesthetik (1/ 1822, 2/ 1823). TamGex nepBBIM HPENCTABIISUT B YHUBEPCH-
TETEe 3CTETUKY KaK CAMOCTOATENbHYIO AUCIMIUTHAY.

YerpepTas riaBa 3aHUMAETCS ASATENbHOCTBIO npeeMuyka Jlambeka, OpUTHHANBHOM THYIHOCTH
IIPaXXCKOA KyJILTYPHOH JXKH3HH, mpodeccopa 3CTeTHKM Ha yHuBepcutere Mronepa (Anton Miiller
1792—1843). Yepes crou nexumn (B Tedenwe 1823— 1842 rr.) M rnakHBIM 06PasoM [ONTONETHIOR
KPUTHYECKYIO ACATENILHOCTE HA CTPAaHUIAX MPaKCKOi rasethl Bohemia Mroniep oxa3pIBan BIMSIHNE
Ha BCE MOKOJeHHe. BO CBOMX B3IJIANaX OTKPBIBAT GONBIUYIO MYy3LIKANLHO-3CTETHYECKYIO 0Gpaso-
BAHHOCTE, OB CTOPOHHHKOM TIPWHLMIA 3KCIPECCHU M MOHMMAJ POMAHTH3M MeHIeNCcoHa v Tor-
DAIIHKE HOBbIE HANPABIICHUS B OGJIACTA MY3BIKHA.

AHaJi3 TIONIOKEHUA COPOKOBBIX U ITHIECATHIX TONOB, KOTAA B IPAXKCKYIO CPelly TPOHMKAIH
MBICTH Jieiinuurckoro kpyra Illymana mpm mocpenctse xypuana Neue Zeitschrift fiir Musik,
xorga B obnactu ¢MnocodhHH TPOABHTANCS B yHUBEPCHTETE repGapTU3M M 3CTETHKY 3RECh YMTANM
B cornacuu ¢ ®. @uxepom (F. Ficker MCXOnH/I M3 Tax HA3bIBAEMON POMAHTHYECKOM TIIKONTHI B He-
MeLlKoi ¢punocodun XIX-0ro Bexa) mogaer msiTas INaBa.

ITocnennsa rmaBa OTHOCHTCH K mpaxckomy sTany Iamcnmka (E. Hanslick) m mpexne scero
K pearenbHocT AMOpoca (A. W. Ambros), OHOM M3 BHOHEHIINX TMMHOCTEH NMPAKCKOA HAYHHOI,
KYABTYPHOM 1 Xy IOMKECTBEHHOM KU3HH C COPOKOBBIX IO 1ECTHAECATHIE TOA, aBTOPA ICTETHUCCKOTO
usyuernus Die Grenzen der Musik und Poesie (ITpara 1856 r.).

HUccnenoranus xapakiepa 5CTETHYECKHX B3TJIMOB B HPAXCKOW Cpele IIOKA3anM, 4YTO 31eCh
TNIOCTENCHHO BO3PACTAN CIEUMATH3APOBaHHEIN MHTEpeEC K IPO6IeMaM My3BIKAILHOH ICTETUKU M YTO
30eCh CyllecTBOBasa aomammHsas nuaus (Seibt, Meinert, Dambeck, Miiller, Néme&ek, Ambros
M 1p.) XOTb HEEIHHASA M C PA3HBIMM KAYCCTBEHHLIMM KOJEOAHWSIMH, OJJHAKO OHA COXPAHANA CBA3H
¢ dunocodueil ¥ ICTETHKOH TOr0 BPEMEHH ¥ CO3MANA MPEATIOCHIIKH IUIS PA3BUTUS MY3bIKAILHON
3cTeTHKH nocne 1860 r.

IlepeBoa Anna Kaplanova
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ZUSAMMENFASSUNG

Die vorliegende Studie stellt den ersten zusammenfassenden Versuch einer Aufzeichnung und
Standortbestimmung der Peripetien des neuzetlichen musikdsthetischen Denkens im Prager
Milieu in den Jahren 1760—1860 dar. Sie verfolgt diese Etappe der Formung musik#sthetischer
Anschauungen im Rahmen philosophisch- dsthetischer Betrachtungen iiber die Kunst schlechthin
und die schrittweise Emanzipation des musikésthetischen Denkens in einem Milieu, wo Philo-
sophie und Aslhetik (anfangs als ,,schone Wissenschaften‘) vornehmlich mit der Universitit
als dem damaligen Bildungszentrum eng verbunden waren. Die Problematikdarstellung bezieht
sich auf eine Zeitspanne, wo im wissenschaftlichen Leben, insbesondere in der Philosophie, gemein-
hin das Deutsch zur gegenseitigen Verstidndigung gebraucht wurde; in dieser Sprache hat man
iiber philosophische und #sthetische Fragen nachgedacht, geredet und geschrieben, wobei die
tschechische Sprache nur zigernd und erst gegen Ende der untersuchten Etappe in diese Sphire
drang.

