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PFedmluva

Eduard Hanslick ~ muZ, kterého statitky Verdi nazval
,,;il Bismarck della critica musicale®, muZ, jeho? Richard
Wagner v zachvatu antisemitismu prohlésil za Zida jen
proto, Ze se jinak neumél vyrovnat s jeho kritikami, muZ,
ktery osobné znal Jirovee a jemuZ chybélo véru nemno-
ho, aby psal kritiky jedté o Schénbergovi, velky pFitel
Brahmstv, brilantni obrazoborec, nititel starych pied-
sudkd a konstruktér novych povér, po Schumannovi
dotvotitel moderniho hudebn& kritického Zargonu,
piedmét ojedinéle koncentrované nenavisti, jedno ze
jmen nejéastéji a nejméng pravem vzyvanych a prokli-
nanych — narodil se manzelim Josephu Adolfu 2 Lotté
Hanslickovym dne 11. za¥ 1825 v Praze. Rodinné po-
méry, at zaloZeny na ternu v loterii, je% obnaselo 40 000
zlatych a umoZnilo Hanslickovu téméf hladovéjicimu
otci, aby se oZenil s milou svého srdce, byly spofadané,
rodice nebyli ani pli§ chudi, ani pitili§ bohati a po cely
sivot se méli néZné radi. Matka byla dcerou prazského
némeckého méstana z Rozového trhu, ktery nosil
32b6 a na zdobném fet€zu hodinky a zlatou petet a aZ
na vnuka prenesl svou zalibu v divadle a ve francouzské
literatute. Otec, tiebaZe selsky synek z némeckého rol-
nického rodu, byl kiehkého zdravi, kdy% ptivedl na svét
paté ditko, zanechal sluzby skriptora universitnf knihovny
i pokusi o drahu akademickou (po n&jaky as prednasel
v Praze estetiku) a v&novalse nadale vychové svych déti,
jakoz i soukromému badani a pracim bibliografickym.
Napsal cenné ,,DEjiny a popis praské universitni knihov-
ny*. Stykal se s prednimi osobnostmi prazského Zivota vé-
deckého i kulturniho, s Némci i Cechy bez rozdilu. Poz-
d&ji vzpominal Eduard Hanslick na navitévy Palackého,
Hanky, filologa Svobody a zvlaste J. E. Purkyn?, které¢ho
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nikdy neptestal obdivovat. Nemél je v paméti jako pH-
slusniky ,,éeské strany*, nybrZ jako vzdélané muZe, kte-
rych si otec vazil a s nimiz mluvil némecky, nebof ,,jak
by mohla &eitina vystatit pro udené véci, uméni a po-
litiku?*

Eduard Hanslick s4&m neumél &esky vice, neZ aby se
domluvil se sluZebnictvem. Zato o svém pfiteli Augusti-
nu Wilhelmu Ambrosovi, nejvétiim némeckém hudebnim
historikovi 1g. stol., prozrazuje, e stejné mocen Eeltiny
i néméiny 2 doma na té i oné stran& zdravil od roku 1848
své zndmé ,,emme-lem-blem*‘, aby nikoho neurazil.
Prazské némecké divadlo bylo tehdy na znamenité
trovni a hrélo reprezentativni repertoar, v ném2 chybél
pouze ,,Fidelio*, nebot dramatickd p&vkyné Henriette
Grosserova smluvné odmitala zpivat v kalhotich. Hu-
debni %ivot byl orientovin v mnohém pokrokovéji nez
videisky, a to pfedeviim na severonémeckou romantiku.
Hanslick s nadSenim provézel po zimni Praze r. 1846
Hectora Berlioze, jeho prvni hudebnf cesta vedla do
Dr4aidan, a to na laskavé pozvani Wagnerovo, jemu
byl ptedstaven, kdyz dlel v roce 1845 s matinkou v Ma-
ridnskych Liznich. V DraZdanech prozil v posvatné
dcté den u Roberta Schumanna. TéhoZ roku se na Berlio-
zovo doporugeni dostal k Lisztovi. Hudbu Mendels-
sohnovu pokladal za jeden ze vzordi zdravé hudebni
tvofivosti. Schumanntiv Zasopis ,,Neue Zeitschrift fir
Musik patfil v kruzich mladych praZskych eleganu
ke spoletensky povinné &etb&. Téméef viichni chodili na
priva a oslazovali si tuto velenudnou existenéni po-
jistku romantickym blouznénim, druZnym ¥ivotem mezi
mazurkou a uménami v prostfedi vybraném, ale pfece
provincidlng srdegném. Robert Zimmermann, pozdgji
ptisny videiisky systematik estetického formalismu,
prednalel bisng, Hanslick je zhudebiioval, Ambros jiz
tehdy psival brilantni eseje ve stylu Jeana Paula.
V Praze bylo utulno.

Na université se Hanslickovi a jeho pfatelim moc neli-
bilo. Sméli sice ji¥ nosit hil a ¥kalo se jim ,,pane®, ale
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piili§ Zasto museli chodivat do naboZenstvi, Nicméné
pusobili tu profesoti i nestfedovéci, jako mnapfiklad
filosof Franz Exner, herbartovec, &lovék tehdy neobydéej-
n¢ vlivay, ktery Hanslicka i Zimmermanna nadchl
a nepochybn i siln& ovlivnil do budoucna.

Sv4 pravnicka studia dokongil Hanslick ve Vidni. Jako
mnozi jini utikal pfed provintnim gkolometstvim do
liberaln&j$i metropole. Podivame-li se viak na to, kdo
viechno v létech &tyticatych odefel z Prahy a jak se pak
uplatnil zejména ve statni spravé, shleddme s pfekvape-
nim, %e restaurativni obnova monarchie po roce 1848
byla v mnohém dilem mui z provincionalnich stfedi-
sek, kteti sebou pkinesli osobni ctiz4dost, respekt ke
statnim institucim a povédomi o vlastnim vad¢im poslani
jakozto praktické Zivotni nutnosti. Revolu¢ni a podvrat-
né& protirakouské nalady byly daleko spite doma ve Vidni
nes v Praze: v Praze se viichni citili vyspélou, le¢ poné-
kud ohroenou mensinou, touZili po Zivotni jistoté, po
zaji$téném pofadku a jest& ptedlouho si tam nikdo ne-
doved] vainé predstavit, e by monarchie mohla nebo
méla zmizet. A pravé odsud a z podobnych mist vycha-
zel smysl pro pragmatické uskutetnéni statu quo ante,
pro onu protirevolu¢ni revoluci byrokrati, kterd zménila
vie a nic a vdechla zkomirajicimu Rakousku silu jesté
na vic ne pul stoletf Zivota. Utednick4 kariéra Hanslic-
kova byla sice nevaln4, ale jako Zivy kulturnf exponat
rakousko-uhersky byl na svétovou vystavu v Chicagu
pozvén p¥inejmensim stejné pravem jako Brahms.

Smysl pro realitu ochranil Eduarda Hanslicka p¥ed
pokusenim vstoupit na drahu uméleckou a pfed podob-
nymi riskantnimi experimenty a proved! jej skrze sluzbu
c. k. vitednickou a% k &innosti profesiondlniho hudebniho
kritika evropského formatu a k profesufe d&jin a estetiky
hudby na videfiské université. Nekdejsi ,,Renatus®, ¢len
Ambrosovy fiktivn{ praiské pobogky schumannovského
,»Sptise¥enstva Davidova®, dovedl #it usedle, poklidné,
ale nikoli jako morous. Ve vhodny &as a na vhodném
misté se rad pot&il spoletnosti pratel, dobrym vinem
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i snénim o tom, jak mé vypadat pravé uméni. S citovymi
problémy se umd vypotfidat u Klaviru a po pétadvacé-
tém roce svého véku je nikdy nezaplétal do hudebnich
kritik. Do jednapadesati let #il svoboden, poté se o¥enil
s devatenactiletou pévkyni Sofii Wohlmuthovou a byl
manzelem natolik zajimavym, Ze jeho souZiti 8 ktehkou
mladozinkou uplynulo pokojné a nezkalend. Zemiel
v témze roce jako Antonin Dvorak, jemuZ spolu 8 Brahm-
sem pomohl ke statnimu stipendiu. Naplnil svij Zivot
poctami a zemf¥el slavné.

Vidime, %e Hanslick osobné byl viechno jiné ne% lity
polemik, exhibi¢ni germanofil geského puvodu (jak
&teme jelté ve slovniku Groveho z roku 1954), nebo
dokonce nenavistnik, mstici se svitu za to, Ze mu osud
nedopfal stat se Klavirnim virtuosem. Na Klavir ostatné
umél velmi dobfe, tak dobfe, ¥e mu Vaclav Jan Toma-
sek, utitel nad jiné kriticky a pfisny, radil ke draze kon-
certni, a to néco znamenalo, vZdyt z jeho gkoly vysel
prosluly pianista Alexander Dreyschock. A u Tomaska se
vyutil nejen klaviru; dostal bezpetné zéklady v teoril
a kompozici. Tomaskovo vyutovani bylo ahistorické
a tradi¢né technické, bez estetické reflexe, bez ptimého
vztahu k aktualnim hudebnim udalostem — a mlady
Hanslick to véd&l. Doplitoval proto své vzd&lani horli-
vym studiem partitur klasickych a romantickych,
Kiesewetterovy ,,D&iny hudby*, Handovu ,,Estetiku
hudebniho uméni** a pozdédji Estetiku Vischerovu pova-
soval za pravé dary nebes. Pres viechny nedostatky viak
Tomatkova hudebni koncepce ovlivnila Hanslickovo
hudebng kritické vyznani pronikavé. Toméasek nebyl
moiné tak konzervativni podivin, jak se vieobecné
traduje. Vychdzel z Mozarta a nedocenil pozdntho
Becthovena — do zna¢né miry z neznalosti tehdy v Praze
béné; IX. symfonie jej vydésila a rozhottila. Zato
mladiiho Beethovena povaZoval za skladatele pfinej-
mensim stejné skvélého, jako byl Mozart. Se svymi zaky
probfral krome Mozarta a Beethovena také skladby
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Chopinovy, virtuozni klavirni literaturu, stardi romanti-

ky, a dokonce { Liszta. Hudebni v{voj potinajici Berlio-
zem a novoromantiky byl uZ za jeho obzorem. Je tedy
patrno predjeti stylové orientace, jiz se u nas pon&kud
mihavé fika ,,klasicko-romantické syntéza** a kterou bod
po bodu znovu nachizime v Hanslickovych kritikdch,
rozvinutou oviem €O do argumentace, obsahové nesrov-
natelné pruznéjsi, a doplnénou dokonalym prehledem
o viem, co bylo napsano a zaznélo a¥ do konce 19.

stoleti.

Vzorem zistal Hanslickovi Mozart. U ného potiné hudba
Hanslickova srdce. Nasleduje Beethoven, Schumann
a Brahms. Vskutku podivuhodna tada! Beethoven je do
ni zatazen s uznanim, 8 Gctou a pravem, ale nevejde se
sem cely: IX. symfonie a také vie ostatni, co svdd&i
o Beethovenové silném védomi nadhudebniho poslani
tvorby, zustalo Hanslickovi, podobné jako jeho prazskeé-
mu uditeli, cizorodym podivinstvim. Schumann zastupuje
uméni pro Hanslicka moderni — romantiku. A to roman-
tiku pro pravou chvili a na pravém mistg. Pred spanim
hréival Schumanna, aby se pozved z prachu viednoden-
nosti ,,do vysich ofér*s. Ano, do vysich sfér — to byl pro-
gram pro Hanslicka jeSté ptipustny, ba na vysost ¥4douci:
idealizace ideje vnitiné vyprazdnéné, odusevnélost ryze
soukromé, niternd, 2dobna, ktera se nesape proti ni¢emu
z tohoto svéta, protoZe prosté do ného nechce patfit.
Které uméni je k takovému soukromému dosahovani
ke hvézdam pfihodnéji nes hudba, které je romantittéj-
§{?1 Zadny frivolni & ptisprostly vyznam véedniho dne ji
nemuze zkalit. Neobnovuje svét, jak si ve starosvétsky
tézkopadné a pro Hanslickovo pokoleni neuvétitelné
nevérohodné naivité predsevzal hluchy statec Beethoven
anebo teatralni diletant Wagner. Obnovuje sama sebe:
obnovit &stotu uméni samotného, vyvhzat je Z pout
tkolometstvi a poddanosti, osvobodit umélce k tomu, aby
slouzil jen uméni a ni¢emu jinému — to je program schu-
mannovsky. A oviem nejen schumannovsky, jsou dokon-
ce o néco star$i obdoby v umén{ vytvarném v podobé
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vefejnost se citi majitelem uméni. Jakkoli viak v ekono-
mickém a posléze i politickém ohledu stvofila sama sebe,
ptimé Gi¢asti na kultufe se nemohla domoci ani méscem,
ani zdkonem. Byla nucena ji zd&dit. Tak byl do jednoho
pytle vrien konglomerat riiznorodych kulturnich prvki,
jimZ bylo spoleéné to, %e ztratily svou pavodni funkéni
souvislost socialni. Aby byl tento celek pro nové dédice
stravitelny, musel byt siednocen novym vykladem. Vystu-
puje potfeba prostfednika, zastupného kouzelnika pro-
mén. Pro toho tu byly dvé& moZnosti: bud nahradit zmizelé
funkce jinymi, anebo udinit principem uméni neschop-
nost socidlng fungovat. Prvni moZnost Zivila ideje sméfu-
jict k ,,obrodé publika®, k obrodé spoletenského poslani
uméni, k uméni jako nové varianté ideologie, ndboZen-
stvi, mytu; jeji vyisténi nachizime u Nietzscheho
a Wagnera. Druhid byla pramenem teorii absolutné
estetickych, které ulinily uméni socidlné relevantnim
pravé na zdklad& neptitomnosti konkrétnich socidlnich
funkci. Obé stanoviska maji spoleny cil: svést dohroma-
dy uméni a publikum. Li# se viak vztahem k publiku.
Linie typu wagnerovského, pfestofe se muzZe hlasit
doasné i k programtim revoluéng demokratickym, je
v zisadé aristokratické povahy. Jakkoli hlasad obrodu
uméni samotného, klade si za cil zmanipulovat publi-
kum. Linie ryziho esteticismu, i kdy?Z se tvafi aristokratic-
ky a zdiraziuje vnitfn& artistni slozku jako nejobjektiv-
n&j$i prvek tvorby, je ve vztahu k publiku liberdlni.
Obsahové prozitky, ba i vkusové soudy ponecha jemu
na vitli jakoZto véc iracionalni, a kdy? byla takto vytkla
prostor pro nahra¥kové adorativni funkci uméni, zkouma
na ném jen to, co je piistupno prosté evidenci a roz-
myslovému rozboru. Kritik linie prvni publiku zvéstuje,
ukazuje, zpfistuptiuje tajemstvi hlubin tviircova ducha,
jemuZ nelezf na srdci nic jiného neZ blaho lidstva. Vy-
chovava publikum agitaci, popfipadé téz kontrapropa-
gandou. Kritik linie druhé publiku slouZi, je jeho zasvé-
cenym mluvéim vidi uméni a stejnd zasvécenym mluv-
&m uméni v publiku. Jeho tloha neni ani propago-
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yat, ani vytvafet minén{. Tak jako skladatel ve sv‘é t\.rorbé
a publikum ve svém instinktu, i on m.é é.unt jediné -
naplitovat a upevilovat ¥4d, esteticky princip. )
Eduard Hanslick byl pravé v tomto sméru osobnosti
celostnf, nenalomenou, svédeckou. Prodchnut silnym
védomim soudobosti je jednim z poslednich syntetickych
reprezentantl m&tanského vkusu. V jeho obsihlé
publicistice nenajdeme deduktivni princip obecné este-
ticky, o to plasti&téji viak vidime, jak se z praxe dobovéhq
hudebntiho Zivota usazuje po ¢astetkach #yp hudebnosti
i povechng kulturniho vkusu, ktery se vzapéti zaméiuje
za ,,uméni vabec*. Tato proména nenf prosta uvédomé-
lého historismu, na jejim potatku stoji plitakévajici
rezignace: ,jiné asy plodi jiné poméry*, pife Hans-
Lick, a je tfeba ptiklonit se k tomu, co je dnes, co dnes
vznik4. Aviak %ivy vkus je nehistoricky a pfi tom mé
zhstat.

Hanslickovi dozajista nechybélo znalosti historickych.
Presto mél pro velké kulturni zjevy minulosti pouze
chladnou tctu. Viechny sonaty a koncerty Bachovy by
dal za kvartet Schumanniiv nebo Brahmsuv, radéji by
se smitil se zdnikem hudby Palestrinovy ne% Mendelssoh-
novy. Ale i v literatufe ddva vjrazné prednost Goethovi,
Schillerovi, Kellerovi, Daudetovi, Turgenévovi pred
Sofoklem, Racinem, Miltonem a jinymi velikany mi-
nulosti. Ziva hudba soutasného v&ku se otevird teprve
dilem Mozartovym; Haydna je je§t¢ ochoten pfifadit
spife k veli¢inim minulosti neZ k Zivé tradici videfiského
Klasicismu! Toto rozlifovdni neznamend oviem spor
o hodnoty ~ vid¥li jsme, %e Hanslickiiv obraz zivého
hudebniho uméni je pravé i co do hodnoty bohat&
hierarchicky odstinén, a také jediné, co vlastnd mistriun
minulosti p¥iznavé, je hodnota historicka a technicka.
Toto rozlifovédni neznameni nic jiného ne’ zkusmé
odddleni estetického idedlu od cesty, kterd k nému
vedla. A to je nejpodstatnéjii rys hanslickovské hudebni
kritiky : nevysvétluje soudobé uméni z hlediska jeho vzni-
ku, nybrz jakymsi statickym kruhem z nho samého,
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z estetického idedlu, ktery v ném doch4zi uskutenéni,
Uzce to souvisi s Jeji zminénou dlohou zprosttedkovatel-
skou. Kdyby se toti¥ pfedpoklady soudobého uméni zkou-
maly a vyklidaly skute¥n& historicky, ukézalo by se, e
Jje souhrnem raznorodych kulturnich vytvort, JjimZ je spo-
le¢né ptedeviim to, ¥e jsou majetkem n&koho jiného.
Zavlid] by veliky nepotddek a nebylo by tu nic, ¢eho
prosttednictvim by se novi d&dicové mohli ztotoZnit
s celkem vieho, co jim spadlo do klina. O¢ snazsi je spojit
rizné v jedno na zikladé dilétho spoleéndho znaku,
ktery povysfme na princip: na zdklad& krdsna. Stanoveni
toho, ¢o je krasné, zlistane pak véci vkusové volby, ktera
se verifikuje kulturné spoledenskou praxi. A hle, mame
norimbersky trychty¥, jim2 ptivedeme i leccos z Beetho-
vena do hlavy pekafského mistra, ktery se zmohl natolik,
aby se stal kulturnim &lovékem!

Samoziejmé, minulost se nezatracuje. Naopak, je stale
otevienym rezervodrem kulturniho podnik4ni, je vééng
plnou sypkou, kters &ek4 na hladovijici, aby je nasytila,
aby si z nf vzali, na co dosahnou. Vék moderni demokra-
cie se Zivi zprvu hlavn& citem, nebot ne kaZdy oban je
povinen ovliddat kontrapunkt. Dokonce i zapiisahly
nepfitel estetiky citové Eduard Hanslick stavi v kri-
tické praxi esteticky ideal soufasnosti na schopnosti
scitového plsobeni“. Moderni hudba se podle ného Lisf
od staré pfedeviim tim, e vypracovala daleko wdin-
néj§f prostfedky vyrazového vyjadieni. Klasikové znaji
pry jen jas denniho svétla, kdetto pro kouzlo vychodu
slunce a soumra¢ného podvedera vynalezla odpovidajici
barvy teprve hudba soudasnosti. ,,V hudbg nespoutané
vystupuje Zivel subjektivni a viechny faktory &asu, ktery
pomahd urtitou subjektivitu vytvofit, napsal moudte
a v rozporu s nejzndméjii CAsti své estetické doktriny
Hanslick v roce 1870.

Hanslick oviem pfi vif tct& k publiku je jen liberal,
a nikoli demokrat. Milej¥{ nez anarchicka svoboda pro-
#fvan{ je mu ¥4d. Hled{ svou zprostfedkovatelskou tlohu
zakotvit v jistoté.
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Jistota estetickd md odpovidat jistoté své socidlni role,
nemiite viak z ni byt odvozena. Lze ji najit, ofistit,
vyslovit v§lu¢né zevnitf, z imanentniho ustrojeni umé-
leckého dédictvi a umélecké soudobosti: sjednocujicim
pteinterpretovanim toho, co je esteticky Zivé. A tu obje-
vujeme Hanslicka jako jednu z kli¢ovych hlav oné linie
hudebni kultury 19. stoletf, kterd sméfovala k vé&iné
stabilit& ,,pfirozeného‘‘. Nelo jen o ,,pfirozeny‘‘ hudebni
projev ve smyslu vyrazovém: $lo o pfirozené ziklady
hudebniho umé&ni vitbec, o jeho sepétf ptirodn& zikoni-
tymi vztahy — ladénim a ténovym systémem potinaje,
vystavbou dovrieného artefaktu konce.

Odtud vyznam Hanslickovy hudebné kritické innosti:
ukazuje vcelku a nazorné, co se pod ,,pfirozenou hudeb-
nosti* rozumélo, z jaké latky se ,,pfirozené hudebni
vztahy** usnovaly. Poprvé se stabilizuje melodicka,
harmonick4 a formové stavebni esence, jejiz nejzaklad-
n&j¥f prvky nejsou zivazné jen pro ohranieny obor
stylové tvorby, ale plati pro celou paletu hudebnich
projevit. ,,Klasicko-romantickou‘* harmonii nenachazi-
me jen v tvorb& Schumannové, Schubertové nebo
Mendelssohnové, objevuje se nejen v opefe, ale té:
v opereté, v hudbé pfileZitostné a zabavné, v dechovce.
P¥ipadnéji bychom snad mohli mluvit o syntetickém typu
hudebnosti, pfi¢emZ nemame na mysli ani tak slouéeni
klasického a romantického zakladu stylového (nebot je
otdzka, zda romantika naila svij vlastni hudebni styl!),
jako spife propojeni viech vrstev Zivé hudebnosti.
Formové utvary nejsou tradovany jako zvyklost té nebo
oné 3koly, nybrz vypracovavaji se v absolutni principy.
Co bylo ve vytvarném uméni zihy postaveno na peri-
férii vaZného tvarifho zajmu jakoito ilustrativni aka-
demismus, tomu se jakoito zdkladtm hudby samé uéi
na konzervatofich dodnes, tak¥e jeité i v atomovém véku
Jjsme oblaZovani stile novym a novym hudebnim ,,no-
voromantismem*‘, ktery neni-li radikiln& popfen, nema
konce. Obzor syntetického hudebniho typu se postupné
roziifoval a% k Hindelovi a Bachovi, kte#{ oviem netvo-
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#ili vic nez vzrudujici horizont, firSimu povédomi ne-
piistupny. A dale do pokladu minulosti cesta nevedla:
star§i hudbu ,,ptirozend klasicko-romanticka teorie
plng vysvétlit nedovedla.

Synteticky hudebni typ zformuloval teoreticky Moritz
Hauptmann. Hauptmannovo uéeni o harmonii je vybu-
dovéno na zakladé kvalitativni jedineZnosti ka%dého
jednotlivého ténového stupn&. Sméfuje k obnové »sPFi-
rozeného ladéni*, nebof jen netemperovany ténovy
stupeil sméfuje k jinym stupfiim zpusobem, ktery pii-
mo vyplyva z piirodniho z4kona. Tuto my$lenku roz-
vijel Helmholtz, a nejen v akustické teorii, ale
i s umysly praktickymi. Ty se oviem naplnily v jediném
netemperovaném harmoniu, které dal zakladatel teorie
slyfeni postavit. Také Steinway touzil zbavit klavir
nedokonalého ,,umélého™ ténu a vytvofit nastroj
s ,,houslovym zvukem*. Tviréim dovrsitelem syntetické
hudebnosti je nepochybné Brahms, Profesionalnim kri-
tikem Hanslick.

Tato linie se v devatenictém stoleti v§vojové uzavtela.
Nemohla také rist jinak ne# zevnitf, zjemnélym propra-
covanim kvalitativnich tonélnich vztahd, v nichZ kazdy
ténovy stupe byl sam sobé nezaménitelnym domovem.
Nejdulezit&jii vyvojovy zlom se ud4l naopak na zakladé
,,um&lém*: pfes enharmonicky princip a wagnerovskou
nekonetnou melodii k postupnému zrovnopravnéni
viech dvanacti ténti.. Poviimnéme si dobfe — potenciél-
nim koncem tonality nenf chromatika, ale enharmonika
na temperovaném zakladé. Zde ztréci jednotlivy ténovy
stupefi vyhranéné individualni kvalitu a jen za tuto cenu
se osvobodi k rovnoprivnému styku se viemi tény
ostatnimi. Smime-l to tak Fici, tén se tu zobeciuje,
hudebni jazyk intelektualizuje, zprihledtiuje v zéklad
nového, zp¥ehlednéného hudebniho materialu.

Ze vieho je vidét, Ze hanslickovské sopténi proti kfeco-
vitym, vyumélkovanym, nevkusnym, deformovanym,
dekadentnim - zkritka ,nepfirozenym® prvkim ve
tvorbé Wagnerové m4 daleko hlubii ne? jen estetické,
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nebo dokonce osobni davody. Stfetdvaji se tu dv& linie
hudebniho myslen 19. stoleti, vyhranéné ve viech podo-
bich od programové ideologie ptes socidlni roli aZz po
ptedstavu © nejelementarngjsich slozkach hudebniho
materidlu. NemiiZeme se zastavit u tradovaného zji$tén{,
%e jde o spor mezi programni a absolutni hudbou. Toto
tvrzeni je povrchni a ulpivd na nejkfiklavéjdich pole-
mickych prohléSenich obou stran. Neodpovida skute&-
nosti ani ve vné&jskovém ohledu. Pres viechna tvrzeni
o priorité instrumentalni hudby umi Hanslick ocenit
Schumanna, do zna&né miry i Berlioze, leccos z Liszta,
a dokonce ten i onen rys v rangjiich operach ‘Wagnero-
vych, aviak v zasadé odmit4 principy Wagnerovy tvor-
by, a to nejen principy dramatické a ideové, ale hlavné
hudebnt! Stale méné chipe hudbu Brucknerovu, at v nf
sotva shleddme vaZngj§i stopy wagnerovské programo-
vosti. Hranice hanslickovského sporu nevede mezi hud-
bou programni a neprogramni, nybrz uvnitf obou linif.
V Brahmsovi cti Hanslick mistra, ,,ktery dovedl ztvarnit
modernt osobit§ obsah v Klasickou formu*‘. Reknéme rovnou:
ukéznéného romantika. V4zi si zhavé fantazie Brahmso-
vy a je§té vice si oviem vaZi jejiho pevného a uzavfeného
#édu. V osobnosti Brahmsové s nadfenim shleddva
surchovanost jasného a bFitkého rozumu, soustavné t¥ibeného
\i%asnou znalosti nejen hudebn literatury, ale i krasného
pisemmictvi.

Wagner byl Hanslickovi opakem osobnosti a tvorby
Brahmsovy: romantikem neukdznénym. Prodteme-li
Hanslickovy charakteristiky wagnerovské, vyvstane nim
obraz ojedindle nadaného &lovéka, ktery viak nestojf
pevné na vlastnich nohou, ktery se zmitd mezi fanatickou
samolibost{ a z4vislosti na mnoha vn&jiich v&cech. Snad
proto potéebuje Wagner i osobn& od samého potatku
velkolepy program reformétorsky, aby v roli proroka
spojil do sebe zahledénou tvorbu s ptimo fatiln{ potfe-
bou publika, spoleenského uznini. Kdo je vlastné
Richard Wagner? Vilém Meister, ktery zustal u divadla.
Ani revolucionat, ani kontrarevolucionaf, ani mystik
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pohansky, ani kfesfansky, ani nacionalista, ani svéto-
obtan, ale &lovik, ktery své détské z4¥itky s loutkovym
divadlem neptestal brat vaZné.

Hanslick m4 jist¢ pravdu, kdyZ piSe, Ze vadi Wagnerovi
uplatiioval vidy jen velka hlediska, %e nepéstoval osobni
hadtefeni kolem mali¢kosti. Urputné hajil proti Wagnero-
vi to, co pokladal za ,,hudebni uméni‘. Vytykal Wagne-
rové budb& chlad a nepfirozenost, a to nepfirozenost
v mnoha ohledech, od deformované deklamace a% po
formaln{ vystavbu. Wagnerovskad forma, jak znamo,
sestivd hudebnd z pouhého Fazeni motivického mate-
ridlu, smérodatnd jsou pfitom hlediska dramatickd
a symbolick4, nikoli hudebnf. Wagnerova hudba nezni
vniténé souvislou formu vrcholnych dél syntetické hu-
debnosti, monotematickou vystavbu uzavieného hu-
debntho celku, kterd vyplyva ze samotného hudebniho
materialu.

Nejhlub¥{im prohfetkem proti pfirozenosti je podle
Hanslicka odsmyslovénf wagnerovské hudby. Tu je, mys-
1fm, jadro sporu: se ztratou senzualni jistoty se hudebni
projev subjektivizuje a vzniknuv¥f nejistota se vyvaZuje
spojovinim hudby s ostatnimi uménami, jakousi inte-
lektualizaci zevné., U Wagnera ma ono odsmyslovéni
jesté teatralni, demonstrativni podobu. Pievadi smyslo-
v& nazorné umélecké tvary v symboly, které na jevisti
predstavuji ideje. Cim iluzivngji, tim lépe.

Wagnerova hudba fascinovala soutasniky svym zvuko-
vym kouzlem a vyrazovou naléhavostf. V tomto ohledu
ani Hanslick nebyl vyjimkou! Ohdivoval Wagnerovu
schopnost hned prvnim taktem pfenést mysl posluchato-
vu do #adoucich souvislostf, miloval Tannhiusera, oce-
fioval mnohé z Mistris péveit (zviaste kvtili latce), uzna-
val mistrovstvi zvukomalebnjych pasdf v Bludném
Holandanovi. Nekompromisné viak odhaluje princip
nekoneéné melodie jako ,,znifenf velkeré formy, a to
nejen forem tradi¢nich (4rie, duet atp.), ale symetrie,
z4konité hudebni logiky viibec.

Veelku ptesné postihl Hanslick spoledenskou vazanost
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Wagnerovy hudby na pozdné méstanské laické publi-
kum. Zachytil ji v pojmech prevainé psychologickych:
Wagnerova hudba apeluje na patologické vnimani,
obraci se vyluén& na cit, otevira se bezmeznému subjek-
tivismu, jehoZ vagnost chce zakryt mytem. ,,Lohengrin
je zamilovanou operou viech cituplngch dam,** pfSe
Hanslick, ,,pravé nemuzikalni sentimentélni duse pfimo
blouznivé toui po tomto bé&laveé mihotavém, rozechvé-
1ém svétle.” Wagnerova opera je magnéziovym svétlem,
do ného? se nemiifeme divat, aniZ nas rozbolely oéi. Na
druhé strané ma snivé Wagnerovo uméni viechny pted-
poklady, aby se stalo zboim: aparat pfizna¢nych moti-
vii umotiiuje diletantskému posluchali sledovat ,;0bsa-
hovou** stranku uméleckého dila jinym ne? ryze hudeb-
nim zptsobem.

Pro Parsifala, thermidoridnské dilo wagnerianismu,
ma Hanslick jen slova pohrdani. Jeho nendvist se pfi této
ptileZitosti dobird nejjasnoziivéjiich nietzschovskych
poloh. Jak si osud zahral: zatimco nékdej¥ rétoricky de-
mokrat a obnovitel pravého uméni se k stiru hfeje
v kralovské naruti kiestanské milosti, doch4zi posledni
pravy aristokrat a nejbezohledn&jsi kritik v&ku kupecké
demokracie sluchu u c. k. liberdla Eduarda Hanslicka.
Neni to svévolné spojeni v nahodilém spoletenstvi neni-
visti. Kdyby byl Nietzsche vidé&l, jak budou jeho dfla
roziifena a &tena ve viech spofddanych naciondlné
liberalnich rodinich némeckého sv&ta, musel by se
zblaznit i pti jinak pevném zdravi.

Shled4val-li Hanslick p¥i¢inu vétSiny komplikacf hudeb-
ni estetiky v tom, Ze vychazela z dojmu, jim% umélecké
dilo pusobi, a nikoli z dila samotného, miZzeme o hudeb-
ni estetice pohanslickovské ¥ici, Ze ji nejvice zkomplikoval
dogmaticky vyklad Hanslickova spisku ,,O hudebnim
krasnu*, a to kladny i odmitavy.

Ze svazetku estetickych tdvah udinili ctitelé i odptrci
pisnou doktrinu, kterd jedném byla spasnym prame-
nem védeckého pozndni uméleckého dila, drubhym
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potupou viecho krisného a duchovniho. Uzavienou
doktrinou Hanslickova kni?ka rozhodné neni. Zato viak
piiznaénd doklad4 dovrieni estetické autonomizace uméleckého
dila.

Hanslickovy tvahy ,,O hudebnim krasnu®® maji raz
ptipravného ziétovani s dosavadnimi teoriemi, jak napo-
vida jiz podtitul ,,P¥ispévek k revizi hudebni estetiky‘‘.
V tomto sméru je Hanslick informovanijsi, neZ je z ese-
jistického textu na prvni pohled patrno.

Hlavnim ptedmétem jeho polemického ttoku je pokus
pochopit umélecké dilo z dojmu, jimZ pasobi. Dobové
romantizujici blouznénf kolem uméni, vé&énosti a cit je
nepochybng piihodnym teréem exhibién& kritického
ducha. Ale jde tu o vic a Hanslick to dobfe vi: na potatku
citového chapéani uméleckého dila stoji ,,starsi esteticke
systémy*‘, o nich# Hanslick mluvi hned Gvodem - teorie
anglickych estetikii 18. stoleti a uméleckd praxe senti-
mentalismu.

Angliéti estetikové pfekonali jiz v prvni poloving 18. sto-
leti teorii ndpodoby. M&li vcelku vyhranény smysl pro
1yze hudebnf kvality, které odvozovali z fantazie. Protoze
viak posuzovali uméglecké dilo z hlediska dojmu, jim%
pusobi, vytvotili estetiku yjrazovou, a to v intencich praero-
mantickych.

James Harris shledava ve spise ,, Three Treatuses Concer-
ning Art* (Londyn 1744), Ze hudba mi ,moc, ktera
nespotiva v napodobeni a probuzenf pfedstav, nybrz ve
vyvolavani dojmi, k nim¥ se tmé&rné pfedstavy mohou
ptidruzit (...) Hudba (...) miZe vyvolavat urdité afek-
ty“. Charles Avison (Essay on musical expression,
Londyn 1752) princip ndpodoby sice nepopir, ale vystu-
puje proti jeho mechanickému uplatiiovani v ténomalbé.
P¥ipousti pouze moZnost paralelity dynamicko-pohybové.
Hudba m4 vyjadfovat citovad hnuti tim, e je ryze hu-
debnimi prostiedky vnitfné stylizuje. Citovy obsah ne-
mbZe byt hudebné sdélen jinak, ne Ze piejde do volné
hry fantazie, tvofici podle pravidel harmonickych
a melodickych. NejduleZitéjsi oviem je vysledny dojem:
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vzbuzeni vainé. Hudebni viraz tryski ze ,,smyslové kra-
sy** vytvoril svobodné fantazie. Sama hudebni stavba je
pouze prostiedkem, nesmi se stit pfedmétem pozornosti,
nebot ta ,,by pak byla zcela obricena k uméni skladate-
lovu, co by rozhodné velmi oslabilo vagei‘. Uméleckého
dila se tedy nemiZeme zmocnit zasvécenym vécnym
rozborem, ale Zivym proZitkem, dojmem. D. E. Young
(On original composition, 1759) zlomil teorii ndpodoby
tim, %e umélce prohlisil za ,#4ka ptirody®, ktery viak
nenapodobuje obsahové skuteénost, nybrz samo pusobent
pHirodni tvardf sily. Toho je schopen jedin& génius. Ve
stopach Shaftesburyho ptipodobriuje génia k bohu:
biih je génius nejvyRi. Napodobenina je nizkou zaleZi-
tosti femesla. Géniova fantazie tvofi na zakladé originali-
ty v &ovéku. ~ Zde nachizime vie, co si jen romantik
mitte prat. Pfirozené splynulo s fantazii, tvorba s genidl-
nim vytr¥enim, jedinym zékonem zistala vnitinf pravda,
ktera se nadto &erpa z ,,origindlniho® (individualizova-
ného) pramene. Koncem 18. stoleti se subjektivizace
estetiky dovr$uje v Alisonové asociativni teorii: krasa
spo&iva ve spojenf dojmu s pfedstavou; latka, jiz uméni
pouiva, je sama o sob& mrtva, krisnou a vznelenou se
stava a¥ jako symbol, znak nebo zjevenf dufevna, tedy
jako prostfedek k uskute¢n&ni asociace.

Veelku je mo#no ¥ci, #e anglick4 estetika 18. stol. na-
hradila ve jménu ,,ptirozeného a ,fantazie’ norma-
tivn{ racionalismus doktriny klasicistnf analytickym pohle-
dem psychologickym. V této funkci piisobila obzvlast&
na kontinents, pozdnf francouzské a némecké osvicenstvi
si bez jejiho vlivu nelze pfedstavit.

Empiricky pstup k uméleckému dilu umo#nil roziifeni
kulturniho obzoru o dila historick4 i moderni, tedy néco,
co bylo ze stanoviska normativni estetiky klasicistnf ne-
myslitelné a neptipustné. Ve slavnych francouzskych
divadelnich a hudebnich polemikich se stfetnuti obou
principti vybojovalo prakticky. Romantika pak na tomto
principu estetickém naplno otevfela dvefe kulturnf
syntéze. Znovu objevila staré umé&nf neklasické, zvlasté
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uméni stfedoviéku, shakespearovské drama tahlo Evro-
pou jako pfiklad ,,prirozené**, neklasické tvorby.
Eduard Hanslick s odstupem nékolika desitilet{ reflektuje
vzniklou situaci teoreticky, a proto musi prespekulovat
teoremata jak klasicka, tak romantickd. Musi vytvofit
kritéria autonomné estetickd. To, co bylo ziskdno na
principu estetickém - z historického hlediska pestra
ti8t tvart, vytrzenych z pavodnich souvislosti — mé se
uspoi4dat, ustanovit v fddu.

Vzpomefime jen na rozum comtovského pozitivismu!
Neni ji# rozumem imperativnim, nybr# rozumem organi-
za¢nim. To, co zkuSenostn& nachazf jako jsouci, ma ro-
zumng uspofadat. Nebo s metafyzickym pualobratem —
to, co je zkuSenostné dino, ma se rozumné uspofadat po-
dle zasad, je2 vyvéraji z latky samé. A kone¢né plnd
metafyzicka figura kolem téZe situace: v daném je obsa-
%eno rozumné, to je tieba najit, otistit a zpét na zkuSe-
nostni litku uplatnit. Souhrnem: skutenost a my3leni
restaurativniho typu.

Dostali jsme se shodou nendhodnych okolnosti ke druhé-
mu typu mySleni, s nimZ se Hanslick musel vyrovnat:
k metafyzice némeckého idealismu. Je nanejvyse pozoru-
hodné, e prazsky rodak Hanslick vibec néco takového
bral na védomi. Ostatné s hegelianismem Hanslickovym
to nebylo tak vainé. S urtitosti pouze vime, Ze znal
Hegelovu Estetiku, ostatni k nému dolehlo hlavné pro-
sttednictvim estetiky Handovy a Vischerovy.

Hanslick &ni s hegelovskou metafyzikou jestd krati
proces ne s analytickou estetikou anglickou. Deduktivni
estetiku prohlatuje hned Gvodem za ,,poSetilou pfedsta-
vu“, nebot ,otrockd zavislost specidlnich estetickych
doktrin stale vice ustupuje presvédieni, e kazdé uméni
je teba poznat v jeho technickych moZnostech, pochopit
2 ntho samého. Tento radikalismus viak ani zdaleka
neznamena, %e by Hanslick definitivng skoncoval s idea-
listickymi my$lenkovymi schématy. Z anglické psycholo-
gické estetiky plejimé ustaveni uméleckého dila jako
autonomni skutelnosti ryze estetické, jet muZe byt tvofena
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a chipana vyluéné fantazif, dile pak pfedstavu dyna-
micko-pohybové a proporénf soub&znosti jako jediného
mozného zpisobu hudebniho napodobeni a odpor
k ténomalbé. Z deduktivni estetiky idealistické pak kromé&
diléich myslenkovych schémat, povétdiné vytrfenych
z pavodnich souvislosti, uchovava jidro némeckého ueni
o ideach a zatlenéni umé&lecké tvorby do souvislosti
objektivniho ducha. V tom se podstatné li3f od estetického
formalismu. ,,Specificky hudebni krisno*‘ nespolfvd po-
dle Hanslicka v symetrii proporci, v matematicky vyvaZe-
nych akustickych pomérech, v libé hie téni1.

Hanslick vyvolal veliky rozruch tezi, Ze obsahem hudby
jsou zn&jici pohybové formy. Povétiing viak uniki sou-
vislost, do ni% byla tato myslenka zasazena. Nevylutuje
duchovni obsah, ale podmiiiuje jej. Hanslick pod pisnym
dohledem svého pfitele Zimmermanna opatrné pravi, Ze
,,duchovni obsah s témito formami co nejuzeji souvisi‘,
O nico dale prozrazuje, Ze jde nejen o souvislost, ale
o pfmé ztotoZnéni: ,,Formy vytvofené z ténit nejsou
prazdné, nybrz naplnéné®, a to nikoli hrou ténovych
vztahtt samych, ,,nybri duchem, ktery plane ze sebe
sama‘‘.

Hudba mé vyjadfovat hudebni ideje. Namisto ,svyjadfo-
vat‘‘ by se mélo vlastné fici ,,uskuteiiovat®’. Hudba ideje
netlumodi, ale objektivizuje. Idea je uméleckému dilu
imanentni. Idea sama je ,samostatnym krasnem,
samotutelem*‘.

Idea mé4 duchovni, tj. plné obsainy charakter. Aby tato
myilenka nezistala jen spekulativnim zafikadlem, je
nezbytné #ici o hudebnim obsahu n&co pfesnéjsiho.
Hanslick se pokousf ptevést problematiku teorie nédpo-
doby a ugeni vyrazového na hudebni kvality: prostfed-
nfkem identifikace vyjadfovaného a vyjadiujiciho je
,charakter* hudebniho materidlu. ,,Ka?dy hudebni

prvek (...) ma svou osobitou fyziognomii (...).* Umél-
cova fantazie vybira a kombinuje prvky hudebniho mate-
ridlu v konkrétni vtvary formové, a tedy i ,,charakte-
rové‘,
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Cel4 véc neni nepodobné mechanismu afektové psycho-
logie. Jen se jaksi slévad a zplostuje v rovinu ryziho
esteti¢na. Sdéleni je znedkodnéno pfevedenim v mnoZinu
ideji imanentnich hudebnimu materidlu samému.
Hanslick vybfz{ k empirickému prozkouméni psychic-
kych a fyzickych G&inkd (charakteru) hudebnich prvkt
a jejich kombinacf, aby mohly byt podiazeny obecné
estetickym kategoriim. Vznikla by pak jakési tvarove
vjrazova typologie, snad podobna pozdéjii Volkeltové,
anebo typologii, k nf? u nas sméfovaly nedivné expe-
rimentalni vjzkumy Sedlatkovy a Sychrovy. Praktické
fefeni hudebni ideality Hanslick odkldd4 a podmiiiuje
zkouméanim empirickym. V kaZdém piipadé se arzendl
hudebnich ideji bohat& rozrostl a nezistal omezen na
klasickou dvojici ,krasna* a ,,vznefena®’, Vyrazovy
princip Hanslick nepoptel, jen jej vniting zrelativizoval
a sepjal bezprosttedné s hudebnim tvarem. Uréeni
hudebnf ideje bylo pivodng ohrani¢eno jen tim, Ze
nespolivé v ,.citu* a nemiZe jim byt zachycena, dale Ze
neni abstraktem oddélitelnym od své smyslové podoby.
S Hegelem polemizuje Hanslick v této véci z nedorozu-
méni, nebot Hegel vymezuje ideu jako pojem, realitu
pojmu a jednotu obojiho a uméni chépe jako smyslovy -
tj. pfedpojmovy — stupefi objektivace ideje. Hanslickovi
zalezelo vlastné jen na tom, aby idea ani ve své Easted-
nosti nemohla byt myslitelna jako pojem.