Zeitlich ist das Thema durch die untere Grenze etwa um 1760, wo die Wiener und die deutsche,
nichtdsterreichische Aufklirung zu uns vorzudringen begann, abgesteckt. Die Aufklirung stellt
in Bohmen eine der bedeutendsten Etappen, in denen der wissenschaftliche, kulturelle und auch
6konomische Aufschwung ermdglicht wurde, dar. Vermittels der aufklirerischen Ideologie
gelangten verschiedene philosophische Richtungen auf unser Territorium und schmolzen dort
zu einer spezifischen, durch die konkrete Umgebung bedingten Basis fiir die einheimische Bildung
zusammen. Die obere Grenze markiert das Jahr 1860, das Erscheinen des Oktoberdiploms, wo
sich fiir die tschechische Nation in allen Sphiren des 6ffentlichen, kulturellen und auch wissen-
schaftlichen Lebens neue Perspektiven gedffnet haben. Bei diesem wichtigen Grenzstein der
neuzeitlichen tschechischen Geschichte beschliessen wir unsere Darlegung im Bewusstsein dessen,
dass speziell auf dem Gebiet der Asthetik Personlichkeiten wie J. Durdik und O. Hostinsky,
Professoren der philosophischen Fakultit der Prager Universitit, an eine ganze Reihe von
Denkanstdssen, deren Wurzel gerade in den vierziger und fuinfziger Jahren zu suchen sind,
angekniipft haben.

Die ganze Arbeit ist in sechs Kapitel und einen kurzen Schlussabschnitt gegliedert. Im ersten
Kapitel verfolgt der Autor die Titigkeit von Karl Heinrich Seibt (1735—1806), einem Repré-
sentanten der nichtosterreichischen Denkrichtungen. Seibt wurde im Jahre 1763 als erster Laie
zum Professor der ,,schonen Wissenschaften‘* an der Karl-Ferdinandsuniversitit ernannt. In
seinen Vorlesungen (ab 1785/86 iibernahm er auch die theoretische und die praktische Philo-
sophie), verbreitete er die damals populiire Lehre seiner Leipziger Professoren J. Ch. Gottsched
und Ch. F. Gellert, die ihrerseits von der Leibnitzschen und Wolffschen Philosophie ausgegangen
waren. In seinen Abhandlungen iiber die schonen Wissenschaften ging Seibt von der Theorie der
,,belles lettres‘* und von den Prinzipien der Nachahmung der schonen Natur (,,immitation de la
belle nature‘‘), so, wie sie von Ch. Batteux formuliert worden waren, aus. Seibts Wirken an der
Universitit wurde zu einem der Grundpfeiler der neuzeitlich aufgebauten Allgemeinésthetik.
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Nach Seibt haben seine Schiiler August Gottlieb Meissner (1753—1807), der ab 1785/86 ,,Aesthe-
tik, Redekunst und Dichtkunst‘‘ gelesen hat, und Joseph Georg Meinert (1775—1844), in den
Jahren 1806—1811 an der Universitit titig, die Vorlesungen iibernommen. Beide stiitzten sich in
ihren Darlegungen auf die ihrerzeit sehr beliebte Arbeit von J. J. Eschenburg ,,Entwurf einer
Theorie und Literatur der schonen Wissenschaften‘‘ (Berlin 1783), welche an der Prager Univer-
sitdt far lange Jahre zur grundlegenden Studienliteratur geworden war. Fiir Eschenburg war
kennzeichnend, dass er von der Nachahmungsésthetik Abstand genommen hat.

Im zweiten Kapitel beschiftigt sich der Verfasser mit jenem musikisthetischen Denken,
welches an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert jenseits des Universititsbodens Gestalt
annahm und im zeitgendssischen Schrifttum zum Ausdruck kam. Das Niveau dieser Produktion
mag, vom Stand des dsthetischen Denkens der Zeit aus gesehen, zwar zweitrangig sein, doch
nichtsdestotrotz lisst sich auf die Art und Weise der Aufnahme einzelner dsthetischer Anschau-
ungen in Prag schliessen. In diesem Kapitel werden analysiert: das ,,Jahrbuch der Tonkunst von
Wien und Prag‘* (1796), die beiden Ausgaben der Mozartmonographie von F. X. Némedek aus
den Jahren 1798 und 1808, J. J. Ryba, ,,Poéatedni a vieobecni zékladové ke viemu uméni
hudebnému‘’ (,,Anfingliche und allgemeine Griinde zu aller musikalischen Kunst‘) (Prag 1817),
und seine Autobiographie ,,Mein musikalischer Lebenslauf’‘ (1801). Weiterhin wird hier der
kurzen Vorlesungstitigkeit von G. J. Vogler in Prag (in den Jahren 1801—1802 war er ausserordent-
licher Professor der sogenannten ,, Tonwissenschaft‘‘), sowie den &sthetischen Ansichlen des
intellektuell in den neunziger Jahren des 18. Jahrhunderts reifenden V. J. Tomagek, Autmerk-
samkeit gewidmet.