Druhé z4kladni schéma némeckého idealismu pomohlo
Hanslickovi vyFedit vztah uméni a kulturniho védéni
k ptirod¥ zadlenénim obojiho do souvislosti objektivniho
ducha.

,,Ptiroda‘ a viechny pojmy z nf odvozené plnily v mé&-
tanském mysleni tlohu stabilizitoru svétového nézoru.
Co je ,,pFirozené*, je rozumné, tj. nezbytné Zadouci,
trvale nezruditelné a obecné platné. Obecni platné nejen
jako teorema, ale i blahoddrné pro jednoho kazdého.
Prirodou se podeptela proti viem pochybnostem rovnost
lidsk¢ch a oblanskych prav, piiroda byla poslednim
obecnym horizontem argumentace francouzského jako-
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binismu, pfiroda koneéné byla vzorem harmonického
uspotadani socialniho. P¥{rodou a potfebou organického
vyvoje se véak také argumentovalo proti ,,abstraktnimu
rozumu'® osvicenstvi, revoluce, demokracie atd., s tymZ
samoziejmym nirokem na rozumnost a obecnou plat-
nost. Neni zde vhodné misto k zevrubnému vylifeni
viech pomért a alternativ, staéi snad poukizat na to, Ze
predstava ptirody plni svou stabiliza¢nf funkci v zasadé
dvéma ideologicky protikladnymi zpusoby. Zale#i na
tom, zda je pojem pFrody koncipovin mechanicky nebo
organicky. U Hanslicka se ob¢ hlediska prolinsji:
forma roste organicky z materidlu, ktery — jak jsme vidéli -
je véetnd vyrazové potence chapén mechanicky. Odpovida
to restaurativnimu pozitivismu. Revoluéni a protire-
volu¢ni alternativé je ulomeno ostf, je prelozena do
onitfniho napéti skuteinosti samé. Ta je pfedhozena jako
kotist pozitivni empirické véde, do ni% se vyludné soustie-
df historicky optimismus.

Uméleckou tvorbu poklédi Hanslick za doménu fan-
tazie. Vyraznd a viestranné ji odliSuje od vieho piirod-
ntho jako dilo ryze lidské, jako n&co, co vyrostlo podstat-
nym ptetvofenim, pfekoninim ,,pfirozeného*. Tvorba
je vpracovavanim ducha do materilu, jenZ je s to jej
ptijmout. Shledavame se zde s hegelidnskym schématem
objektivniho ducha jako ,,dila®, svébytného mezistupné
mezi duchem a piirodou, jeho jinobytim. V Hanslickové
podéni viak diuisledng chybi podstatna soudast hegelovské
predstavy: rozmér historicky. ,,Piirodni predpoklady**
uméni jsou uchovany jako zdruka stability estetické
domény, jako zaruka jejtho ¥adu. Ve viech jinjych ohle-
dech se Hanslick s vervou téméf viktoridnskou snaZi
phirodni prvky z uméni oddisputovat. K tomu a jen
k tomu se mu hodi zmin&né idealistické schéma. VytrZe-
no ze souvislosti Hegelova systému ustavuje vzneenou
#% uméni jako pozemskou nahradu absolutna. Na rozdil
od starych narodd ,,(...) jsme z hudebni tvofivosti
u¢inili hijemstvi kontemplativni libosti, z n&hoZ vie
elementarn{ je vykdzano*, piSe Hanslick.
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Jesté krigek — a estetické vaimani, ono ,,myslen fant, vyvhzat umélecké dilo z pfxvm.inich funlfci a chapat je
zie*, nenf ni¢im jinym ne# kontemplativn{ ,,unio myst; yylyéné na zakladé funkce estetické. Esteticka funkce zde
ca*, aviak regulovanou pfisnymi pravidly pozitivni v&dy pema raz socialniho faktu. Je naopak chépana absolut-

Hanslickova estetika si klade za kol drzet krok s pfiv. pg. , Pravou silou
dovédnou metodou. Ale tento pochod za objektivitou j, gygsa. Vsadi-li na ni,

mar$em metafyzickym.

casu‘’

hudebniho umélce je vyluéné hudebni
bezpeéné projde nitivymi vilnami
Takto pojaté , krasno* je nastrojem stabilizace

RiSe uméni je &istd a vzneend. Je obrazem slavnostnic podnot.

chvil m&tikovy dufe. Spofddany oblan anno 183 Ahistorismus

Hanslickovych estetickych Gvah svédéi

je ullechtily, uslechtilej¥f neZ staff Rekové. Nenechavy; jest& o dalsi zajimavé véci. V konze.rvativnic}l utvarech,
na secbe pusobit ,elementirni* soutésti Zivota a umén jez si zachovaly pavodni podstatu, je revolu¢nim typem

zamé&fené pouze smyslové. Jeho obéanska existence jo mysleni historismus,

nikoli racionalismus, Historismus

abstraktni, hvézd se dotyk4 zpiisobem tak fikajic byro. ma také perspektivu vpfed, a jakk?li je obsahové vélgni3
kratickym: v rdmci formélni poviechnosti. Jeho smys musi jiz jako pouh4 moZnost pusobit podvratné. Naproti

pro realitu vyZ?aduje, aby i ulechtilé a moralni mél

v ¥ivoté sprivné misto, aby bylo podfizeno pofadku pfesné kvalifikovaného

a zbaveno nebezpeli filantropické vybuinosti. Proto
jsou ,,konkrétni‘ podoby pFirozeného Zivota vyk¥iceny
nejprve jako biologicky vulgarni, &i dokonce patologické,
a pozdéji prohldfeny za ,,pseudokonkrétno’’, jehoi
destrukce je podminkou vieho poznani. Pozdni mé&§tan.
ské uméni je s to zmocnit se jich jen v podob# tristanovsk¢
a pak jeité jednou v erotismu oper Richarda Strausse.
Wagnertiv Tristan pfipad4d Hanslickovi ,,prosté nesnesi-
telny** (naproti tomu obdivuje Brahmsovu z&asti jisté
patologickou plachost pfed viim ,frivolnim‘). Let
Hanslickovy obavy byly ptehnané. Nepostichl dosah to-
ho, %e ka¥dé uméni se d4 zpacifikovat jakoZto zboZi.
Nejosobitéj$im tématem Hanslickovy revize dosavadni
estetiky je historismus. Hanslick se kritikou historické
metody nezdriuje, vyluduje ji z estetiky naprosto.
Autor skv&lé kulturn& sociologické knihy o dé&jinich
koncertniho Zivota ve Vidni jako by ve svych tvahach
estetickych dotista zapomnél na historii hudebnich no-
rem, styldi, vyznamt. Na misto d&jin vstupuje ,,ptirodni
z4klad* jako absolutni horizont, z jehoZ zdkonitosti se
Zerp4 vnitini souvislost tvorby i vykladu uméleckého
dila.

Nekompromisni ahistorismus umoztiuje Hanslickovi
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Jze transformovat v pevny systém
aFednictva. Statnické dilo Metter-
nichovo a Bachovo je proto mo#no chapat jako paradoxni
triumf osvicenského rozumu v rakouském mocnafstvi.
Tim se li# rakouské konzervativni mysleni od kultivo-
vaného konzervativismu zépadoevropského, jehoZ nej-
lep#{ zbrani byl historismus. ‘

S formalismem se Hanslickova revize hudebni estetiky
styka ve dvou zévaZnych bodech: v absolutnf estetizaci
uméleckého dila a v myilence, Ze jeho krasa spotiva
v jeho sloZenosti. Srovaéani textovych variant ukazuje, Ze
teze vphranéné formalistické byly do Hanslickovy knihy za-
&enény dodatelné.

Na§ preklad je potizen z desatého vydani, které vyslo
v r. 1902 (posledni z ruky Hanslickovy). Hanslick se
snazil od vydani k vydéni puvodni text vylepsovat
a ptizpisobovat pozadavkam hudebni védy i hudebni
praxe. Stylistickych zmén utinil mnoho, a pokud
maji vyznam vécny, jde pfevainé o zmirnéni p¥ik-
rych formulaci. Céast Gprav viak svédeéi o postupné
retui pavodniho stanoviska. Hanslick je stale kritiét&jsi
viiti Berliozovi, postupné 3Zkrtd vétSinu poznamek
o Wagnerovi, oslabuje srovnani hudby s arabeskou
a kaleidoskopem atd. A%z v patém vydani se odhodlal
vynechat pasaz, ktera vedle absolutni hudby mozartovské
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piipousti moZnost vjrazového typu hudebniho a dokl4d4
jej tvorbou Beethovenovou a Spohrovou (v prvnim
vydani z r. 1854, str. 54-55).

Skute¢né zdvainé textové zmény provedl Hanslick pod
vlivem Zimmermannovym. Oslabuji ptvodni meta-
fyzickou slotku Hanslickovy koncepce a nahrazuji ji
tezemi formalistickymi. U teze o fantazii jako orginu
krésna a o tom, %e hudba nemi pfirodni vzory, $krta
Hanslick odkazy na estetiku Vischerovu. Skrt4 viak také
zivéretny odstavec prvniho vydani: ,,Duchovni obsaZ-
nost spojuje i v mysli posluchadové hudebni krisno
s ostatnimi velkymi a krdsnymi ideami. Pro posluchade
neni hudba vyluéng absolutni, ryze estetickou krasou,
ale té% zn&jicim odrazem velikého pohybu viehomira.
Hluboké a tajemné vztahy p¥irodni stupfiuji vyznam
tént dalece nad hranice ryze hudebni a déavaji nim
pocitit ve vytvorech lidského talentu nekoneéno. Protoze
se hudebnf prvky barevné, ténové, rytmické a dynamické
vys:kytuji v celém velkerenstvu, nachdzi tlovék celé
univerzum téz v hudbé.*

V dvodni &asti knihy (1. vyd., str. 3—4) psal Hanslick:
»Novéjii filosofie davno vyvratila mylny nazor, Ze
vieobecnym téelem krasna je piisobit na citéni &lovéka.
Krasno nese svitj vyznam v sobg, je sice krasnem pro
esteticky nazirajici subjekt, nikoli viak jeho prostFednictvim.
Uzavira kruh v sob& samém jako had v Goethové pohid-
ce a nestara se o magickou sflu, ji% o%ivuje dokonce i to,
co jiz zemielo. Krdsno nemt¥e nic nez byt krésné,
i kdyby to mélo znamenat, e vie ostatni vykonime sami
mimo nazfrdn{ — vlastnf to &nnost estetickou — cfténim
a onimdnim®’. Od druhého vydani je tento odstavec nahra-

zen pasaif z Zimmermannoyy recenze: ,Krasno nema

naprosto 24dny #fl, nebot jest pouhou formou, které sice

lze podle jejiho obsahu (u Zimmermana: ,,podle libovol-

ného obsahu, jim# ji vyplnime®*) vyuZivat k nejrizn&jsim

Ucellim, kterd viak v sob& nem4 jiny G&el nez sebe samu.

Pffjemné city, které muZe vnimani krasna vzbudit ve

voimateli, se krdsna samého netykaji. Zajisté mohu
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vnimateli pfedvadét krasno ve zfejmém tmyslu uspokojit
jej, aviak tento timysl nem4 nic spole¢ného s krasou toho,
co predvidim. Krdsné je a zistane krasnym, i kdyZ
nevzbuzuje 34dné city, ba dokonce i kdyZ je nikdo nevid{
a nevnim4; (...). Za sttednik doplnil Hanslick ptivodn{
vétu: ,,...() a to vylun& pro esteticky nazirajicf subjekt,
nikoli viak jeho prostfednictvim‘’. Z hlediska ,,novéjsi
filosofie® vznikl zcela nesmyslny spletenec. V ptavodni
verzi neznamena ona zachovana véta nic jiného neZ za-
potitan{ vnimajicfho subjektu do objektivity krdsna, coZ
tuto objektivitu ponékud relativizuje, aviak zdroveii
zabrafiuje tomu, aby se vychodiskem estetické teorie
a praxe stala zcela relativni odpoutani subjektivita,
kratce feteno nahodily dojem. V hlavnich rysech vy¥edil
tyto otazky prvni dil Kantovy Kritiky soudnosti. Z hle-
diska formalni estetiky druhid kombinovana verze ne-
smyslem nenf, Stavi holy artefakt do naprosté izolace,
mimo historicky ¢as a prostor. Hanslickiiv dovétek se
v této souvislosti stava neSkodnou banalitou, nefik4 nic,
ne¥ ¥e v sobd bytujicf krasno je &lovéku piistupné.
Hanslickovo pojeti objektivity uméleckého dila, opora
jeho myslenkové cesty za pofddkem a stabilitou ve vécech
krasovédnych, se tedy pohybuje mezi dvéma znaln&
protikladnymi pély — idealistickym a formalistickym.
Formalistick4 sloZka je projevem pozitivistické tendence
-Hanslickova mysSleni. Nenf slozkou jedinou a hlavni,
v tom se b&#né minéni myli. Ojedinélé pokusy vyloZit
Hanslicka jinak ne? jako dogmatického formalistu se
opiraji o fakt, Ze v ptivodni verzi ani v ostatnich spisech
Hanslick necituje Herbarta. I kdyby viak Herbarta
netetl, neznamen3 to, Ze by mu herbartovské zasady by-
ly nezndmy. Vieobecné se prehliZi, ¢ Hanslick a Zim-
mermann navitévovali v Praze pfednasky Exnerovy,
tehdy velmi vaZené a popularni.

Formalismu je Hanslick nejblize v pojeti uméleckého
dila, Sna#i se pochopit je z jevu namisto z podstaty.
Proto muzZe uznat za obsah hudebniho dila jen to, co
skladba evidentné obsahuje: tény.

! 29/



Umélecké dilo stavi do izolace jako samostatnou véc,
nikoli jako vytvor. Je tak zpfistupnéno fenomenologické-
mu popisu, ale také zkoumiani empirickému, a dokonce
i experimentilnimu. Poslednf metafyzicky pojem -
krésno - musi zistat uchovan jako néstroj kulturn{
syntézy na principu estetickém. Zde je mez formalismu:
nenf je§té s to pfevést ,,krdsno* prostfednictvim kantov-
ského ,,vkusového soudu® v ssestetickou funkci‘* a tak
vratit artefakt do souvislosti spoletenskych. Formalismus
hled4 ,,p#i¢iny** krdsna Jjako takového. Rozklad4 ,,evi-
dentn{* umdlecky tvar na jednodu®i a Jjednodus¥i &4sti
v divéfe, %e nakonec najde prvky, z nich% se krdsno
skladd. Zkuenostnévédni metody pfend¥f na otdzku
metafyzickou. Proto vydava vysledky jen dil&i, z nichz
nejvyznamnéji je vniténi racionalizace artefaktu. V otaz-
ce, kterou povazuje za hlavni, musi nahradit fefeni bo-
jovnym doktrinafstvim. Formalistick4 diskuse o hudeb-
nfm krdsnu se nakonec zastavila u problému, zda nej-
element4rngj¥i kvalitou estetickou je interval nebo tén.
Pro esteticky formalismus je ptiznatnid neschopnost
vyloZit proces tvorby uméleckého dila. Upina se k arte-
faktim zd&dénym, jiz hotovym. Odkud empiricky odvo-
dit nové tvarové formy? Viechno Jiné nez novi verze
starych zisad je nemyslitelné. Ale i tak: neni-li tvorba
zaleZitosti plné vypotitatelnou, &m vlastn& je?

Hanslick si v této véci opét vypomah4 schématem idealis-
tickym. Prace skladatelova je ,,veskrze objektivni pova-
hy*, uskute¢tiuje ¥4d, formuje nekoneénost ,,samotného
krasna* v individualizované Utvary. Umélec musf byt
posluSen objektivnich zikont krasna, nemtize je nikterak
ovlivnit. V tomto rémci m4 oviem naprostou svobodu.
V procesu objektivizace ducha je zapotfebi dlouhych,
firokych i bystrozrakych.

Co se Hanslick naskdkal mezi idealismem a formalis-
mem, aby udrZel pomysl absolutntho ¥4du! A nelze.
Jako by byl uhranut rozlifovénim, co je vné uméleckeho
dfla a co uvnitf. Vn&ji se do estetické skutetnosti ve stile
novych podobich vraci a rozruluje svébytnost jeho
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vnitfnf rozumnosti. Hanslick potira vie citové a obsahové
jako né&co, co k uméleckému dilu a k estetickému naziran{
nepatii. NeodvaZ se to poptit, patii to dokonce k auten-
tickému umeéleckému proZitku, jen estetiku to nesmf
zajimat. Estetiku jako v&du o uspofddaném krasnu by to
rozvrétilo. Jak je charakteristické pro pozdné mé&tanské
mysleni: rozum a Zivot uZ spojit nelze, ROZ}IEE hleda
spasu ve staZeni do metodicky zvladnuté éasti illvota a
o zbytku se prosté prohlasi, Ze je tajemny a iracionalni.
Miize byt uméni takovym regiénem racionality? Cfim
je bez ptirozeného Zivota, ¢im je v ném?
Hanslick kritizuje obsahovou estetiku za to, Ze vnéiela
do artefaktu néco, co tam neni — souvislosti mimoumé&lec-
ké. Tato kritika mifi dal, ne% kritik dohlédl. Obsahova
estetika chybné vni${ do artefaktu vie, co souvise}o
s jeho funkci v p¥irozeném svétg. Cinila tak proto, Ze jiz
nebyla s to socidlni funkci uméleckého dila roze%nat.
Tato funkce a vie, co s ni souvisf, je onim vné&jiim,
co formélni estetika s vnitfnim spojit nedovede. _]efx
zdanlivé jde o problém teoreticky. Za nim stoji nespoji-
t4 skutetnost uméleckého dila, jez se odcizilo souvislos-
tem pfirozeného svéta. A s ni pofatek a konec védy
o kréasnu, ktera méla slepit, co d&jiny rozbily.

Jaroslav Stfitecky
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(I) Citovd estetika

Dosavadni hudebni estetika trpi zAdkladnim nedostatkem:
nesna¥i se vyzkoumat, co je v hudbé krasné, a ztrici se
namnoze v li¢eni citti, které hudba vzbuzuje. Takové
postupy odpovidaji star$im estetickym systémim, které
zkoumaly krisno jen ve vztahu k pocitam, jeZ vyvolava,
a které, jak znimo, odvodily filosofii krdsna ze smyslového
viemu (aiodnoig).

Estetiky samy o sobé nefilosofické nabyvaji tu v aplikaci
na nejéteriétéjii uméni pfimo sentimentélntho rdzu, coZ
miZe snad inspirovat krasoducha, védychtivému viak
skyts pramalo pouceni. Kdo se chce poutit o podstaté
hudebniho uménf, pfeje si pravé uniknout z temného
panstvi citu, a nikoli ziistat odkdzan zase jen na cit.
Viechny oblasti védéni tithnou dnes k co nejobjektivnéjsi-
mu poznani véci. Tato tendence se musi nezbytné do-
tknout té% zkoumani Ardsna; maZe byt ispéiné jen tehdy,
skoncuje-li s metodou, ktera vychazi ze subjektivniho
citu a po poetické prochézce celou periferif pfedmétu se
k citu opét vraci. Bude se muset pfibliZit k p¥irodovédné
metodé alespoil potud, e se pokusi proniknout k vécem
samym a zjistit, co z nich zistane po oddéleni tisice
proménnych dojmil, co v nich je objektivni. Jiné badéani
by bylo zcela iluzorni.

Poezie a vytvarna uméni jsou daleko lépe esteticky pro-
zkoumany a zdiivodnény nez uméni hudebni. Vétiina
badateltl tu opustila pofetilou piedstavu, Ze estetiku
jednotlivého uméleckého druhu lze vytvofit pouhym
plizplsobenfm vieobecn& metafyzického pojmu krésna.
Otrocka zavislost specialnich estetickych doktrin na
nejvy$$im metafyzickém principu obecné estetiky stale
vice ustupuje presvédleni, Ze ka’dé uméni je tfeba
poznat v jeho technickych moZnostech, pochopit z ného
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samého. " ,,Systém** uvolfiuje misto ,,uéenému badani®,
jez trv na zasadé, e zakony krasy jsou v kaZdém uméni
neoddélitelng spjaty s vlastnostmi jeho materidlu, se
zvla$tnostmi jeho techniky.

Estetikové slovesnych a vytvarnfch uméni, jakoZ i jejich
praktiétf kolegové, uméleéti kritikové, Hdi se tedy ji2
obvykle pravidlem, Ze v estetickém zkoumini je tieba
probidat pfedeviim krasny objekt a nikoliv vnimajicf
subjekt.

Jen umént hudebnd, jak se zd4, zatim k tomuto vécnému
stanovisku nedospélo. Prisné odliduje sv4 teoreticko-
gramaticka pravidla od $etfeni estetickych a s oblibou
vyklad4 prvnf pravé tak suSe rozumafsky jako druhd co
mo¥n4 s lyrickym sentimentem. Dosud bylo nad sily
hudebni estetiky postavit se k hudbé jasn& a vyhranéné
jako k samostatnému druhu krasna. Misto toho nadéle
i za bilého dne stra$i ,,pocity’. Na hudebni krisno
pohlizi jako d¥ive stile jen z hlediska subjektivniho dojmu
a v knihach, kritikdch a rozhovorech se denn& utvrzuje
minéni, %e jedinou estetickou zikladnou hudebniho
uménf jsou afekty a Ze jen ony jsou opravnény vymezovat
hranice Gsudku o ném.

Hudba - jak néas u¥{ — nemiife zaujmout rozum pojmy
jako uméni bésnické, ani oko viditelnymi formami jako
uméni vjtvarné. Jejim poslanim musi tedy byt plisobent
na city &lovéka. ,,Hudba souvisi s city** - jeden z nejcha-
rakteristi¢téjiich vyroklt dosavadni hudebni estetiky!
V &em spotiva souvislost hudby s city, urditych hudeb-
nich Gtvart s urditymi city, podle jakych pfirozenych
z4koni se tato souvislost realizuje a podle jakych zdkont
uméleckych mé byti utvafena — o tom nas nechdvaji
tipat v naprosté temnotd pravé ti, od nichZ bychom
nejspiie otekavali odpovéd. Teprve kdyZz oko této tem-
not& pongkud ptivyklo, prohlédne, %e ve vladnoucim
nazoru na hudbu hraji city dvojakou tlohu.

Za prvé: ddelem a posléntm hudby je probouzet city, nebo
dokonce ,krasné city*. Za druhé: city jsou obsahem,
ktery hudebni umé&leck4 dila zobrazuji.

! 341

Té&%ko Fici, ktera z obou v&t je nespravn&jii.

Vétou prvni obvykle zadind vétdina hudebnich pifirudek,
Jejfm vyvracenim se nemusime p#ili§ zdrZovat. Krisno
nem4 naprosto Zadny d#lel, nebof jest pouhou formou,
které sice 1ze podle jejiho obsaku vyuZivat k nejriznéjsim
titelim, ktera viak v sobé nema jiny tlel nez sebe samu.
Pi{jemné city, které miZe vnimani krasna vzbudit ve
vnimateli, se krisna samotného netykaji. Zajisté mohu
vnimateli pfedvadét krasno ve zfejmém amyshu uspokojit
jej, aviak tento imysl nema4 nic spoleéného s krasou toho,
co pfedvadim, Krasné je a zistane krasnym, i kdyZ ne-
vzbuzuje 24dné city, ba dokonce i kdy% je nikdo nevidi
a nevnimi; a to vyluénd pro esteticky nazirajici sub-
jekt, nikoli viak jeho prostfednictvim.

O né&jakém dfelu hudby nemiZe byt v tomto smyslu ani
fedi. Skuteinost, ze hudebni uméni Zivé souvisi s na¥imi
city, nikterak neopraviiuje ke tvrzeni, Ze privé v tom
spotiva jeho esteticky smysl.

Diive ne# budeme tento vztah bliZe zkoumat, musime
pFisné rozlidit pojmy ,,vjem* a ,,dojem*, které se v béz-
né Fedi obvykle beze skody zamé&fiuji. *

Politek jest vnimani urdité smyslové kvality: ténu, barvy.
Cit je uvédoméni uréité potfeby ¢ zdbrany nalcho du-
$evniho stavu, tedy libosti a nelibosti. Zachycuji-li prosté
viini nebo chuf né&jaké vé&ci, jeji formu, barvu nebo tén
svymi smysly, potom tyto kvality snimdm; jestlize muj
obvykly dufevni stav vyvede z rovnovahy stesk, nadéje,
radost nebo nen4vist, potom c¢ftim.?

Krasno se nejprve dotyka nalich smysli. V tom nenf
ni¢fm specifickym, nybr# je pouhou soudasti toho, co se
nam jevi. Viem je politkem a podminkou estetické li-
bosti a vytvaii zdkladnu citu, jenZ vidy pfedpoklida
vztah, &asto vztahy nejkomplikovan&j§i. Ke vzbuzeni
yjemd nenf zapotfebf uméni; stadi jednotlivy tén, jednotli-
v4 barva. Jak jsme fekli, oba tyto vyrazy se &asto svévolné
zam&iuji, vétlinou se viak ve stardich dilech nazyvd
,,vnimanim** to, co zde oznalujeme jako ,,cit*. Star¥i
autofi minf, 2¢ hudba m4 vzn&covat nale city, ¢ nds ma
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napliiovat stéidavé zboZnosti, ldskou, nad$enim, smutkem.
Ve skutenosti viak takové poslani nema ani hudba, ani
z4dné jiné uméni. Umeéni mi pFedeviim vyjevovat
krdsno. Orgénem, ktery je vnima, nenf cit,® nybr? fan-
tazie jako%to &innost &istého nazirani.

Je pozoruhodné, jak hudebniky a stari estetiky uhranul
kontrast ,,citu‘* a ,,rozumu®, jako by to hlavni neleZelo
pravé uprostied. Hudebni dilo vystupuje z fantazie umélco-
vy k fantazii posluchatové. Fantazie oviem neni vidi
krasnu pouhym nazirdnim, nybrz nazirinim rozumnym,
zfenim s pfedstavou a usuzovanim, a to tak rychlym,
%e si jeho jednotlivé postupy vitbec neuvédomujeme, tak-
%e vzniki klamny dojem, %e to, co ve skutetnosti zavisi
na mnohonasobné zprosttedkujicich duchovnich proce-
sech, dé&je se bezprostiedné. Slovo ,nazirani®, jiz davno
pfenesené ze zrakové pfedstavy na viechny smyslové
jevy, odpovidd kromé& toho vysriZné aktu pozorného
naslouchani, které spotivd v sukcesivnim sledovani
zvukovych forem. Fantazie pfitom neni uzavienou
oblasti: tak jako Eerpala svou Zivotni jiskru ze smyslového
vnimani, vyzafuje obratem do ¢innosti rozumu a citu.
To jsou oviem jen hraniéni oblasti pravého chapani
krasna.

V Cistém nazirdni vnim4 posluchaé znéjici hudebn{
skladbu esteticky, vzdéalen jakéhokoli latkového zdjmu.
Tento z4jem je ale pravé prostfedkem k tomu, abychom
v sob& nechidvali vzbuzovat afekty. Zaméstnava-li se
krasnem vyluéné rozum, chova se logicky namisto esteticky.
Prevaha citového pusobeni je je§t® povaZlivéj¥, p¥imo
patologickd.

Tyto viechny ddvno znamé vyvody obecné estetiky plati
stejnou mérou pro krasno ve viech uménich. Chceme-li
se tedy zabyvat hudbou jakofto uménim, musime uznat
za estetickou instanci fantazii a nikoli cit. Ono skrovné
pfedvéti je vskutku zadhodno uvést, nebot pfi netiinavném
zduraziovani toho, Ze hudba tlumi lidské va$n&, vskutku
tasto nevime, zda o hudebnim uméni mluvi jako o opat-
feni policejnfm, pedagogickém ¢&i 1ékafském.
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Hudebnici tolik nepropadli mylnému nazoru, ktery se
snaZi ptisoudit vlechna umeéni stejnou mérou citu, ve
vazbé na cit vidi spife specifickou zvla$tnost uménf hudeb-
niho. Schopnost a tendence vyvolavat v posluchadi libo-
volné afekty je podle nich vysadou hudby.

Jestlize jsme toto ptisobeni mohli tak malo uznat za
tlohu uméni viibec, tim méné v ném mueme spatfovat
specifickou podstatu hudby. Stanovime-li, Ze vlastnim
organem krasna je fantazie, pak citové plsobeni, jak se
vyskytuje v kazdém uméni, je jevem druhotnym. Co%
nas nevzruSuje velky historicky obraz silou proZitku?
Nenalad{ nas Rafaelovy madony ke zboZnosti, Poussinovy
krajiny k va$nivé touze cestovat? Ziistane snad pohled na
Strasbursky dém bez wtéinku na nasi mysl? Odpovéd
nemuZe nikoho nechat na pochybéch. Stejn& to plati
o poezii, ba i 0 mnohé ¢innosti mimoestetické, naptiklad
o nabozZenském stavitelstvi, vyfelnosti atd. Vidime, ¥e
také ostatni umény plsobi na cit dosti silng. Od hudby
by se proto mohly li§it pouze v mife citového G&inu,
a nikoli v principu. Toto nevédecké vychodisko by navic
ponechalo na jednom kazdém, aby sAm za sebe rozhodl,
zda siln&jsi a hlub3f city vzbuzuje symfonie Mozartova
nebo tragédie Shakespearova, bédset Uhlandova ¢&i
Hummelovo rondo. A fekneme-li, Z¢ hudba plisobi na
city ,,bezprostiedné*‘, kdeZto jin4d umé&ni prosttednictvim
pojmu, chybujeme jen jinymi slovy, nebot, jak jsme vid&li,
také hudebni krisno zamé&stnava bezprostfedné jen fantazii,
kdeito city a% v druhé fadé. Pojednani o hudbé se bez-
pottukrat dovolavala nepochybné analogie mezi hudbou
a architekturou. A napadlo snad kdy rozumného architekta,
Ze dlelem architektury je vzbuzovat city, nebo Ze city
Jjsou jejim obsahem?

Ka¥dé skutetné umélecké dilo se n&jak vztahuje k naemu
citéni, £ddné viak vyluéng. Pfitkne-li se hudbg jen zcela
vieobecné schopnost citového ptisobeni, nefikd se tim
o jejim estetickém principu nic podstatného. Je to jako
bychom vysvétlovali podstatu vina tim, Ze se jim lze
opit. Zale#i totiZ jediné na zuldfinim zpisobu, kterym se
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afekty vzbuzujf. Namisto lp&ni na sekund4rnim a neurdi-
tém pusobeni je tfeba proniknout dovnitk dél samotnych
a vysvétlit specifickou silu jejich d&inu ze zakonh jejich
vlastntho organismu. Malif nebo basnik, chee-li vydat
polet ze své umélecké préce, sotva se spokoji s pouhym
vjttem ,,citd®, které jeho krajina & drama vyvolava.
Bude se pidit po tom, proé urtité dilo vzbuzuje libost,
a to pravé timto a Zidnym jinym zplsobem. Jak jesté
uvidime, v hudebnim uméni je takové zkoumani mno-
hem obtn&j¥ ne? v uménich jinych, hudba je dokonce
probadateln4 jen do uréité hloubi. Tato okolnost viak
ani zdaleka neopraviiuje kritiky metodického zkoumani
k tomu, aby citové afekce bezprosttednd smé&ovali
s hudebnim krasnem, zatimco by je méli pomoci védec-
ké metody zachytit pokud moZno oddélené. .

Nemuze-li cit byt zakladem vieobecné estetickych zako-
nf, musime vznést vainou namitku také proti jistoté
citéni hudebniho. Nemime na mysli jen konventni
vazbu, kterd umotziiuje, Ze nale citéni a piedstavy jsou
zvlast v cirkevnich, vojenskych a divadelnich kompozi-
cich &asto usmérfiovany texty, nadpisy a jinymi pouze
ptileZitostnymi mySlenkovymi spojenimi, kterd obvykle
radi a nespravné pfipisujeme charakteru hudby. Sou-
vislost hudebni skladby s citovym hnutim, které vyvo-
14vé, neni bezpodmine&né kauzalni povahy, daleko spiSe
kolisi s promé&nami nafich hudebnich zkugenosti a doj-
mi. Casto dnes nemizeme pochopit, jak mohli nali
prarodite povaZovat jistou fadu téna za adekvatni
vyraz prdvé toho a ne jintho afektu. Dokazuje to napfiklad
mimo¥4dna rozdilnost v tom, jak na srdce posluchadii
plsobily mnohé kompozice Mozartovy, Beethovenovy
a Weberovy v dobé svého vzniku a jak plsobi dnes.
Kolik Mozartovych d& povaZovali soudasnici za nej-
v4¥nivéj¥, nejohnivijii a nejodvaZnéj¥, co si jen lze
v hudebn& naladovych obrazech pfedstavit. Oproti &iré
pohodé¢ Haydnovych symfonif pachizeli v hudbé Mo-
zartové vybuchy mocnych vasni, nejopravdovéjiich
zépast, bolestného utrpeni. O dvacet tficet let poz-
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d&ji se pravé tak rozlifovalo mezi Mozartem a Beetho-
venem. Beethoven zdédil po Mozartovi misto reprezen-
tanta mocné a drasajici vA$né a Mozart avansoval
k olympské Klasicit® Haydnové. Podobné nazorové
promény zné kaidy pozorny hudebnik z vlastni dlouho-
dobé zivotnf zkusenosti. Tato rozli¢nost citového plisobe-
nf viak nikterak neoviiviiuje hudebni hodnoceni mnohych
kdysi tak vzrudivé pisobicich dél, estetickou libost,
kterou v nas jeité dnes vzbuzuje jejich osobitost a krdsa.
Hudebni dila tedy nesouviseji s uréitymi naladami vzdy,
viude, nutnd; tato souvislost neni ani zdaleka absolutné
nezbytna a v hudbé je nesrovnatelné proménlivéjsi nez
v kterémkoli j'ném uméni.

Utin hudby na cit nenf tedy ani dost nutny, ani dost vy~
luény, ani dost staly, aby se mohl stat estetickym princi-
pem. Nechceme tim ani v nejmeniim podcetiovat silné
city, které hudba probouzf z d¥imoty, viechny ty sladké
a bolestné nalady, kterymi nés konejii. Schopnost uménf
vyvolavat takova hnutf bez pozemské zaminky, vskutku
z bo¥f milosti, patH{ pravé k nejkrasnéjiim a k nejuténéj-
$m mystérifm. Ohrazujeme se jen proti nevédeckému
hodnoceni téchto faktdi, proti jejich vyuZivanf jakoZto
estetickych principti. Hudba muze ve velké mife vzbuzo-
vat radost a smutek; to je zajisté spravné. Ale nevzbuzuje
snad jestd v&t¥ radost velkd vyhra v loterii, jeité vetst
smutek smrtelné onemocnéni ptitele? Pokud se viak
zdrdhame potitat los loterie mezi symfonie a lékafsky
bulletin mezi ouvertury, nesmime ani skuteéné vzbuzené
afekty povafovat za estetickou specialitu hudebniho
uméni nebo nekteré hudebni skladby. Zalezi vjlu¢né na
specifickém zpisobu, jakym hudba takové afekty vyvolava.
Citovému G&inku hudby budeme se zevrubnéji vénovat
v kapitole &tvrté a paté, kde té% prozkouméme pozition{
stranky tohoto pozoruhodného vztahu. Zde, v tivodu
k nalemu spisu, ndm jde o co nejostfejif rozvinuti jeho
stronky negativni, a to na protest proti nevédeckému
principu dosavadnf hudebni estetiky.

Pokud vim, poprvé napadl citovou hudebni estetiku
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Herbart, a to v devaté kapitole své Encyklopedie?. V rdmci
polemiky proti ,vykladadstvi® uméleckych dél pravi:
,»Vykladagi snii a astrologové nedali si po cela tisicileti
¥ici, 2e &lovék sni, protofe spi, a Ze hvézdy se ukazuji
jednou tu a pak zase jinde, protoZe se pohybuji. Podobné
opakuji dodnes dokonce i dobif znalci hudby, Ze hudba
vyjadfuje city, jako by cit, ktery jednou hudba vzbudi
a k jehoZ vyjadfeni se ji d4 jen proto kdykoli znovu
pouzit, byl zakladem vieobecnych pravidel jednodu-
chého a dvojitého kontrapunktu, v nichZ skutetné spo-
¢iva pravd podstata hudby. Co chtéli vyjad¥it staff
umélci, kte¥i vytvotili fugové formy? Vibec nic! Jejich
myslenky nesmé&fovaly vng, nybri k vnitini podstaté
uméni. Ti viak, kte¥i se odd4vaji vyznambm, prozrazuji
svou nechut k vnitfni podstaté a pfichylnost k vnéjiimu
zd4ni.* Herbart bohuzel tento piile¥itostny vypad blize
nezdavodnil, O hudbé lze u ného nalézt kromé tohoto
brilantniho postfehu i mnohé chybné poznimky. V kaz-
dém piipadé viak, jak hned uvidime, nenalezla jeho
uvedena slova takové odezvy, jakou by si byla zasluho-
vala.
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( I1 ) Obsahem hudby nent ,,uyjadfovdnt citd*

Jako duisledek teorie, kterd poklada city za konelnj ¢fl hu-
debntho G&inu, zéasti paki jako jeji korektiv, stanovi se vé-
ta: city jsou obsahem, ktery méa hudebni umén{ zobrazovat.
Filosofické zkouméni uméni tihne k otdzce po jeho
obsahu. Vzhjemna obsahové rozdilnost jednotlivych umé-
nf a zakladni rozdilnost jejich utvafeni, kter4 s tim souvi-
si, vyplyva nutn& z rozdilnosti smysld, na néz jsou jednot-
liva uméni vaz4na. Ka?dé uméni vyjadfuje svymi vyra-
zovymi prosttedky — ténem, slovem, barvou, kamenem —
uréity okruh ideji. Jednotlivé umélecké dilo zt&lestiuje
urditou ideu jakozto krasno v podob& smyslového jevu.
Tato idea, forma, kter4 ji ztélesiiuje, a jednota obou jsou
podminkami pojmu krisna, od ného? se védecké zkou-
méni kteréhokoli uméni jiz nemtze odloutit.’

Obsah basnického nebo vytvarného uméni lze vyjadrit
slovy, pfevést v pojmy. Rikdme: tento obraz piedsta-
vuje kvétinaiku, tato socha gladidtora, tato baseh &in
Rolandav. Zakladem naSeho tsudku o krase umélecké-
ho dila je potom men$i ¢ véiii dokonalost, s jakou je
takto uréeny obsah umélecky vyjadfen.

Za obsah hudby se vcelku jednomysin& povaZovala celd
$kala lidskych citli, nebof se zdalo, Ze tak je vystiZen
protiklad pojmové uréitosti, rozdil mezi hudbou a idea-
lem uménf vytvarného a basnického. Podle toho mély
byt tény a jejich bohaté umélecké souvislosti jen materia-
lem, prostfedkem, pomoci né&hoZ zobrazuji skladatelé
Yasku, odvahu, zboZnost, nadieni. Mnohotvirné city
mély byt ideami, které na sebe vzaly pozemskou podobu
zvuku, aby mohly pobyvat na tomto svété jakozto
hudebni umélecks dila. Zaujme a povznese nas nikoli
krisna melodie & jimava harmonie, nybr¥ to, co zna-
mend: n&ny $epot, boufe bojovnosti.
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Abychom stanuli na pevné piidé, musime nejprve tato
starobyld metaforickA spojeni nemilosrdn& rozpojic:
Sepot? Ano — ale nikoli sstouhy‘“. Boufe? Oviem, nikoli
viak ,,bojovnosti‘‘. Ve skute¢nosti neobsahuje hudba ani
jedno, ani druhé; mii¥e $eptat, boufit, Sum&t — lisku
a hnév do nf vna$i nase vlastnf srdce.

Hudba nenf schopna vlastnimi prostfedky zobrazit
obsahové urtity cit nebo afekt.

City totiZ nejsou v duli izolované posklidiny, aby je
uméni mohlo prost¢ vyzvednout, nato? pak uméni,
které nemuzZe zobrazovat ostatni duevni &innosti. Jsou
naopak z4vislé na fyziologickych a patologickych p¥ed-
pokladech, podminénych pfedstavami, soudy, zkritka
celou oblasti rozmyslového a rozumového myslend, vadi
ni% se cit s oblibou stavi jako né&co protikladného.
Nebot co &ini z citu pravé wrlity cit? Touhu, nadgji,
lasku? Snad pouh4 sfla nebo slabost, vzedmuti vniténiho
pohybu? Jisté nikoli, Rozli¢né city mohou miti stejnou
intenzitu, stejny cit zase u riznych individui a v riznych
dobéch intenzitu riiznou. Pouze na zikladé uréitého -
v silném citovém rozpoloeni snad neuvédomélého —
souhrnu pfedstav a soudd miZe se ni$ dufevni stav
vyhranit privé v ten a ne jin cit. Pocit nad&je nelze oddé-
lit od pfedstavy otekdvaného §tésti, od jeho srovnavanf se
sou¢asnosti. V Zalu srovndvAme minulé 3tsti se soudas-
nym stavem. Bez takovych zcela uréitych predstav
a pojmil, bez tohoto myslenkového aparatu nelze nazvat
Jjedno citové rozpoloZeni ,,nadé&ji*, jiné ,,%alem*, Jakmile
od tohoto myslenkového aparitu abstrahujeme, zbude
pouze neurtity pohyb a zajisté té% pocit poviechné libosti
¢i nevole. Ldska je nemysliteln4 bez piedstavy milované
osoby, bez p¥éni a snahy obitastnit ji, oslavit a vlastnit.
Nikoli typ pouhého dufevniho pohybu, ale jeho pojmové
Jjadro, skuteiny historicky obsah vytva¥ ldsku. Podle
dynamiky miZe byt pravé tak vla¥nad jako bouiliva,
$tastn4 i neifastna — a pFece zlistane liskou. Ji¥ tato Gvaha
ukazuje, Ze hudba muZe snad vyjadit rozli¢n4 doprovod-
n4 adjektiva, nikoli viak substantivum, ldsku samu.
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Urdity cit, vaSen, afekt neexistuje nikdy bez skuteéného
historického obsahu, ktery lze vyloZit jen v pojmech.
Hudba jakoZto ,,neurdita fel* nemiiZe zprostfedkovivat
a adekvatné sdélovat pojmy. Nevyhnutelnym psycholo-
gickym disledkem je tedy neschopnost vyjadfovat uréité
city. Nebof uréitost citti spokiva pravé v jejich pojmovém
jadru.

Jak je mozZné, Ze hudba pfece jen miZe (i kdyZ nemusi)
vzbudit city, jako Zal, radost apod., prozkoumime
pozdéji, a% se budeme zabyvat subjektivnim hudebnim
dojmem. Zde $lo pouze o teoretické rozhodnuti, zda
hudba je schopna zobrazit obsahové uréity cit. Na tuto
otazku jsme odpovédéli zdporng&, nebot obsahova urdi-
tost citlt je neoddélitelng spjata s konkrétnimi predstava-
mi a pojmy, které leZi mimo tvArnou oblast hudby.
Naproti tomu miZe hudba svymi nejvlastnéj§imi pro-
stfedky dobte vyjadfovat jisty okruh idejf. Jak odpovida
vnimajicimu orginu, jsou to ideje, které se vztahuji ke
shySitelnym proménam sily, pohybu a proporci, tedy ideje
crescenda a diminuenda, chvatu, hnévu, postupu umné
spletitého a zase jednodule plynouciho atp. Déle hudeb-
né esteticky vyraz pavabu, tiché mirnosti, energie, sily,
néZnosti, svéZesti, zkritka ideje, které lze pfimétené a se
smyslovou ndzornosti pfevést v ténova spojeni. Miizeme
proto tato urleni bezprostfedné vztahovat k hudebnim
Gtvariim, aniZ oviem myslime na esteticky vyznam, ktery
maji pro dufevni Zivot élovéka a ktery tak rychle vytvaii
béZna ideova spojeni s hudbou a byva dokonce ochotn&
zaméiovan s Cisté hudebnimi vlastnostmi.