Im ,,Jahrbuch‘ iberwiegen, ebenso, wie bei Némeéek, Ansichten, die eine anschauungsmassige
Orientierung auf das Ausdrucksprinzip in der Musik samt Kritik an der Nachahmungsisthetik
erkennen lassen. Némedek arbeitete mit Begriffen (,,Vollkommenheit*‘, ,,Klarheit** u. i.), die
dem d#sthetischen Denken der Klassikepoche entsprachen. Seine Auffassung vom Wesen der
kiinstlerischen Genialitit zeigt eine auffallende Ubereinstimmung mit Kant (,,Kritik der Urteils-
kraft‘). Auf verschiedene, zwischen der tberlebenden Affektenlehre und den Grundsitzen des
Ausdrucksprinzips oszillierende dsthetische Ansichten stossen wir bei dem Komponisten J. J. Ry-
ba. Zum Ausdrucksprinzip bekannten sich schliesslich auch G. J. Vogler und V. J. Tomasek,
welcher dartiberhinaus noch den poetischen Grundsitzen der musikalischen Romantik sein
Verstindnis entgegenbrachte.

Das dritte Kapitel ist den Universitidtsvorlesungen von Johann Heinrich Dambeck
(1774—1820), der in den Jahren 1811/12—1819/20 Asthetik las, gewidmet. Er folgte zuerst
Eschenburg, spiiler wandte er sich auch neueren Theorien zu. Seine Vorlesungen erschienen in
Prag unter dem Titel ,,Vorlesungen iber Aesthetik* (1/1822, 2/1823). Dambeck prilerierte die
Auffassung der Asthetik als einer die Empfindungen erforschenden Wissenschaft. Seine Asthetik
ist im Geiste Kants geschrieben. In seinen Erérterungen iiber Musik stittzle er sich auf die
Gedanken der ,,Romantiker‘* Wackenroder und Tieck, weiterhin auf die Kunstauffassung
Heydenreichs, die Ideen von Heinse u. a. Dambeck gehérte neben Seibt und Meinert dem ein-
heimischen Bildungsstrom an und seine Bedeulung liegt darin, dass er als erster an der Universitil
die Asthetik als eine eigenstindige Disziplin reprasentiert hat.

Das vierte Kapitel verfolgt die Tiligkeit des Dambecknachfolgers, in der Asthetikprofessur
an der Prager Universitit, Anton Miiller (1792—1843), einer markanten Personlichkeit des Prager
Kulturlebens. Durch seine Vorlesungen (in den Jahren 1823—1842 gehalten) und insbesondere
dann durch die langjihrige Kritikertitigkeit auf den Seiten des Prager Blattes ,,Bohemia‘*
beeinflusste Miller die Anschauungen einer ganzen Generation. In seinen Einstellungen Adusserte
er eine grosse musikiisthetische Erudition, er vertrat die Positionen des Ausdrucksprinzips und
besass ebenfalls einen Sinn fiirr die Mendelssohnsche Romantik und die damals neuen Musikstro-
mungen.

Die Situation in den vierziger und fimnfziger Jahren, wo vermittels der Neuen Zeitschrift fiir
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Musik die Gedanken des Leipziger Umkreises von Robert Schumann in die Prager Umgebung
vordrangen, wobei sich gleichzeitig an der Universitit der Herbartismus in der Philosophie
durchsetzte und die Asthetik dortselbst nach F. Ficker (welcher an die sogenannte ,,romantische
Schule‘ in der deutschen Philosophie des 19. Jahrhunderts angekniipft hat) gelesen wurde,
analysierl nun das fiinfle Kapitel. Gleichzeitig wird dort die Titigkeit des Prager Freundeskreises
um A. W. Ambros, einen grossen Verehrer Schumanns und Mendelssohns, der seine geistige
Verwandschaft mit Schumann durch Nachahmung des Leipziger ,,Davidsbundes‘‘ auszudriicken
trachtete, beleuchtet. Zu diesem Kreis gehorte bis 1846 auch E. Hanslick. In den besagten Jahren
begegnen wir in der Prager Umgebung auf dem Gebiet des musikésthetischen Denkens der Idee
des ,,reinen Poetischen* in der absoluten Musik, der Gefithlsdsthetik, dem &sthetischen Formalis-
mus (R. Zimmermann) samt Priferenzen in Richtung Programmusik. In der Philosophie bildet
sich auf der Wende zwischen den vierziger und fiinfziger Jahren in Bohmen ein starkes Lager
von Verfechtern des Hegelschen Systems.