Skladatel vyjadiuje pfedeviim a nejprve ryze hudebni
ideje. V jeho fantazii vyvstane krdsn melodie. Nem4 byt
ni¢im jingm ne? sebou samou. Jako ka?dy konkrétni
Jjev, také hudebni mySlenka sméfuje k vy¥éimu druhové-
mu pojmu, nejprve k ideji, kterou napliiuje, a potom
postupné vys a vySe aZ k ideji absolutni. Tak napf. mir-
né, harmonicky vyznivajici adagio vyjadfuje ideu mir-
nosti a harmonie viabec. Poviechni fantazie, ktera
s oblibou vztahuje umélecké ideje k vlastnimu, lidskému
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dufevnimu Zivotu, bude chépat zvuky onoho adagia
v jeSté vy$si roving, napf. jako vyraz mirné rezignace
mysli, kterd se usmi¥ila sama se sebou, a snad muZe ra-
zem i vytulit mir od v&&nosti do véénosti.

Také poezie a uméni vytvarné vyjadiuji nejprve konkrét-
ni véci. Teprve zprosttedkované muZe obraz kvétindiky
poukazat na obecné&jii ideu divéi spokojenosti a nendroé-
nosti, zasnéZeny hibitov na ideu pomijivosti vieho svét-
ského. Zrovna tak miiZe posluchaé z uréité skladby i vy-
poslouchat ideu mladistvého uspokojeni, z jiné ideu
pomfijivosti,. OvSem vidy v nesrovnatelné nejist&jsim
a libovoln&j$im vyznamu. Tyto abstraktni ideje viak jsou
obsahem hudebniho dila pravé tak malo jako obsahem
obrazu: nemi¥e tedy byt ani ¥edi o zobrazeni ,,citu
pomfjivosti®, ,,citu mladistvého uspokojeni‘‘.

Existuji ideje, které hudebni uméni reprezentuje doko-
nale, a pfesto se nevyskytuji jakoZto city. A naopak city
mohou dojimat mysl ve smésici, kterd se nedi vyznadit
Z4dnou hudebné vyjadtitelnou ideou.

Co z cith viak miZe hudba vyjadfit, ne-li jejich obsah?
Pouze jejich dynamiku. Hudba miize napodobit rychlost,
pomalost, sflu, slabost, stoupani, klesani fyzikdlntho po-
hybu. Pohyb viak neni citem samotnym, je pouze jed-
nou z vlastnosti citu, jednim jeho momentem. Obvykle
se v&fi, Ze vypovidaci schopnost hudby je dostateén&
vymezena tvrzenim, Ze hudba muZe vyjadfit pouze
urdity cit, nikoli viak jeho predmét; muZe tedy naptiklad
dobte mluvit o ,,lasce, ne viak o jejim objektu. Ve sku-
tetnosti nemtiZe licit ldsku, ale jen pohyb, ktery se p¥i
lasce ¢ jiném afektu vyskytuje a ktery oviem je vzhledem
k charakteru afektu nepodstatny. ,,Liska‘* je abstraktni
pojem, zrovna tak ,,ctnost*‘ nebo ,,nesmrtelnost*‘. Teore-
tikové nas zbyteéné ujidtujf, Ze hudba nemiize vyjadfovat
abstraktni pojmy, nebof to nemi¥e #ddné uméni. Obsa-
hem uméleckého vytvoru jsou pouze ideje, to jest oZivené
pojmy. Instrumentalni dila viak nemohou vyjevovat ani
ideje lasky, hnévu, hrizy, nebof mezi témito idejemi
a krdsnymi spojenimi ténii neni nutné souvislosti. Ceho
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z téchto ideji se hudba skutein& mize zmocnit? Pohybu!
Ptirozené v $ir§im smyslu, ktery zahrnuje i pouhé zesileni
a zeslaben{ jediného ténu. Pohyb je spole¢nym prvkem
hudebnfho uméni a citovych vztaha; lze jej utvafet
v tisfci odstinech a protikladech.

Pohyb byl v dosavadnich vyzkumech o plsobeni a podsta-
t& hudby nipadné& opomijen. Zda se nam, Ze je pojmem
nejdtleZitéjiim a nejplodnéj$im.

Vie ostatni, co v hudbé zdanlivé zobrazuje dusevni stavy,
je povahy symbolické.

Podobné jako barvy, také jednotlivé tény maji sviy
ptivodni symbolicky vyznam, ktery pusobi vnéjskové
a nezavisle na jakémkoli uméleckém ziméru. Z kazdé
barvy dySe zvladtni charakter. Neni pouze $ifrou, které
umélec vymezi urdité misto, ale také silou, jiz od p¥irody
sympateticky souvisejici s urditymi naladami. Kdo by ne-
znal viklady barev, at b&iné a primitivni, af zuslechténé
jemnym duchem v poetické rafinovanosti? Zelenou spo-
jujeme s citem nadgje, modrou s vérnosti. Rosenkranz
vidi v oranZové barvé ,spanilou dustojnost’, ve fialové
,.filistrovskou ttulnost‘* atd.®

Podobné maji pro nas urlity charakter jiz samy latkové
elementy hudby: t6niny, akordy, zvukové barvy. Miame
téz a¥ presp¥ilii horlivé jejich vyznamové vykladadstvi;
Schubartova symbolika ténin je urditym protéjskem Goet-
hova vykladu barev.? V uméleckém ztvirnéni se viak hu-
debni prvky chovaji podle zcela jinych zikonli, neZ
kdyZ pusobi izolované. Pravé tak jako neznamena &er-
vend na historickém obraze pokaidé radost a bild
pokaZdé nevinnost, nevzbudi v nas As dur vidy na-
dSeni, h moll niladu misantropickou, anebo kaZdy
kvintakord uspokojeni a kaZdy zmenieny septakord
zoufalstvi. Na estetické pidé se podobné elementarni
vztahy neutralizuji, podfizuji souhrnu vy$ich zikond.
K wyjadfovdni & zobrazovdni mé takovy pfirozeny vztah
pfedaleko; nazvali jsme jej symbolickym, protoZe ne-
zobrazuje obsah pfimo, ale ziistdva formou, kterd se od
ného podstatné lisi. Spatfujeme-li ve Zluté barvé Zarli-
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vost, v G dur jasavé vesell, v cypfi§i smutek, souvisf
takovy vyklad fyziologicky a psychologicky s urditymi
rysy téchto citli; jde oviem o souvislost nadeho vykladu,
nikoli o vlastnost barvy, ténu, rostliny. Nelze tedy fici
ani o jediném akordu, %e sim o sobé vyjadiuje obsahové
urdity cit. Tim méné pak miize néco vyjadfovat v sou-
vislosti uméleckého dila.

Jiného prosttedku neZ pohybové analogie a ténové
symboliky hudba k takovému tGéelu nema4.

MuZeme-li tak snadno odvodit z povahy téni, Ze hudba
je neschopna zobrazovat city, zda se témé&f nepochopitel-
né, Ze na to obecné védomi nepfislo je§té mnohem rychleji
prostou zkuSenosti. Komu zn{ z instrumentalni skladby
pfemira citovych strun, af jen zkusi jasnymi davody
prokédzat, ktery afekt vlastné ona skladba obsahuje.
Poslechnéme si napf. Beethovenovu piedehru k Pro-
metheovi. Pozorné ucho muzikalniho ¢lov&ka z ni vy-
poslechne zhruba tento sled: tény prvniho taktu po
skoku do spodni kvarty rychle, tife a perlivé stoupaji,
ve druhém taktu se pfesn& opakuji; ve tfetim a &tvrtém
taktu pokraluje totéZ ve v&t§im rozsahu, krip&je vze-
dmutého vodotrysku jiskfivé opadavaji, aby v nasleduji-
cich &tyfech taktech provedly tutéZ figuru, tentyZ obra-
zec. Posluchadi se tedy v melodii zjevuje symetrie mezi
prvanim a druhym taktem, poté mezi témito dvéma tak-
ty a dvéma takty nisledujicimi a kone¢n& mezi klenbou
prvnich &tyf takth a étyf takth nasledujicich.

Bas, ktery nese rytmus, vyznaduje potatek prvnich ti
taktd vidy jednim dderem, takt &tvrty dvéma tudery;
stejnd v nasledujicich &tyfech taktech. Ctvrty takt se
tedy rytmicky od prvnich tif li§i, v dal§im &tyFtakti se tato
odchylka symetricky opakuje a lahodf uchu jakoZto
novy rys ve staré rovnovaze. Harmonicky koresponduji
s tématem opé&t jeden velky a dva malé oblouky: troj-
zvuku C dur z prvniho étyftakti odpovida sekundakord
v taktu patém a Sestém a kvintsextakord v taktu sedmém
a osmém. Vzajemné korespondujic{ vztahy mezi melodis,
rytmem a harmonii vytvafeji symetricky led proménlivy
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obraz, jemuZ doddvaji dynamické promény a rozli¢né
instrumentaln{ barvy jeit¢ bohatSich svétel a stind.

0

viol.

S T LA A ¥

viol. 1}
Viola
Bass: L I T

atd,

' i - 1 ]

Z4dny dal§f obsah nemiifeme v tomto tématu rozpoznat,
ze vicho nejméné pak cit, ktery by téma vyjadfovalo &i
nutné v posluchadi vznécovalo. Takovéto rozloZeni &ini
oviem z kvetoucfho Gtvaru pouhou kostru a ni¢i viechny
jeho krasy — ale také viechno fale$né vykladaéstvi.
Podobné jako s timto zcela ndhodné zvolenym motivem
je tomu s ka¥dym jinym instrumentilnim tématem.
Vyznamna &ast hudebni obce povaZuje za charakte-
ristikon star§i ,klasické‘‘ hudby, Ze nepfeje afekttm.
Souhlasi s tim, %e nikdo nemuZe ve &tyFiceti osmi fugich
a preludiich Bachova Temperovaného klaviru hledat
né&jaky cit, ktery by byl jejich obsahem. Jakkoli dile-
tantské a svévolné je toto rozliSovani, vychazejici z okol-
nosti, Ze ve star§i hudb& je samoulel jeitd zjevnéjst
a vyklad obtiZn&jii a méné likavy nez v hudbé pozdg&jsi
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doby — pfece jen skytd dukaz, e pfedmétem hudby
nemust byt city, e hudba city nemusi vzbuzovat. Cela ob-
last figurdlni hudby by odpadla. Musi-li se viak ignorovat
velké, historicky i esteticky odtivodnéné umélecké druhy
kvuli platnosti n&jaké teorie, je tato teorie chybni. Lod,
kterdA ma tfeba i jen jedinou trhlinu, musi se potopit.
Komu to nestadf, muZe klidn& vyrazit celé dno. At
zahraje téma z Mozartovy nebo Haydnovy symfonie,
z Beethovenovych adagii, Mendelssohnovych scherz,
z Schumannovy & Chopinovy klavirni skladby, tedy
z kmene nadi nejobsaznéjii hudby; nebo t¥eba nejpopu-
larn&j$f motivy z ouvertur Auberovych, Donizettiho,
Flotowovych: kdo by si troufal oznatit urtity cit za obsah
téchto témat? Kdo se odvaii ¥ici, %e obsahem té&chto
témat je ten a ne jiny urdity cit? Jeden fekne ,Jaska‘.

Mo#na. Jiny mini ,,touha‘‘. Snad. T¥eti citi ,,zboZnost*‘.
Nikdo to nemtZe vyvratit. A tak dale. Lze tedy mluvit
o zobrazovdn{ uritého citu, kdy% nikdo nevi, co vlastn& se
zobrazuje? O krase a ptivabech hudebni skladby budou
pravdépodobn& vichni smyslet stejné, o jejim obsahu
kazdy jinak. Jobrazovat znameni viak ukizat jasnd
a nazorné urdity obsah, postavit jej pfed odi ,,jako ob-
raz‘‘. Jak tedy bychom mohli povaZovat za umélecké
zobrazeni néco, co je nejneurditéjiim a nejmnohoznad-
n&$im prvkem uméleckého dila, co je vé&éné sporné?
Umyslné jsme zvolili ptiklady z hudby instrumentdini.
Nebot o hudebnim uméni jako takovém plati jen to, co
Ize tvrdit o hudbé instrumentalni. Mame-li zkoumat
kterykoli obecny rys hudby, poznavat jeji podstatu
a povahu, vyznadovat jeji hranice a smér, miiZeme vycha-
zet jen z hudby instrumentilni. Nikdy nelze ¥ici, Ze je
v mo¥nostech hudby, co nemtZe hudba instrumentdinis
nebot jen ta je ryzim, absolutnim hudebnim uménim. Af jiz
divame pfednost hodnoté a G&inku vokilni hudby p¥ed
instrumentilni nebo naopak — coZ je ostatnd nevédecka
procedura, v ni% rozhoduje povétiing diletantski jedno-
strannost zaliby ~ musime uznat, Ze hudebnf{ skladba
komponovana na slovesny text neodpovid4 uplné a &isté
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pojmu ,,hudebni uméni*“. Udin ténitt nelze ve vokalni
kompozici nikdy dost pfesné oddélit od Geinu slov, jed-
nénf a zdobnosti, aby se podil uméni jednoho dal ptisn&
odli§it od podilu uméni jinych. Musime dokonce od-
mitnout i skladby s urditymi nadpisy nebo programy,
které maji poukazovat na ,,0obsah‘ hudby. Spojeni hud-
by s bésnictvim roziifuje jeji moc, nikoli v¥ak hranice.
Ve vokilni kompozici se setkdvame s nedélitelné preta-
venym Gtvarem a nemilZeme jiZ uréit velikost jednotli-
vych sloZek. Nikoho nenapadne uvidét jako doklad
udinu bdsnického uméni operu; a nic jiného se nedéla pti
zkouméani zakladnich ryst hudebnf estetiky, snad jen mira
ignorace je vétii.
Vokalni hudba koloruje kresbu bisné.® V hudebnich
prvcich jsme rozpoznali nejniddhernéj¥f a nejk¥ehéi
barvy, navic jeité¢ symbolického vyznamu. Mohou snad
proménit primérnou baseil v nejniternéj¥i projev srdce.
Aviak zobrazenf ve vokalni skladbé neptislu¥i téntm; je
vyhrazeno vyluéné textu. Zobrazovany pfedmét urduje
kresba, nikoli kolorit. At si jen posluchag pfedstavi ng-
kterou dramaticky tlinnou melodii zcela bez slozky
béasnické, Naptiklad v melodii, kterA m4 vyjadfovat
hnév, nenajde nic jiného ne? rychly, vainivy pohyb.
Té4% melodie by mohla stejng¢ dobfe interpretovat
vyznam pravé opaény, tfeba slova vasnivé milostn4.
K Orfeoveé 4rii ,,J’ai perdu mon Euridice,

Rien n’égale mon malheur*,
kterd dojimala k slzdm tisice, mimo jiné muZe, jako byl
J. J. Rousseau, poznamenal Gluckiv soudasnik Boyé¢, Ze
by mohla byt stejné dobte, ba daleko lépe podlozena
slovy obrdcenymi: ,,J’ai trouvé mon Euridice,

Rien n’égale mon bohneur*‘.?

Zde je zatétek 4rie, pro kratkost s klavirnim doprovo-
dem, p¥esné podle originalni italské partitury:
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Rozhodné nemiiZeme v tomto piipadé povafovat praci
skladatele za naprosto dokonalou, nebof hudba mutZe
vyjadFit nejbolestn&jdi smutek pfece jen uréit&jiim zptiso-
bem. Ze stovek moZnost{ jsme viak zvolili pravé tento
piiklad: jednak proto, Ze se tyk4 mistra, jemuZ se obvykle
plipisuje nejvétsi pfesnost dramatického vyrazu, dale
proto, Ze celé generace obdivovaly na této melodii cit nej-
vy$iho bolu, ktery vyjadfovala vlastné jen jeji slova.
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Le¢ i z mnohem urditgich a vyraznéj$ich zpévnich
pasa?i budeme moci —~ oddélime-li je od textu — nanej-
vySe hddat cit, ktery vyjadfuji. Podobaji se siluetdm, je-
jichz origindl poznime vétfinou aZ tehdy, kdyZ se
dozvime, o koho jde,

Co jsme zde ukézali v malém, plati neméné v dilech
vétstho i nejvététho rozsahu., Casto se celym vokalnim
skladbim podkladaly jiné texty, Kdy% byli ve Vidni
uvedeni Meyerbeerovi ,,Hugenoti®“ se zmé&nou déjiste,
¢asu, osob, dé&je a slov pod ndzvem ,,Ghibellini pisansti*‘,
nepochybné rufila neobratnd macha podobné tupravy,
hudebni vyraz viak nebyl dotéen ani v nejmensim. A pfe-
ce naboZensky cit, fanatickd vira byla pfimo hybnou
vzpruhou Hugenoti, zatimco u Ghibellinti nic podobné-
ho neptichézi v ivahu. Nelze se v tomto pfipadé odvo-
lavat na Luthertiv choril, ten je jen citdtem. Jako hudba
se hodi ke kaZdé konfesi. NeslySel snad &tenat nikdy
fugové Allegro z pfedehry ke Kouzelné flétné jako vokal-
ni kvartet haftefivé smlouvajicich %idu? Mozartova
hudba, na ni% se nezménila jedina nota, hodi se a% idésn&
dobfe k nizce komickému textu; st¥#i se v opefe pot&i-
me vaZnosti kompozice srdeénéji ne% zde jeji komikou.
Mohli bychom snést pfemnoho podobnych dokladti
o tom, Ze svédomi hudebniho motivu je $iroké jak for-
mansk4 plachta. Nélada zboZného rozjimini pravem
plati za jednu z nejhtife hudebné zachytitelnych.

V bezpoftu némeckych venkovskjch a malomést-
skych kostelit viak varhany pfednaSeji k proméfiovani
Prochiiv ,,Alphorn®, zivéreinou 4arii z ,,Namésitné“
(s koketnim decimovym skokem ,,v moji nirut*) &
néco podobnéhol® Kazdy Némec %asne, kdy? v ital-
skych kostelich sly$i nejzndmé&jif operni melodie Rossini-
ho, Belliniho, Donizettiho a Verdiho. Tyto a je$t& svét-
8231 skladby, pokud maji jen trochu mirny a klidny
charakter, ani v nejmen$im neruii modlitbu obce, ba
naopak se zda, Ze vie a% po nejzaz¥i detaily tu plng
uspokojuje. Kdyby byla hudba schopna zobrazit zbo#né
rozjiméni, bylo by takovéto quid pro quo pravé tak ne-
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mozné, jako kdyby kazatel recitoval z kazatelny namisto
své exhorty nékterou z Tieckovych novel & libovolny
parlamentni akt. Tvorba nejvétiich mistrit duchovni
hudby skytd pro nali tezi bezpolet piikladi. Zvlast&
Hindel byl v tomto ohledu velkoryse nenuceny. Wi-n
terfeld dokdzal, e mnohé z nejslavngj$ich ¢astf Mesidle,
obdivované pro sviij zboZny vyraz, jsou pfevzaty ze
svétskych a povétiing erotickych duet, kterd psal Hindel
v létech 1711-1712 pro princeznu Carolinu z Hannoveru
na Madrigaly Maura Ortensia. Hudby ke druhému
duetu:

+»NO, di voi non uo’ fidarmi,

Cieco amor, crudel belt;

Troppo siete menzognere

Lusinghiere deita!*

pouzil Héndel — aniZ zménil téninu &i melodii — v prvni
dasti MesiaSe pro sbor ,,Denn uns ist ein Kind geboren.*
Tteti véta téhoZ duetu ,,S0 per prova i vostri inganni
m4 tyté% motivy jako shor ,,Wie Schafe gehen‘ ve druhé
&asti Mesid$e. Madrigal &. 16 (duet pro sopran a alt) ve
viem podstatném souhlasf s duetem ,,O Tod, wo ist
dein Stachel‘‘ ze tfeti ¢asti MesidSe; text Madrigalu zni:

591 tu non lasci amore
Mibo cor, ti pentirai,
Lo so ben io}*11

Z mnoha jinych p¥kladt bachovskych pfipomerime jen
viechny madrigalové &4sti Vanoéniho oratoria, které,
jak znamo, Bach beze $kody pfevzal z naprosto rozdil-
nych pkileZitostnych kantat svétskfch. A Gluck, o némi
nas pouduji, Ze dosihl vysoké hudebné dramatické prav-
divosti pfesnym pfizptsobenim kazdé noty uréité situaci,
%e lerpal své melodie pfimo ze zvuku verfe - tento
Gluck p¥evzal do své Armidy ne méné neZ pét hudebnich
skladeb ze svych stariich italskych oper. (Srovnej mou
knihu Moderne Oper, str. 16.) Vidime, %e vokdinf hudba
nemtZe byt smérodatnym zdkladem teorie o podstaté
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hudby, Ze viak prakticky nevyvraci zasahy odvozené
z hudby instrumentalni.

Teze, proti ni% bojujeme, pfeila bé%nému hudebné este-
tickému nazirdni natolik do krve, ¥e¢ se také jeji ptimé
i vedlejii dusledky t&i nedotknutelnosti. K nim patii
teorie o hudebnfm napodobovan{ viditelngch nebo ne-
hudebné slyditelnych pfedméta. Zvldité obezfele nés
v souvislosti s ténomalbou uji$fuje, Z¢ hudba sama roz-
hodné nemiiZe malovat mimohudebni jeyy, ale jen cit,
ktery v nés vzbuzuji. Pravé naopak! Hudba miiZe usilovat
Jjen o napodobeni vngjiho jevu, nikoliv viak specifického
citéni, jez v nds jev vyvolava. Padajici sn&hové vlogky,
tfepetdni ptadich kiidel, vychod slunce — to vée mohu
hudebné¢ malovat tim, Ze vyvoldm podobné, témto je-
vim dynamicky pfibuzné sluchové dojmy. Co do vyiky,
sily, rychlosti a rytmu t6nt nabiz{ se sluchu tvar, ktery
pusobi podobné jako vjemy zrakové, jak jen je to u smys-
lovych potitki rozdilného druhu mo#né. Tak jako ma
zastupovani jednoho smyslu druhym hranice fyziologic-
ké, m4 také hranice estetické. Uréity ptedmét lze skuted-
né€ hudebné malovat, pokud vl4dne mezi pohybem v pros-
toru a Case, barvou, hutnosti, velikosti pfedmétu a vyi-
kou, barvou a silou ténii odiivodnén4 analogie. Likit
viak v ténech ,cit”, ktery vzbuzuje padajici snih, ko-
krhajici kohout nebo tider blesku, je prost& sm&né,
Viichni hudebni teoretikové, pokud vim, mléky vychi-
zeli ze zdsady, Ze hudba miiZe zobrazit urtité city. Mno-
hym bylo viak pfece jen zaté¥ko uznat tuto z4sadu vyslov-
né. Vadil jim nedostatek pojmové uréitosti hudebniho
vyrazu, a proto vychozi tezi obménili: hudebni uméni
nemé probouzet a zobrazovat city uréité, nybré pravé
»eity neurlité*’. Rozumné lze tim minit jediné to, %¢ hudba
ma zachytit citovy pohyb, nikoli viak obsah; tedy n&co,
co jsme hudb& plné pfiznali a co jsme nazvali dynamikou
afektdt. Tento rys hudebnfho uménf v¥ak neni zobrazo-
vanim ,,neurtitych citt‘. ,,Zobrazovat neuréité‘ je pro-
timiuv. Duievni pochody jakofto pouhy pohyb, bez obsa-
hu, nemohou byt pfedmétem uméleckého ztvirnéni,
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nebot bez otdzky po pfedmétu pohybu neni kde pfiloZit
ruku k dilu. To, co je na oné tezi spravné, totiz %e hudba
nemuze li¢it urfity cit, je pouze negativnim zjiténim.
Co je viak v hudebnfm uméleckém dile pozitivni,
tvaréi? Pouhé neuréité citéni neni obsahem; ma-li se jej
umén{ zmocnit, zdleZi vie na tom, jak je zformuje, Kazda
umélecka &innost viak spoéiva v individualizaci, v ra3bé
uréitého z neurditého, zvladitniho z obecného. Teorie
,neurditych citi** pozaduje pravy opak. Je na tom hife
ne% teorie pavodni: véfi, %e hudba néco zobrazuje,
a piece nevi co. Odtud je krtiéek k poznani, Ze hudba
neli¢i £ddné city, ani uréité, ani neurdité. Kdo z hudebni-
ka by viak vydal tuto doménu, které jeho uménf nabylo
drzbou od nepaméti?!

N&¥ zavér piipousti snad je§t€ minéni, Ze zobrazeni
urditych citii je pro hudbu idedlem, ktery nikdy neni
plné dosaZitelny, kterému se viak hudba muZe a mé stale
vice pfiblizovat. Tento ndzor je vskutku zna¢né roziifen.
Sv&d¢i o tom &asté chvastani, Ze hudba sméfuje k pfeko-
nén{ své neurditosti, k p¥ekroeni vlastnich mezi, k to-
mu, Ze se stane konkrétni feéi, dale pak oblibené vele-
beni a oslavovani skladeb, které tuto tendenci vyjadiuji
¢i o nichZ to alespont jejich nadfeni p¥iznivei tvrdi.
Proti piedstavé, %e by toto minéni mohlo vystihovat
esteticky princip hudby, musime se obratit jeité rozhodngji
neZ proti teorii o zobrazovani citli hudbou,

Hudebn{ krdsno by nesouviselo s pfesnosti citového zobra-
zenf ani tehdy, kdyby toto zobrazeni bylo moZné. Pii-
pustme to na chvili a pfesvédéme se o véci prakticky.
Zjevn& nelze tuto fikci zkoumat na hudbé instrumentdlni,
kterd se jiZz svou povahou vzpird jakémukoliv prokazo-
véani uriitych afektt. Zbyva tedy hudba vokdind, jiz p¥islusi
zvyraziiovat pfedem vyznadené dufevni stavy.

Slova tu skladateli uréuji pfedmét, ktery ma li¢it. Hudba
jej miZe oZivit, komentovat, propujéit mu ve vétsf &
mendf mife vyraz individudlni niternosti, a to jednak
pomoci nejrozmanitéj¥i charakteristiky pohybové, jed-
nak vyuzitim ténové symboliky. Je-li hlavnim hlediskem
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text a nikoli vyhran&én¥ absolutn{ krisa, mti%e hudba do-
sahnout vysoké individualizace, ba dokonce i zd4ni, Ze
skute¢né zobrazuje cit, ktery je ve slovech vyjidien sice
zfetelng, ale bez schopnosti dalitho stupfiovani. Udinek
se podob4 tdajnému zobrazeni afektu jako¥to obsahu
hudebntho dila. Za pfedpokladu, e ona skuteén4 i tato
udajni sfla hudebniho vyjid¥enf jsou kongruentnf, Ze
obsahem hudby je zobrazeni citu, museli bychom za
nejdokonalejdi povazovat skladby, které by tuto tlohu
telily nejurtitéjfim zpisobem. Kdo by viak neznal hudebnf
dila nejzaz¥f krasy, kterd takovyto obsah nemaji? Vzpo-
metime Bachovych fug a preludii! Na druhé strané exis-
tujf vokalni skladby, které se snaif uvnité zmin&nych
hranic co nejpfesn&ji vystihnout urdity cit, pro n&z
pravdivost liteni je cenndj¥i ne: viechny jiné principy.
Pti bliz8im zkouménf sezndme, %e naprostid prizpisobi-
vost a odvozenost hudebniho popisu povétiing spéje
k opaku ryze hudebni krisy, e tedy deklamaéné dra-
matickd pfesnost a hudebn{ dokonalost mohou spolu jit jen
na pul cesty, a pak se musi rozdélit.

Nejnazorndji to ukazuje recitativ, forma, kterd se a¥ po
akcent jednotlivych slov plng vize k deklamativnimu
vyrazu a neni ni¢im jinym ne# vérnym obtiskem uréi-
tych, vétdinou a rychle se st¥idajicich stavii mysli. Jakoto
skutetné ztélesnéni onoho udeni musel by byt recitativ
nejvys¥i, nejdokonalejéi hudbou; ve skutednosti viak kless
naprosto k tloze sluZebné a ztraci jakykoli samostatny
vyznam. NuZe dikaz, Ze vyjidfeni uréitych dusevnich
pochodit nesouvisi s vlastni tilohou hudby, ale naopak se
v nejzaziich disledcich proti ni obracf. Zahrejte ktery-
koli delf recitativ beze slov a pak se ptejte po jeho hu-
debn{ hodnoté a vyznamu. Hudba, které mame ptiznat
samostatny G&in, musf v této zkousce obstit,

Nejen recitativ, ale v daleko v&tii mife nejvrcholnjif
umeélecké formy potvrzuji, e hudebnf krdsa méi sklon
vyhybat se konkrétnfmu vyjadiovdnt, nebot jejim Ziviem je
svobodné a samostatné seberozvijeni, kdefto pHmé vy-
jadfovén{ vy¥aduje slufebného sebezaptent.
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Postupme nyni od deklamativniho principu recitativa
k dramatickému principu opernimu. Hudebni skladby
v Mozartovych operich pln& souzn&jf s textem. Po-
slouchidme-li i nejkomplikovan&jii findlni &asti bez tex-
tu, miZeme snad mit pon&kud nezfetelny dojem ze sted-
nfch partii, partie hlavni a celek ziistanou viak i tak kras-
nou hudbou. Pravem se proto za ideal opery povaZuje stej-
nomérné naplnéni hudebnich i dramatickych pozadavkd.
Nikdo viak, pokud vim, nepromyslel vylerpavajicim
zpusobem dusledek, ktery z onoho idelu plyne, totiZ Ze
podstatou opery je neustly zdpas mezi principem drama-
tické pfesnosti a prmcxpem hudebni krasy, nepi‘esta_)né
ustupovéni jednoho principu druhému. Operni princip
nekomplikuje a nerozkldd4 nepravda, ktera spotiva
v tom, %e viechny jednajici postavy zpfvajf — na takovou
iluzi fantazie velmi lehce ptistoupi; kamenem Wrazu je
viak nesvobodné postaveni, jeZ nuti hudbu i text k ex-
panzivnimu pfepinani & k povolnosti a ¢inf tak z opery
néco jako konstituén{ stit, ktery spotiva na neustalém z4-
pasu dvou rovnopravnych sil. Tento zipas, v némi
umélec musf ponechat vitézstvi jednou té a jindy jiné
strang, je bodem, z nghoZ tryskaji viechny nedostatky
opery a z ného¥ také musi vychazet viechna rozhodujici
pravidla operni tvorby. Dusledn& vzato hudebni a dra-
maticky princip se musi protinat. Jejich linie jsou viak
v praxi tak dlouhé, %e mohou lidskému oku popfat
na dosti dlouhém tseku iluzi soubéZnosti.

Podobné je tomu s tancem, jak se muizeme piesvédEit na
katdém baletu. Cim vice opousti krasnd rytmika své
formy, aby v gestech a mimice nabyla feli a mohla vy-
jAd¥it urdité myslenky a cxty, tim vice se blizi beztvaré
vffznamovostl pantomimy. Umérné se stupfiovanim dra-
matického principu porufuje se plasticko-rytmicka krasa
tance. Opera se nikdy nemiiZe stat vyslovenym dramatem
¢i ryzim dilem instrumentalnim. Cilem pravého operniho
skladatele je proto alespoii nepfestajné spojovania zpro-
sttedkovavani obou momenti, nikdy principidlni nadvla-
da jednoho z nich. Je-li viak na pochybéch, rozhodne ve
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prospéch pozadavku hudebniho, nebot opera je pfedeviim
hudbou a ne dramatem. MizZeme si to lehce ovéfit na
znaéném rozdilu v tom, co ofekdvime od dramatu a od
opery se stejnym d&jem.
Nejvétdi umélecko-historicky vyznam proslul¢ho sporu
mezi gluckisty a piccinisty spotiva podle naSeho nazoru
v tom, %e se tu v soupefeni hudebni a dramatické slozky
poprvé jasn& projevil vnitfni konflikt opery. Stalo se tak
oviem bez védeckého védomi o nezmérném a zdsadnim
} vyznamu jeho rozuzleni. Kdo nebude litovat ndmahy
a phjde k pramenim tohoto sporu, uvidi mezi hrubosti
a lichotnictvim celou ¥kalu vtipné $ermi¥ské obratnosti
francouzské polemiky, zdroveii viak také sezn4, Ze o jadru
véci vladly velmi nevyspélé predstavy.}? Naprosty nedo-
statek hlub¥iho védéni zpisobil, Ze dlouholeté debaty ne-
\ ptinesly nakonec pro hudebni estetiku ani jediny vysledek.
- Nejlep#i hlavy — Suard a abbé Arnaud na strané Glucko-
? v&, Marmontel a La Harpe proti nému — piechédzely od
kritiky Glucka k osvétleni vztahu dramatického a hu-
debntho principu v opefe. Tento vztah chipali viak jako
jednu z mnoha vlastnosti opery, nikoli jako jeji nejvnitf-
n&j¥ Zivotni princip. Netusili, Ze¢ na ¥eSeni tohoto vztahu
bude z4viset cela existence opery. Je pozoruhodné, jak
se zejména Gluckovi protivnici nékolikrat p¥ibliZili
stanovisku, z n&ho? bylo moZno dokonale prohlédnout
a prekonat scestnost dramatického principu. Tak La
Harpe pravi v Journal de Politique et de Littérature ze
dne 5. ¥Hjna 1777: ,,Objevuji se ndmitky, Ze neni pfiro-
zené zpivat takto arie ve vzrufené scéng, Ze se tim jen
zastavuje d&j a ruii vysledny dojem. PovaZuji tyto vytky
za zcela mylné, Pfijmeme-li na divadle zp&v, musi byt
co nejkrasngj$i, nebof zpivat $patné neni o nic pfiroze-
n&j¥ net zpivat dobfe. Viechna uméni se zakladaji na
konvenci a na situaci. Jdu-li do opery, pak proto, abych
poslouchal hudbu. Vim dobfe, Ze Alcesta pfi loudeni
s Admetem nezpivala 4rii. Protote viak Alcesta je na
scéné, aby zpivala, jeji zpév mne pot&i a jejf neStésti
zaujme, pokud v 4rii, kterou zpivé4, rozeznim jeit bo-‘.
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lest a lasku.* Lze vétit, Ze by La Harpe sdm nevédél, na
Jjak pevné pudé stoji? Nebot kratce nato kritizuje duo
Agamemnona a Achilla z Ifigenie, ,,protoZe se nikterak
nesrovniva se cti obou hrdind, aby mluvili soudasn&‘.
Opousti pevnou pudu principu hudebntho krasna a tile
a bezdé¢né uznava princip protivnikiv.

Cim disledndji se v opefe udriuje ryzost dramatického
principu, &m vice se ji ubira kysliku hudebni krasy, tim
Jjistéji se zadusi jako ptdk pod vyvévou. Pak je nutné
vratit se k &isté mluvenému dramatu, co? alespori dokazuje,
%e opera bez nadvlady hudebniho principu (jehoZ proti-
realistiénost bereme plné na védomi) je nemoind. Sku-
tetné uméleck4 praxe také tuto pravdu nikdy nepopfela.
A dokonce i nejptisné&jii dramatik Gluck vytytil sice chyb-
nou teorii o tom, Ze operni hudba ma byt jen a jen vystup-
tiovanou deklamaci, v praxi viak ji dosti ¢asto piekona-
val svym hudebnim talentem, a to vidy ku prospéchu dila.
Toté% plati o Richardu Wagnerovi, V prvnim dilu spisu
»Opera a drama‘ piSe Wagner: ,,Chyba opery jako
uméleckého Zinru spotivd v tom, %e &inf prostfedek
(hudbu) Glelem a ttel (drama) prostfedkem. K tomu
zde muZeme Ffici jen jedno: tato hlavni Wagnerova
zasada je naprosto chybnd, nebof opera, v niZ hudba je
stile a skuteéné pouhym prostedkem dramatického vyrazu,
je hudebnf stviirou.

Jednim z dusledktt wagnerovské véty o prostfedku
a tGlelu byl by mimo jiné zivér, Ze viichni skladatelé,
ktef{ se snaZili napsat k prumérnym textim a situacim
nadprimérnou hudbu, dopustili se tétkého bezpravi
a Ze se dopoustime stejné t&¢Zkého bezpravi, kdyZz tuto
hudbu milujeme.

Poezie a hudba %iji v opefe jako na hroméidce. Cim vice
pozorujeme morganatické manzelstvi, jez uzavird hu-
debni krasa s pfedem stanovenym obsahem, tim $aleb-
n&jif se ndm zd4 jeho nerozluditelnost.

Jak to, fe muZeme v kterékoli vokalni skladb& provést
drobné zmény, které ani v nejmens$im neoslabi spravnost
citového vyrazu, zato vSak ni¢i motivickou krasu? Néco
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podobného by bylo nemoZné, kdyby hudebni krasa
spotivala v citovém vyrazu. Jak to, 2¢ ndm mnohi vo-
kalni skladba, vyjadfujici bezvadné pfislusiny text,
pfipad4 jako nesnesitelné 3patna? Ze stanoviska citového
principu nelze se ji dostat na kobylku. Co tedy vlastng
zustane principem hudebniho krasna, kdyZ city jsme
odmitli?

Zcela jiny samostatny prvek, jimZ se nyni budeme za-
byvat zevrubnéji.
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( II1 ) Hudebnt krdsno

Zatim jsme postupovali negativné€ v Gmyslu vyvratit
mylny pfedpoklad, Ze hudebni krdsno spoliva v zobrazo-
vani citil.

Nyni musfme pfinést pozitivni obsah: odpovéd na otaz-
ku, jaké povahy je hudebni krésno.

Je nééim specificky hudebnim. Je to krasno, které spoliva
vyluéné v ténech a jejich uméleckém spojeni, nezavislé
na jakémkoli vné&j$im obsahu. Smysluplné vztahy varu-
Sivych zvukd, jejich souznéni a napéti, jejich tnik a zase
spojeni, dynamické vzepéti a odeznéni — to vie vstupuje
ve svobodnych formich pfed nae duchovni zfenf
a vzbuzuje libost.

Praclementem hudby je lbozvuk. Podstatou rytmus.
Rytmus ve velkém, jakoZto pravidelnost soumérné
stavby, i rytmus v malém, jako¥to zakonity pohyb jed-
notlivych &asti v &ase. Materidlem skladatelovy tvorby
jsou viechny tdny s nedozirnym bohatstvim viech po-
tencidlnich melodii, harmonii a rytmizaci. Zakladni
podobou hudebni krasy je pfedeviim melodie, nevyéerpa-
na a nevylerpatelna; harmonie skyta tisicerymi proména-
mi, obrazy, posilami stile nové zaklady; oboji sjednocuje
v pohyb rytmus, tepna hudebniho %ivota; podobu celku
zpestfuje ptivab rozmanitych zoukouvfch barev.

Co ma tento ténovy materil vyjadfovat? Hudebni ideje.
Dokonale uskuteinZnd hudebni idea je v3ak samostat-
nym krisnem, samoudelem a nikoli teprve prostfedkem
¢i_materidlem k liteni cith a mySlenek.

Obsahem hudby jsou znéjici pohybové formy.

Ptiklad z ornamentické oblasti vytvarného uméni -
arabeska ' — nam alespoil piibliZné ukazuje, jak muZe
hudba ptindet krdsné formy, které neobsahuji Zadny
urdity afekt. Vidime rozmachlé linie, tu mirné se svazu-
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jici, tu sméle napiimené, sbihajici se i rozbéhlé, vztaziné
v malych a velkych obloucich, zd4nlivé nesourodé, pfece
viak vzdy dokonale rozvriené, souladné. Vidime sou-
bor malych jednotlivosti, a pfece také celek. NuZe
piedstavme si arabesku nikoli mrtvou a nehybnou,
nybrZ jak se vytvaki a rozviji pfed nadima o¢ima. Jak se
stfidaji hutné linie s kfehkymi, zvedajice se z drobnych
ohybli k zdvratnym vySinam, jak potom opét klesaji,
rozruziiuji se, slévaji a stile znovu piekvapuji oko
divtipnym st¥iddnim klidu a napéti! Obraz se tak stava
n&&im jiz vy$$im a hodnotné&jiim. Pfedstavme si nakonec
tuto Zivou arabesku jako &¢inné vyzafovani umeéleckého
ducha, bez pfestani vlévajiciho do il tohoto pohybu
vetkerou plnost své fantazie: nebliZi se tento dojem
dojmu hudebnfmu 13

Dozajista kazdy z nds se v détstvi radoval z promé&nlivé
hry barev a tvart v kaleidoskopu. Podobnym kaleidosko-
pem, let na nezmétitelné vy Grovni, je hudba.l4 P¥inasi
v neustilé zméné& a vyvoji krasné tvary a barvy, tu mékce
splyvavé, tu ostfe kontrastni; vidy ve vzdjemné souvis-
losti, a pfece vidy nové, v sobé& uzaviené a sebou napl-
néné. Hlavnim rozdilem je, Ze takovy tdnoy§ kaleidoskop
se projevuje jako bezprostfedni emanace umélecky
tvotictho ducha, kdeZto kaleidoskop vizualni je jen
dtwvtipnou mechanickou hratkou. Kdo by cht&l udinit
z barvy hudbu a zavést prostfedky jednoho uméni do
plisobnosti jiného nikoli jen v duchu, ale ve skuteénosti,
skonéi u nevkusného hragkafeni s ,,barevnym klavirem*
&i ,,vizualnimi varhanami®, jejichZ vynalez oviem doka-
zuje, %e formalni strdnka obou jevili ma stejny zaklad.
Precitlivélému pf¥iteli hudby, kterému by nafe analogic
pfipadaly jako zneucténi hudebniho uméni, musime
odpovédét, e zaleZi pouze na tom, zda jsou sprivné &i
nikoli. Dokonalejiim pozninim nelze nic zneuctit. Kdo
by chtél rezignovat na pohyb a &asovy vyvoj, ktery tak
dobfe vystihuje ptiklad s kaleidoskopem, nalezne zajisté
vy¥{ analogie, tfeba s architekturou, lidskym télem
nebo krajinou, jel (kromé& dufe a duchovniho vyrazu)
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rovnéZ nepostrddaji elementdrni krasy obryst a barev.
Mnoho viny na neschopnosti rozpoznat plnost ryze hu-
debniho krisna nese podcesiovdni smyslového, jez byva ve
starsich estetikich potlateno ve prospéch nitra a moralky,
v estetice Hegelové pak ve prospéch ,,ideje’’. KaZdé
uméni vychézi ze smyslového a stavi na ném. ,,Citovd
teorie* to viak zneuzniva. Zcela piehliZi siyleni a bez-
prostfedné se obraci k citénf, Hudba tvoii pro srdce,
¥ikaji, ucho je pry trivialni véci.

Zajisté, pro ,labyrint* & ,bubinek® Beethoven nepiSe.
Aviak fantazie, ktera je orientovédna na sluchové vjemy
a pro niz smysl znamena néco zcela jiného nez pouhy
stetoskop, ktery pfikliddme k povrchu jevi, fato fantazie
vevédomé smyslovosti proziva zné&jici utvary, ténova se-
skupent a Zije v jejich nazirani svobodné a bezprostfedné.
Popsat svébytné a specificky muzikdIni krisno hudeb-
niho uméni je mimo¥4ddn& obtiiné. ProtoZe hudba
nema vzor v piirodé a protoZe nevyslovuje Z4dny poj-
movy obsah, lze o ni hovofit jen v sule technickych
vyrazech nebo v poetickych fikcich. Jeji kralovstvi
vskutku neni z tohoto svéta. Viechny bohaté fantazijni
popisy, charakteristiky a opisy hudebniho dila jsou
obrazné nebo myiné. Co je u jiného uméni jest¢ popi-
sem, to je v pfipadé hudby jiz metaforou. Hudba si
34d4, aby byla konetn& chipina jako hudba, Lze ji
porozumét jen z ni samé, jen tak je moZno ji esteticky
proZit.

Specificky hudebni kvality nelze chépat jako pouhou
akustickou krasu nebo proporciondlni symetrii, tyto
momenty jsou jejich podi{zenymi soutdstmi; jeit€ méné
lze mluvit o h¥e ténd, ktera lahodi uchu, a o podobnych
vécech, kterymi se obvykle zdtraziiuje nedostatek
ducha. Prinikem k hudebnimu krasnu jsme duchovni
obsah nevyloudili, nybr# podminili. Nebotf neuzndvime
krisu bez ducha. Podstatnym pfenesenim hudebniho
krasna do forem jsme naznatili, Ze duchovni obsah s té-
mito formami co nejuZe souvisi. Pojem ,,forma® dochézi
v hudbé zcela zvlaétniho uskuteénéni. Formy vytvofené
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z ténd nejsou prazdné, nybrz napinéné, nejsou poubym
ohranitenim vakua, nybr duchem, ktery plane ze sebe
sama. Proti arabesce je hudba skuteiné obrazem, jehoZ
ptedmét viak nemuZeme vyjadfit slovy a pod¥idit na-

§im_pojmim. (V mps" existuic ¥znam a déii aviak
vyznam a dé&j hudebnf. Hudba je fec, kterou miuvime

a které rozumime, kterou viak neumime pieloZit. Hovo-
fime-li o myslenkich v hudebnim dile, tkvi v tom hlu-
boké poznéni. Zbghly kritik rozezna tu pravé myslenky
od pouhych frazi stejné lehce jako v ¥eti. Pravé tak ro-
zezndvime i rozumnou uzavfenost skupiny ténti, kdyZ
ji nazgvime ,véta*. Jako v kazdé logické periodé izde
citime p¥esné, kde konéi jeji smysl, a& pravda hudebni
nikterak nesouvisi s pravdou logickou.