Das letzte, sechsie Kapitel, wendet sich der Prager Etappe Eduard Hanslicks zu, einer Zeit,
wo er sich eifrig zu der Musikisthetik Schumanns bekannte, nach dem Muster von Jean Paul und
Heinrich Heine schrieb und die Programmusik propagierte. Weiterhin wird hier eingehend
A. W. Ambros, einer der bedeutendsten Personlichkeiten des Prager kulturellen und kiinstlerischen
Geschehens der vierziger bis sechziger Jahre, und seinem Buch ,,Die Grenzen der Musik und
Poesic‘’ (Prag 1856), mit dem er auf Hanslicks Schrift ,,Vom Musikalisch-Schonen‘‘ reagiert hat,
Aufmerksamkeit gewidmet. Der Verfasser analysiert die &sthetischen Ausgangspunkte wvon
Ambros, in denen sich die Einflisse der Hegelschen Asthetik mit seinen eigenen Schlussfolge-
rungen verbinden. Ambros schwirmte weder fiir das gefithlsméssige Wesen der Musik, noch fiir
einen ausgeprigt formalistischen Standpunkt. Er vertrat die Einheit von Inhalt und Form,
wobei sein Verstiindnis vom Inhalt nicht allein auf das idealistisch Geistige, sondern auch auf
das Musikimmanente hinzielt. Ausserdem beurteilte er kritisch die zu seiner Zeit priferierte
Programmusik. Sehr wertvoll im gegebenen historischen Kontext waren seine Betrachtungen
iiber die Verbundenheit des Musikwerkes mit seinem Schopfer und der Umwelt, Gedanken von
der Nichtablosbarkeit der Musik als Kunst vom menschlichen Sein. Durch ihren spezialisierten
Zugang unterstiilzte Ambros¢ Arbeit den Prozess der Kristallisierung der Asthetik der Musik
als einer eigenstidndigen Wissenschaltsdisziplin aus dem allgemeinen philosophisch-dsthetischen
Fundament.

Die Untersuchungen zum Charakter des #sthetischen Denkens in der Prager Milieu haben
gezeigt, dass dort das spezialisierte Interesse an der musikdsthetischen Problematik allméhlich
gewachsen war und dass es eine einheimische Linie (Seibt, Meinert, Dambeck, Miller, Némecek,
Ambros u. a.) gab, die, wenngleich wenig einheitlich und mit diversen qualitativen Schwankungen
behafiel, doch im Kontakt mit der zeitgenissischen Philosophie und Asthetik geblieben war
und Voraussetzungen fiir die Entfaltung der Musikésthetik nach 1860 schuf.

Deutsch von Magdalena Havlovd
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Jitka Ludvovd
CESKA HUDEBNf TEORIE 1750—1850

Hudebné historickd monografie, kterd zachycuje déjiny hudebni teoric v Cechdch
v daném Casovém tseku, jenZ je uren jak objektivnimi p¥edgly v historickém vy-
voji, tak subjektivnimi okolnostmi. Spodni hranici ur€ily nejstarsi dosazitelné ruko-
pisy, horni pak vyraznd proména charakteru &eské teoretické produkce po r. 1850.
Ceskou hudebni teorii autorka zpracovavd nejen z hlediska systematického, tj.
z hlediska vyvoje dobového mysleni o hudbg, ale i ze sociologickych a pedagogickych
aspektll. Zabyvd se nejdfive stavem pramenné zdkladny, pfitemZ opravuje fadu
tradovanych chybnych informaci o neexistujicich autorech a spisech a zachycuje pak
vyvoj hudebniho mysleni od po&atki Seské terminologie pies vyuku na nové oteviené
konzervatofi, plivodni i pieloZenou literaturu a¥ k prvni syntéze hudebni teorie
v Riegrové slovniku a k takovym zjeviim, Jako byl Otakar Hostinsky.

V zdvéru prdce je poddna podrobnd deskripce viech zkoumanych tiski a rukopisti,
s nimiZ autorka ve vykladové &isti pracovala.
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