Uspokojujici rozumnost hudebnich formovych ditvari
spoéiva na nékolika jednoduchych zékladnich zakonech,
které pifroda vlozila do organizace tlovéka a vnéjlich
zvukovych jevii. Predeviim prazikon harmonické progre-
se, podobné jako ve v§tvarnych uménich forma kruhu,
nese v sob& zarodek dal¥ich nejduleZitgjfich Gtvarh a
zroveh vysvétleni rozliénjch budebnich vztahii - bohu-
Zel zatim témé&f nerozvinuté.

Viechny hudebni prvky stoji v davérnych vztazich
a piibuznostech, danych pfirodnimi zdkony. Sptizné-
nosti neviditeln& ovladajici rytmus, melodii i harmonii
musi lidskd hudba respektovat: ka¥dé spojeni, jeZ jim
neodpovid4, poznamenaji jako zvili a ofklivost. Zijt
instinktivng v kazdém vyt¥ibeném uchu, jet na prvni
okamZik rozli¥i ve skupinich ténii organické a rozumné
od nesmyslného a neptirozeného a nepotfebuje k tomu
ani méHtko logického pojmu, ani tertium comparationis.
Tato negativni vnitini rozumnost umoziiyje ténovému
systému absorbovat pozitionf krdsny obsah.
Komponovani je vpracovavédnim ducha do materidlu,
ktery je s to jej pfijmout. Shledali jsme, Ze tento material
je sdm o sobé& velmi bohaty a vydatny. Pravé tak pruZny
a tvarny je pro uméleckou fantazii, kterd nestavi ze su-
rového, t&tkopadného kamene jako architekt, nybrZ na
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zaklad& Gdinu téna, jer odeznély. Tény ochotné vstie-
bavaji ideje umélcovy, jsou duchovnijii a jemngjsi
povahy ne% kterykoli jiny umélecky materidl. Spojent
ténd, v jejichZ vztazich spotiva hudebni krasno, nevzni-
k4 mechanickym Fazenim, nybr? ve volné tvorb& fanta-
zie. Jeji duchovni sila a osobitost vtiskuje tedy charakter
vysledku tviiréi prace. Jako vytvor mysliciho a citiciho
ducha miize byt hudebnf skladba do znatné miry du-
chaplnd a cituplnd. Budeme vyZadovat tento citovy
obsah od kaidého hudebniho dila, nesmi viak byt
poloZen jinam ne# do spojent ténd samotnych. Domnividme
se, Ze duch a cit tkvi ve skladb& samé, Ze jsou jf imanentn,
kdeZto obvykl¢ minénf je virdi skladb& stavi do vztahu
transcendentniho. Cflem ka¥dé¢ho uméni je zt&lesnit ideu,
oZivlou ve fantazii umé&lcové. V hudb& je tato ideovi
oblast povahy ténové, a nikoli pojmové, kterd by se snad
méla teprve pfevidét do tént. Odrazitém celé sklada-
telovy tvorby je melodicky ndpad, nikoli predsevzeti
hudebné vyli¢it n&jakou vaSest. Primitivni a tajemnou
moci, do jejtho# dila lidské oko nikdy nenahlédne,
zaznf v duchu skladatelovi téma, motiv. Za vznik
tohoto prunfho zrnka nelze proniknout, musfme je brit
Jjako prosty fakt. Jakmile je zaseto do umélcovy fanta-
zie, zaéina tvorba. Vychazi z hlavniho tématu a opét
se¢ k nému vraci, aby je pfedstavila ve viech jeho sou-
vztaZnostech. Krisa samostatného jednoduchého té-
matu zjevuje se estetickému citu s bezprostfednosti,
kterou nelze vysvétlit Jjinak ne¥ vniténi Géelnest jevu,
harmonif &4sti a celku, bez vztahu k n&emu tfetimu,
vnéjiimu. L{bf se ndm samo o sobé&, jako arabeska, slou-
povi nebo jako produkty pfirodniho krisna — t¥eba
list a kvét.

Nenf nic b&¥ngjiho a mylnéjiiho ne? rozd&lovini s krdsné
hudby*‘ na hudbu s duchovnim obsahem a bez né&ho.
Pojem hudebniho krisna pfitom pfijde zkritka a do-
konale strukturovan4 forma vypada jako néco samostat-
ného, do &eho je vlita stejné samostatnd dule; skladby
se pak tfdi jako plné a prazdné lihve na fampani-
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ské. Hudebni sekt m4 vsak jednu zvld$tnost: roste
s lahvi.

Hudebni myslenka je jednou duchaplni sama sebou,
jindy je sama sebou nizkd. Vezméme vznefenou zavé-
reCnou kadenci; zménime-li dvé noty, bude plochj.
Naprosto spravné oznalujeme hudebni téma za velko-
lepé, graciézni, niterné, bezduché, trividlng; viechny
tyto vyrazy viak oznaduji hudebnf charakter. Casto vybi-
réame k charakteristice hudebné& motivického vyrazu
pojmy z naleho dufevniho Zivota, jako naptiklad hrdost,
zasmuiilost, jemnost, smélost, stesk. Miizeme viak vy-
uZit i odlehlejsich jevovych oblastf a nazvat hudbu zaml-
Zenou, jarné svézi, mrazivou, vonnou. City Jjsou tedy pro
oznateni hudebniho charakteru pouze analogickymi
fenomény jako kterékoli jiné Jevy. Epitet tohoto typu je
tfeba pouzivat s védomim Jejich obraznosti. Neni tfeba se
jim vyhybat, jen nesmime fici: hudba #& hrdost atd. atd.
Zevrubné prozkouminf viech hudebnich vlastnosti
urtit¢ho tématu nis pii vii neprthlednosti poslednich
ontologickych ziklada prece jen ptesvédéuje, 2e duchov-
ni vyraz hudby tésné souvisi s fadou blisdich pfidin,
Kazdy hudebni prvek, to Jjest kaidy interval, kazds
zvukovi barva, kazdy akord, rytmus atd. m4 svou oso-
bitou fyziognomii, pisobi osobitym zptsobem. Neproba-
datelny je umélec, neprobadatelné je umeélecké dilo,
Toté% téma zni jinak nad kvintakordem, jinak nad sext-
akordem; melodicky skok do septimy md zcela jiny
charakter ne# skok do sexty; specifického zabarven{
doddva motivu doprovodny rytmus, hlasity nebo tichy,
rizného zvukové barevného typu. Kritce: katdy z jed-
notlivych faktord ptispiva nutné k tomu, Ze uréité misto
nabude uritého duchountho vyrazu, Ze ptsobf na poslu-
chate pravé tak a ne jinak.

Z ryze hudebnich vlastnosti muifeme odvodit, co ¢&ini
Halévyho hudbu bizarni, Auberovu graciézni, odkud
ona osobitost, podle ni% okamzit& pozname Mendelssoh-
na, Spohra. Nikterak se pfitom nemusime odvoldvat na
zdhadné city,
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Pro¢ viak jsou pramenem osobitého Gginu u Mendelssoh-
na Casté kvintsextakordy a tzk4d diatonickd témata,
u Spohra chromatika a enharmonika, u Aubera kratké
dvojdobé rytmy — o tom ndm oviem nemuze nic povédét
ani psychologie, ani fyziologie.

Na otazku po nejblizfich p¥iinich, na nich% v uménf
nejvice zalezi, musime viak odpovédét, ze vasnivy dlin
tématu nespolivdi v udajné premife bolesti, nybrz
v jeho nadmiru rozklenutych intervalech, nikoli v zach-
vévech jeho dule, nybrz v tremolu kotliy, nikoli v jeho
roztouZenosti, nybriz v chromatice. Souvislost obojitho
nesmime ignorovat, musime ji naopak zevrubngji studo-
vat; pro védecké zkoumani téinu ur&itého tématu pficha-
zeji viak v Gvahu vylu¢né stalé a objektivni faktory hudeb-
ni, a nikoli nalada, kterou byl ptisvé tvorb& tdajné pro-
dchnut skladatel. Je mo#né, Ze by se z ni leccos v iinu
dila dalo vysvétlit, aviak preskoiil by se nejdulezitéjsi
stfedni a zprostfedkujicf &len dedukce — hudba sama.
Zdatny skladatel zn4 a ovlad4 charakter ka¥dého hudeb-
ntho prvku prakticky, af u% instinktivné & uvédoméle.
Védecké vysvétleni hudebnich téint a dojmt vyZaduje
viak také teoretickou znalost charakteristickych ryst, a to
od nejbohatiich ttvari slofenych a% k poslednimu
rozliSitelnému prvku. Dojem, ktery v nas vyvoliva
ngjaka melodie, vithec neni zdhadnym, tajemnym z4zrae.
kem, ktery bychom sméli jen citit a tusit, nybrz nutnym
dtsledkem pisobenf hudebnich faktorti sklenutych do
uréitého tvaru, T&ny &i rozmAachly rytmus, diatonické
¢i chromatické postupy ~ to vie m4 svou charakteristic-
kou tvafnost, to vie nas oslovuje svym zptisobem. Vzdé-
lany hudebnik si ptedstavi vyraz nezndmé skladby daleko
zfetelngji, kdyz se dozvi, Ze v ni napifklad pfevaujf
zmendené sextakordy a tremolo, nez kdyby si pretetl
poetické vylitent citovych krizi, jez p#i poslechu prozil
referent.

Prozkouméni povahy jednotlivych hudebnich prvki,

Jejich souvislosti s urditym dojmem - prozkoumani
faktd, nikoli metafyzickych z4kladt — zobecnéni téchto
/ 66/

zvlatnich pozorovani: to by byla ,,filosofie hudby*, ponf2
tolik autorii prahne a pfitom neumi vysvétlit, co tim
vlastné rozumi. Psychické a fyzické utinky jednotlivych
akordd, rytmd, intervali se viak nikdy nevysvétli tim,
%e budeme fkat: tento je terveny, onen zeleny, jiny
znamena nadé&ji, jiny op&t smutek, Specificky hudebni
vlastnosti je tfeba podiadit obecné estetickym katego-
rifm a ty zase jedinému a nejvysSimu principu. A% budou
jednotlivé faktory vysvétleny jeden po druhém, bude
tfeba ukazat, jak se vzdjemné ovliviiuji a modifikuji
v nejriznéjlich kombinacich. VétSina hudebnich védeu
pfiznéva vzhledem k duchovnimu obsahu skladby vy-
znatné misto harmonii a kontrapunktickému doprovodu.
Postupovali viak pxilis povrchné a nesoustfedéng,
Melodii prohlasili za vnuknuti g¢nia, za nositelku smyslo-
vosti a citu; pfi této pifleZitosti sklidili milostivou po.
chvalu Italové. Harmonii pak naproti tomu uvadéli jako
nositelku vlastniho obsahu, Jjako néco, co je produktem
ptemyileni a &emu se lze naudit. Je podivuhodng, jak
dlouho tento chatrny nazor uspokojoval. Obg tvrzeni
maji sice do urdité miry spravny zaklad, neplati viak
v tak obecné podobé a tak izolovang. Duch je jen jeden,
uméleck4 hudebnf inspirace rovn&s. Melodie i harmonie
zdroveli tryskaj{ z fantazie komponisty. Podstatu vztahu
harmonie k melodii nevystihuje ani schéma podfazenos-
ti, ani schéma protikladu. Jednou mohou byt obé slozky
rovnocenné zavazné, jindy se podizuje jedna druhé -
vidy mize byt dosafeno nejvy$¥ duchovnf krisy. Pro-
pijéuje snad hlavnim motiviim Beethovenova Coriolana
a Mendelssohnovych Hebrid vyraz hlubokého myslen-
kového bohatstvi karmonie (ktera tu ostatné zcela chybi)?
Nabude snad Rossiniho téma »0, Mathilde** & n&kters
z neapolskych lidovych pisni na duchu, ptidame-li k ni
namisto nejzdkladnéj$i harmonické kostry basso con-
tinuo nebo dokonce slozité akordické sledy? Kazd4 me-
lodie je my¥lena z4rovei se svou harmonii, se svym ryt-
mem a téninou. Duchovni obsah je vysledkem spojenf
vSech prvki; zkomoleni jedné &sti poskozuje ziroveii
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vyraz ostatnich. RovnéZ nadvldda melodie, harmonie
nebo rytmu vztahuje se plné k celku a bylo by pouhym
skolometstvim, jednou hledat vie duchovni v akordech
a jindy zase veikerou trivialitu spatfovat v tom, %e akordy
chybéjf. Kamélie rozkvéta bez viné, lilie bez barvy, ruge
osliiuje smysly barvou i viini - jejich vlastnosti jsou neza-
ménitelné, a piece kazda z nich jg krasna.

s, Filosofie hudby** by méla nejprve vyzkoumat, které
duchovni kvality jsou spojeny s hudebnimi prvky a jak
navzdjem souviseji. Tuto ulohu zté%uje pozadavek ptisné
védecké struktury a vydatné kasuistiky; aviak neni
nefefitelna, pokud oviem ideal ,,exaktni® hudebni védy
nestavime podle chemie &i fyziologie! :
Nejspolehlivéji nahlédneme do zvlaitnosti principu hu-
debniho krasna prostfednictvim tviirétho aktu instrumen-
talntho skladatele. Hudebni myilenka vytryskne primi-
tivné ve skladatelové fantazii, umélec ji pak sp¥ada
déle a dile, a% pozvolna vykrystalizuji zakladnf obrysy
celého ttvaru, takze zbyva uZ jen umélecky jej provést,
pfezkouSet, rozvazit, vytfibit. Instrumentilni skladatel
nemysli na li¢eni uréitého obsahu. A jestli ano, stavi se
na chybné stanovisko, spi§ mimohudebni ne% hudebni.
Jeho skladba se stane piekladem programu do téni —
a ty pak bez onoho programu ztistanou nesrozumitelné.
Jmenujeme-li v této souvislosti Berlioze, nechceme tim
nikterak zneuzndvat nebo podcefiovat jeho brilantni
talent. Mnohem slabiimi ,,symfonickymi basnémi* jej
nasledoval Liszt.

Jako ze stejného mramoru vytesa jeden sochat okouzluji-
ci formy, zatimco jiny neforemnou obludu, tak i téninu
ztvarni jedny ruce v beethovenskou ouverturu a jiné
zase ve verdiovskou. Jaky je mezi nimi rozdil? Snad Ze
Jjedna li¢i vy$i city, anebo tyté% city, ale lépe? Nikoli:
tvofi krasnéji ténové formy. Jen na tom zalezi, zda je
hudba dobra & 3patna, zda skladatelovo téma srii
duchaplnosti anebo je tuctové, zda se rozvijf ve viech
smérech vidy nové a smysluplné &i zda upadi stile
hloubgji, zda je harmonicky vyvoj origindlni a plny
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vzruchulizda se chatrn4 harmonie nemaze hnout z mis-
ta, 2da rytmus je Zivé tepajicim pulsem & vojenskym
&epobitim.

Z4dné jiné uméni nespotiebuje tak rychle tolik forem ja-
ko hudba. Modulace, kadence, intervalové postupy
a harmonické sledy se za padesit nebo i jen t¥icet let
natolik opotfebuji, Ze jich ndpadity skladatel nemuse
poutit; je nucen vynalézat stile nové ryze hudebni tvary.
Prévem muiZzeme Fici o mnoha skladbéach, které se vysoce
pozvedly nad viednost své doby, e kdysi byly krasné.
Fantazie duvtipného umélce odkryje nejkiehdi a nej-
skryt&jsi z tajemn& plivodnich vztahtt hudebnich prvki
a jejich nespotetnych kombinaci, vytvo¥i ténové formy
z nejsvobodnéjsi libovile — a pfece spjaté neviditelné
jemnym poutem s nutnosti, Takovato dila nebo jejich
¢asti nazveme bez vdhani duchaplnymi. Opravime tim
UlybySevav nespravny nazor, %e instrumentalni hudba
nemiize byt duchapln4, ,,nebof duch spotiva pro skla-
datele vyluné v tom, %e se jeho hudba p¥imo nebo
nepfimo vztahuje k né&jakému programu*.’® Zcela
souhlasime s tim, Ze proslulé dis nebo sestupné unisono
v Allegru pfedehry k Donu Giovannimu jsou duchapl-
nym rysem Mozartovy hudby; v #4dném p¥ipadé ne-
muze viak ono dis znamenat misantropismus Dona
Giovanniho a sestupné unisono otce, manzely, bratry
a milence svedenych Zen, jak mini UlybySev. Dvojnasob
chybné jsou tyto vyklady u Mozarta, nejhudebnéjsi
povahy v dé&jindch uméni, povahy, kterd proméfiovala
v hudbu vie, éeho se dotkla. Také v symfonii g moll vidival
Ulybysev pfesny vyraz ity rozdilnych fizi nejvadnivEjs
lasky. Symfonie g moll je hudbou a ni¢im jinym. A roz-
hodng to stadi. Nehledejme v hudebnich skladbich
li¢eni urtitych dulevnich procesd nebo udalosti, ale
pfedeviim hudbu. ProZijeme v ryzi podobé to, co hudba
dav4 dokonale. Chybi-li hudebni krasno, nelze je nahra-
dit pfimyflenfim ani toho nejvelkolepéjiiho vyznamu;
a tam, kde hudebnf krdsno existuje, je jakékoliv p¥imyile-
ni zbyte¢né. V katdém ptipadé svadi hudebni chapani
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paméti, Ze paralelnf zkoumani uméleckych zvl4Stnosti
a historickych poméra je zalezitosti umélecko-historickou,

a_nikoli ryze estetickou._ Jakkoli je spojeni déjin uméni
s estetikou metodologicky prospéin€, pfece se obé dis-

cipliny musi dr¥et své nejvlastné&jif podstaty a branit ji
pred nasilnou zadménou. Historik, vyklada-li umélecky
zjev v zékladnich obrysech vieobecnych souvislosti,
muZe spatfovat ve Spontinim ,,vyraz Francie za cf-
sa¥stvi®, v Rossinim ,,politickou restauraci*.1® Estetikovi
viak nezbyva ne? driet se jejich dél a zkoumat, co je na
nich krasné a pro&. Estetické zkoumdni nevi a nechce
védét o osobnich vztazich a historickém prostiedi skla-
datelov&. V& jen tomu, co Fikd samo umeélecké dilo. Tak
v Beethovenovych symfoniich najde heroické sili,
z4pas, nenaplnénou touhu, hrdy vzdor - i kdyby jméno
a Zivotopis autora zistaly nezndmy. Nikdy viak nevycte
z téchto dél, %e Beethoven smyflel republikdnsky, Zil
neZenat, ohluchl —~ nevyéte a nebude moci vyéist nic
z mnoha diléich faktli, kterd historikovi uméni leccos
osvétluji. Bylo by zajisté zasluzné a nanejvy$ pfitadlivé
srovnat svétovy nazor napfiiklad Bachuv, Mozartiv
a Haydntv a vysvétlit timto zplisobem p¥ikrou rozdil-
nost jejich skladeb. Tato tiloha je viak nekonedné sloZitd
a chybné zavéry miiZeme otekivat tim spife, &im piisngji
bude zkonstruovan kauzalni fetézec. Hrozi tu mimofad-
né nebezpeéi piehinéni. Nejndhodnéjii vliv pouhé Easové
soubéZnosti lze snadno vylitit jako vnitfni nutnost. Pro-
vidy nepfemozitelna fed tént se potom vyklada, jak se to
pravé hodi; zaleZi pouze na brilanci, s jakou je uchopen
paradoxon, e z Ust ¢€lovéka duchaplného promlouva
moudrost, kdeZto prostomysiny mluvi pouhé nesmysly.

Mnohé v otazkich hudebnich zkomplikoval vliv Hege-
lav. Hegel nepozorované zaméhoval své pFevainé
umélecko-historické stanovisko se stanoviskem ryze estetic-
kym a pfisuzoval hudbé& vlastnosti, které nikdy neméla.
Charakter kazdé hudebni skladby vidy né&jak souvisi
s charakterem autora, le¢ pro estetika tato souvislost
prosté neexistuje; myslenka o nutné souvislosti viech
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jevt miiZe v konkrétnich ptipadech vyustit a% v karika-
turu. Dnes je zapotifebi pravého heroismu, aby ¢lovék
vystoupil proti tomuto pikantnimu a duchaplné repre-
zentativnimu sméru a povédél, Ze ,,historické chapani‘
a ,,estetické posuzovani‘ jsou dvé riizné véci. Objektiv-
né je viak jisto: za prvé, ze rozdilnost vyrazu riznych dél
a ruznych kol spoéivid v pronikavé rozdilném rozesta-
veni hudebnfch prvki; za druhé, ze na hudebni skladbé —
af je to nejptisn&jsi bachovska fuga ¢i nejsnivéji Chopino-
vo nokturno — libi se ndm pravem to, co je hudebné
krasné.

Jesté ménd nez s klasicismem lze hudebni krasno ztotoz-
flovat se stavebnym propracovanim, jez se vyskytuje
i daleko za hranicemi klasicismu. Strnuld vznefenost
figuraci, které se vrii jedna na druhou, umélé pletence
mnohohlasu, v ném¥ neni %adny hlas svobodny a sa-
mostatny, protoze svobodné a samostatné jsou viechny —
to vie ma trvalé opridvnéni! Pfece viak jsou ponuré
hlasové pyramidy starych Itald a Nizozemcd stejné
nepatrnou oblasti hudebniho krasna jako zdobné vypra-
cované tvary ve suitich a koncertech Johanna Seba-
stiana Bacha.

Mnozi estetikové se domnivaji, ¢ hudebni poZitek lze
dostatetné vysvétlit zdlibou v pravidelnosti a symetrii.
V néfem takovém oviem nespotivalo krdsno nikdy,
nato¥ pak krasno hudebni. Symetricky mtZe byt posta-
veno i nejnevkusnéjii téma. Symetrie vystihuje jen vztah —
a nechiva otevienou otazku, co vlastn je symetrické.
Pravidelné uspofddani bezduchych a opotfebovanych
tastetek najdeme pravé v nejipatnéjsich kompozicich.
Hudebnost si viak 24d4 stale novjch symetrickych Gtvari.
Oersted nakonec platonskym zptsobem p¥ifkl pozitivni
krasu kruhu.l® Coz neslySel Z4dnou z odporn& kruhovi-
tych kompozic?

Z opatrnosti snad vét¥, ne: je nutno, doddvime, Ze
hudebni krasa nem4 nic spoleiného ani 8 Zivlem matema-
tickjm. Laikové, a to i citlivi spisovatelé, maji o dloze
matematiky v hudebni kompozici podivuhodné vagni
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pfedstavu. Nestalf jim, fe lze na matematické vztahy
pievést ténové kmitodty, rozpéti intervalli, konsonance
a disonance — jsou presvédéeni, %e v &islech spodfva
i krdsno hudebni kreace. Studium harmonie a kontra-
punktu povaZuji za jakousi kabalu, podle ni% lze skladbu
»svypolitat, ‘
Matematika skytd nepostradatelny klié k probidani
fyzikalnich pfedpoklad hudby. Naproti tomu v hotovém
hudebnim dile nelze jeji vyznam ptecetiovat. V hudebni
kreaci — at sebekrasnjii, at sebehor3{ ~ nenf matematicky
vypotitino vitbec nic. Vytvory fantazie nejsou poéetnimi
ptiklady. Nepatii k nim pokusy s monochordem, nepatii
k nim akustické figury, intervalové proporce a podobné
véci: estetickd oblast zadind tam, kde tyto elementarni
vztahy ztraceji svlj vyznam. Matematika pouze upravu-
je elementdrni ldtku, aby mohla byt duchovné uchopena,
stojf za nejjednodus§imi vztahy. Hudebni myslenka viak
ptichdz{ na svét bez ni. ,Kolik Zivoti by potfeboval
matematik, aby spotital viechny krasy jediné Mozartovy
symfonie,” ptd se Oersted? Pfiznivam, %e tomu nero-
zumim. Nebof cv se m4 nebo mu¥e vypoditat? Snad
poméry kmitottti od ténu k ténu, anebo délky jednotli-
vych period? Nikoli kmitolty, ale cosi svobodného,
duchovniho, a proto nevypotitatelného ¢&ini z hudby
vskutku uméleckou kreaci a pozved4 ji z fady pouze
fyziklnich pokusi.. Na hudebnim uméleckém dile m4 mate-
matika pravé tak velky nebo maly podil jako na vytvorech
ostatnich uméni. Nebot matematika vede pfec i ruku
malifovu a sochafovu, sptadd délky vyvaZenych ver$a
a strof, najdeme ji ve stavbé architektové, ve figurach
taneinika, Matematika jakoZto rozumov4 &nnost
uplatiiuje se v kazdém pFesném védéni. Neobmyslejme
ji viak skuteén€ pozitivni tvofivou silou, jak se o to snai
mnozi hudebnici, konzervativci v estetice. S matemati-
kou je to podobné jako se vzbuzovanim citii: vyskytuje se
ve viech uménich, aviak velky rozruch se kolem toho
dela jen v hudbé,
Casto se hudba srovnava s feXf ; mnoz{ se pokoudeli do-
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kézat, Ze zdkony feldi plati i v hudbé. Nasnadé byla
zvlaité spiiznénost fedi se zpévem, jednak pro shodnost
podminek fyziologickych, jednak proto, Ze v obou p#i-
padech se prostfednictvim lidského hlasu vyjadiuje nitro.
Podobnost je tu natolik napadna, Ze ji zajisté nemusime
zevrubndji dokazovat. Reknéme tedy jen, %e tam, kde
hudba skutedné je pouhym subjektivnim projevem vnitf-
ni potfeby, bude zpév z&4sti podiizen zikonitostem pro-
jevu mluvntho. Skladatel hudby vokilni a zejména pak
dramatické nesmi ztratit ze zfetele, ze ¢lovék, jimz zmitd
vadesi, mluvi zvy$enym hlasem, kdeZto hlas felnika,
ktery se uklidnil, kles4; Ze zvl4§té zdvainé véty fikdme
pomalu, kdezto o lhostejnych mali¢kostech vyprdvime
rychle atd. Le¢ mnohym tyto jasn& ohranidené analogie
nestadily: pokouseli se hudbu samu chapat jako fe¢ a z po-
vahy fe&i odvodit jeji estetické zakony. Viechny vlast-
nosti a uéinky hudby vysvétlovali podobnosti s Feti.
Podle na%eho nazoru je pro specifikum uméleckého druhu
dtilezit&j¥ to, ¢im se od spifznénych oblasti lifi, neZ to,
v ¢em se jim podoba. Estetické badani se nesmi nechat
odvadét Iakavymi analogiemi od vlastni podstaty hudby:
musi usilovng pronikat k bodu, v némz se fe¢ a hudba,
nenivratné rozdé&uji. Jeding z tohoto bodu mohou
vzejit opravdu plodnd zji§tini o hudebnim uméni.
Podstatny rozdil spodiva v tom, %Ze tén je v feti pouze
znakem, to jest prostfedkem k vyjadieni néteho, co je mu
zcela cizi, kde¥to v hudbé je véci samotnou, udelem sam
sobé. Samostatnd krisa ténovych forem a naprosté
podiizeni ténu jakofto pouhého vyrazu myglence, je
mé byt vyjadtena, se natolik vyluduji, Ze jakékoli smif-
feni obou princip’ je zhola nemoZné.

Nejvlastnéj$i podstata fe¢i a hudby se tedy naprosto
riiznf a na ni se va%i viechny ostatni vlastnosti. Viechny
specificky hudebni zdkony se budou tykat samostatného
vyznamu a krésy ténd, viechny zakony fedi pak sprav-
ného pouziti zvuku k vyjadfovani.

Z tsili chipat hudbu jako urlity druh fedi vzeily nej-
kodlivéjii a nejzmaten&jéi nazory. Jejich praktické na-
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sledky muZeme dodnes denné sledovat. Zejména skiada-
telium bez invence p#isel vhod nézor, Ze samostatna, pro
né nedosaZitelnd hudebni krasa je faleinym smyslovym
principem; nahradili ji charakteristickou v§znamovosti
hudby. Pomineme-li zcela opery Richarda Wagnera,
najdeme i v nejdrobné&jfich instrumentalnich skladbi¢kich
casto nesouvislé kadence, recitativni véty a podobna
prerufeni melodické linie, nad nimi% poslucha& Zasne
a kterad se tvali, jako by znamenala néco zvla$tniho, za-
timco ve skutelnosti nejsou ni¢fm neZ opakem krasy
a puvabu. O modernich skladbich, které kvuli myste-
riéznim piidatkim anebo nahromadénym kontrastium
neustdle porusuji velky rytmus, se obvykle pochvalné
tika, %e v nich hudba bezmaila ptfekracuje své hranice
a stava se feli. Tato chvala nam pfipadala vidy velice
dvojsmyslni. Hranice hudby nejsou ani zdaleka t&sné,
zato viak jsou stanoveny skutedné pfesné a pevné. Hudba
se nikdy nemuZe povznést k tomu, aby se stala ¥e¢i nebo
dokonce ¥eli vystupriovanon. Z hudebniho hlediska bychom
vlastn& méli ¥ici, Ze k tomu nesmi klesnout.

Také nadi pévci na to zapominaji. Ve chvilich nejvy$iiho
vzrufeni vyraZeji slova i celé véty na zptsob mluvy
a domnivaji se, Ze tim stupfiuji hudebni moZnosti.
Piehlizeji, e pfechod od zpévu k fedi je vidy poklesem,
tak¥e nejvy$¥ tén normalni mluvy zni vidy hloubéji ne
hlubsi zpévni tény téhoz hlasu. Stejné $patné, ba horsi,
protoZe nevyvraceny okamZitym experimentem, jsou
teorie, které vnucuji hudb& vyvojové a stavebné zikony
feli. Starsi znime od Rousseaua a Rameaua, o novéjsi
se pokouseji u€ednici Richarda Wagnera. Probodavajice
samo srdce hudby, Zenou se za pfeludem ,,vyznamu‘
a niéi samostatnou a v sobé& uspokojivou krasu forem.20
Jednim z nejdulefitéjsich Gkoli hudebni estetiky proto
je netiprosné vyloZit zasadni rozdfl mezi podstatou
hudby a podstatou ¥edi a zcela dusledné dodrZovat
princip, %e ve sféfe specificky hudebni ztriceji analogie
s Fecf smysl.
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Analyza subjektivniho
hudebntho dojmu

Jakkoli povaZujeme opétovné podtizeni citu, usurpo-
vavitho nadvladu, oprivnénému panstvi krdsy za prin-
cip a prvofady tkol hudebni estetiky — nebot organem,
z ndhot a pro n&j% nejprve viechno umélecké krasno
vznik4, nenf cit, ale fantazie jakoZto aktivita ¢irého zfe-
ni — prece jen znamenajf afirmativni vyrazy citéni
v praktickém hudebnim Zivotg tolik, Ze je pouhym podfa-
zenim prejit nelze.

Estetické zkoumdni se ma zabyvat pouze uméleckym
dilem samotnym. Ve skutetnosti se viak ukazuje, Ze
umélecké dilo je &innym stfedem mezi dvéma Zivymi
silami, mezi svym odkud a svym kam: mezi skladatelem
a posluchagem. V jejich duSevnim Zivoté nemiZe umé-
lecka fantazie vyloutit kov takové ryzosti jako v hotovém,
neosobnim uméleckém dile, daleko spiSe pusobi v Gzké
spojitosti s pocity a vjemy. Citéni phislusi tedy pred
uméleckym dilem a po — napfed u skladatele a po-
tom u posluchade - takovy vyznam, Ze tomu nemiZeme
nevénovat pozornost.

Poviimnéme si skladatele. P tvorbé bude zajisté pro-
dchnut citovym vzrufenim, je% je nezbytné k uvolnénf
krasna z hlubin fantazie. Z obecné teorie uméni vime,
%e toto vzru$eni nabyvi podle individuality umélce vice
nebo mén& charakteru vznikajictho uméleckého dila,
e jednou vzkypi, jindy zase plyne umirnéné, Ze vé:ak
nikdy nepferoste v hegemonii afektu, kterd by Ob!"é.tll.a
umdleckou tvorbu vniveé, %e jasny rozum je tu pfinej-
men¥fm stejné dilezity jako nadieni. ZvlaStnosti hudebni
tvorby je neustalé utvdfent, formovani vztahil mezi tény.
Nikde nenf suverenita citu, kterad se obvykle s takovou
oblibou ptipisuje hudb¥, méné na mist¢ nez v tvorbé

[771




( VII ) Obsah a forma v hudbé

Md hudba néjaky obsah?

Tak zni nejoiehavéj$i otdzka od doby, kdy se zadalo
o hudebnim uméni pfemyslet. Mnohokrat se na ni odpo-
vidalo kladn&, i z4porn& Zaivainé hlasy prohlauji
hudbu za bezobsainou. Patii vétlinou filosofiim, napt.:
Rousseauovi, Kantovi, Hegelovi, Herbartovi, Kahlertovi.
Z mnoha fyziologil, ktef{ podporuji tento nizor, maji
pro nas nejvétdi vyznam v hudb& znamenité vzdélani
myslitelé Lotze a Helmholtz. Nesrovnatelng poletndjsi je
houfec bojovnikti za obsak hudebniho uméni. Jeho jadro
tvofi hudebnici mezi spisovateli, p¥i nich také stoji
vieobecné minéni.

Zd4 se podivné, Ze pravé ti, kdo diivérn¥ znaji technické
vlastnosti hudby, nechtéji se vzdit mylného nizoru,
ktery témto vlastnostem odporuje a ktery bychom mohli
spife prominout abstraktné myslicim filosoftm. P#{éinu
shleddvidme v tom, Ze hudebni spisovatelé dbaji v tomto
bodé mnohem vice o domnélou &est svého uméni ne%
o pravdu. O ndazorech, které pokladaji hudbu za bez-
obsaZnou, nediskutuji. Prohladuji je za kaci¥stvi a vedou
proti nim svatou valku. Protivnikiiv ndzor povaZuji za
nedistojny omyl, zlovolny materialismus, ,,JakZe, umé-
ni, jeZ nas tak povznaii a naplituje nadienim a jemuZ
vénovali Zivot tak mnozi Slechetni duchové, uméni, jez
je s to slouZit nejvy$¥im idejim, mélo by byt postizeno
kletbou bezobsaZnosti jako pouha ht¥itka smysla, prazd-
né zvuleni!?* Dobfe zndme tyto vykiiky, byvaji pousté-
ny ze fetézu jako rozbésnéna smecka! Jedna véta ne-
patif ke druhé, dokdzat nebo vyvratit nemohou pranic.
Nejde ndm o prestiZ ani o obranu stranického stanoviska,
nybrz vyluiné o poznani pravdy. A tu je tfeba pfedeviim
zjednat jasno o pojmech, které jsou pfedmétem sporu.
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Pfitinou tak velkych nejasnosti bylo a je zamétiovani
pojmti obsah, piedmét a ldtka. Kazdy pouziva téchto pojma
v jingch vztazich anebo je spojuje s riiznymi pFedstavami.
Obsahem v pavodnim a vlastnim smyslu je to, co véc
obsahyje, z &eho sestdva. V tomto smyslu jsou obsahem
hudebni skladby #dny, jez hudebni skladba obsahuje, jez
jsou &astmi, z nich? je vystavén celek, Zakladem toho,
Ze toto vymezeni nikoho neuspokojuje a Ze je odmitine
Jjako pouh4 samozfejmost, je obvykl4d ziméena ,,obsahu**
s ,,pfedmétem’. Otdzka po ,,obsahu* hudby byvi spo-
jena s pfedstavou ,,pfedmétu** (latky, syZetu), s ptedstavou
ideji, s p¥edstavou néeho idedlntho, co se pocituje jako
pravy opak ténii, pouze ,,materidlnich sou¢astek** umé-
leckého dila. V tomto smyslu hudebni uméni skuteéné
nema obsah, nema ldtku jako ptedmét, o ném# by po-
jednévalo. Kahlert'? se pravem opird o fakt, e hudbu
nelze popsat slovy jako obraz. Chybny je viak jeho
pfedpoklad, Ze by takovy popis mohl byt ,nihrazkou
umeéleckého z4%itku** — tuto tlohu by do uréité miry moh-
lo plnit pouze vysvétleni, o co vlastné jde. Kdyby hudba
méla néjaky ,,obsah* (pfedmét), nutné by muselo byt
mozné slovy zodpovédét otazku, ,,c0* vlastné je obsahem
hudebni skladby. Nebof ,neurtity obsah‘‘, ktery si
ka?dy miZe pFedstavovat Upln& jinak, ktery lze jen
citit, ktery viak nelze popsat, neni obsahem v uvede-
ném smyslu.

Hudba sestava z ténovych fad, z ténovych forem, které
nemaji #4dny jiny obsah kromé& sebe samych. Ptipomi-
naji opét architekturu a tanec, tedy uméni, kterd ndm
rovnéf skytaji krasné vztahy bez uréitého obsahu. Uéinek
hudebni skladby muze kazdy procitit a pojmenovat, jak
mu to vyhovuje. Obsahem skladby vSak neni nic ne% té-
nové formy, jeZ slydime. Nebot hudba mluvi nejen
prostiednictofm tént, ale yflutné tény samotnymi.
Kriiger, nejvzdélanéj§i zastince hudebniho ,,obsahu*
a odplrce Hegeliv a Kahlerttiv, tvrdi, 2e hudba pod4va
pouze jinou sirdnku obsahu, ktery p¥islu¥f ostatnim umeé-
nim, napiiklad malifstvi. ,,Ka?dy plasticky tvar spo&iva
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v klidu: nesdéluje jednani, nybrz vysledek nékdejiiho
jednani nebo prosté jsoucno. Obraz nefika, jak Apolio

zépasi, ale ukazuje Apolla pfemoZitele, hnévivého bo-.

jovnika.** Naproti tomu ,,hudba dodavd k onomu sta-
tickému plastickému substantivu verbum, <¢innost,
vnitfni pohyb. Jestlize jsme ve vytvarné podobé poznali
pravdu statického obsahu: hnév, lisku, poznivame
v hudbé neméné pravdivy obsah dynamicky: jak Apollo
zuii, miluje, hludi, plane, boufi.* To je spravné jen

zpola: hudba muZe ,hlutet a boufit’, nemiZe vsak.
»ZUit a ,,milovat* — zde jde jiz o vciténé vasné. Od--
kazujeme v této souvislosti na druhou kapitolu nali.

prace. Kriiger dale srovnava urditost hudebniho obsahu
8 obsahem namalovanym: ,,Vitvarnj umélec pfedstavuje
Oresta proniasledovaného furiemi: vnéjsi prvky jeho téla,
odi, tusta, ¢elo a cely postoj maji vyraz &lovéka prcha-

jiciho, zachmufeného, zoufalého, vedle ného postavy.

prokleti, které jej ovladaji s hriiznou a panovitou svrcho-
vanosti, zachyceny rovnéZ vnéjskové v ustrnulych obry-
sech, gestech, vyrazu tvife. Skladatel neptedstavuje
pronasledovaného Oresta ve statickych obrysech, nybrz
z té stranky, kterd je umélci vytvarnému nedostupna:
vyzpiva zoufalost a bazent jeho dule, bojovné vzrufeni
&lovéka na utéku.““48 Podle mého nézoru je to ve zcela
nespravné, Hudebnf umeélec nemitZe zobrazit Oresta
tak ani tak, nemiZe ho zobrazit vibec.

Nenamitejte, e ani vytvarnd uméni nemohou podat
historickou postavu, Ze bychom ve zobrazené osob&
nepoznali pravé urditého jedince, kdyby nidm chybély
pfisluiné historické znalosti. Zajisté nevidime Oresta,
muZe s urditymi proZitky a urditym Zivotopisem; muizZe
je) zobrazit jen bdsnik, nebof jen ten umi vypravét.
Obraz Oresta nam viak pfece jen zfetelné ukazuje mla-
dika uslechtilého zevnéjsku v feckém odévu, v jeho vyra-

zu a pohybech jsou patrny strach a dufevni tGzkost,

vidime také hriizné postavy bohyd pomsty, které jej
muf a pronasleduji. To vie je jasné, nepochybné, vidi-
telné - af uZ se muz na obraze jmenuje Orestes nebo
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jakkoli jinak. Nevyjadtitelné jsou pouze motivy: Ze onen
mladik zabil vlastni matku atd. Co srovnatelného s obsa-
hem obrazu (od historického abstrahujeme) miiZe pfinést
hudebni uméni? Zmensené septimové akordy, mollova
témata, vzedmuté basy a podobné véci, tedy hudebni
formy, které mohou pravé tak dobfe vyjadfovat Zenu
namisto chlapce, &lovéka pronasledovaného pochopy a ne
fariemi, ¥arlivce, pomstychtivého zufivce, ubozaka su-
%ovaného t&lesnou bolesti — zkratka viechno moZné,
budeme-li na tom trvat.

Nemusime snad znovu pfipominat tezi, kterou jsme
odvodili vy3e, e totiz v ivahach o obsabu a zobrazovaci
schopnosti hudby smime vychdzet pouze z ryzi hudby
instrumentélnf. Nikdo snad na to nezapomene natolik, aby
ném jako protiargument pfipominal naptiklad Oresta
z Gluckovy Ifigenie. Nebot tento Orestes neni dilem
skladateloyym; Oresta zde vytvateji slova basnikova,
postava a mimika jcho pfedstavitele, kostym a dekorace
malifovy. Hudebnik k tomu pfid4va snad to nejkrdsnéy$i,
ale také jeding, co nema se skuteinym Orestem vibec
nic spoleZného -~ zpév.

Lessing s obdivuhodnou jasnosti vyloZil, co miZe z pfi-
béhu Laokoonova udélat basnik a co umélec vytvarny.4®
Basnik podiva prostfednictvim fedi Laokoona historic-
kého, individualng ur&itého. Malif a sochat naproti tomu
starce se dvéma chlapci (pFisluiného stati, vzhledu, Satu
atd.), ovinuté stradlivymi hady, v mimice, postoji a ges-
tech vyjadiujici muka hrizného umirnf. O hudebntkovi
Lessing nefikd nic. A je to zcela pochopitelné, nebot
hudebnik Laokooniv ptibéh uchopit nemuze.

Jiz jsme naznatili, jak tzce souvisi otizka po obsahu
hudebniho uméni s pomérem hudby k pfirodnimu krdsnu.
Hudebnik nikde nenalézd pro své uméni vzor, ktery
jinym uménam zaruduje urtitost a rozpoznatelnost obsa-
hu. Uméni, jemuz je odepfena pfedloha ptirodniho
krasna, musf bft ve vlastnim smyslu netélesné. Nikde se
nesetkdvime s pratvarem a pfedobrazem jeho jevové
formy, a proto v souhrnu nalich pojma chybi. Hudba
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neopakuje Zidny jiZ zndmy a pojmenovany pfedmét.
Pro nase mysleni, usebrané do obsahové uréitych poj-
mi, nemé tedy pojmenovatelny obsah.
O obsahu uméleckého dila miZeme vlastné hovofit jen
Jjako o protéjiku formy. Pojmy ,,0bsah‘‘ a ,.forma‘‘ se na-
vzijem podmifiuji a dopliiuji. Kde nade mysleni neza-
chycuje formu oddélitelnou od obsahu, tam #4dny sa-
mostatny obsah neexistuje. A v hudbé vidime obsah
a formu, litku a jeji ztvirnéni, obraz a ideu staveny
v temnou, nerozluditelnou jednotu. Nerozlu¢nost formy
a obsahu je zvlatnosti, kterdA hudebni uméni odlifuje
od bésnictvi a od uméni vytvarnych, nebof ta mohou
vyli¢it tutéz myslenku v riznych formich. Z p¥ib&hu
Viléma Tella udélal Florian historicky rom#n, Schiller
_ drama, Goethe jej chtél zpracovat jako epos. Obsah
je ve viech pfipadech tenty%?, miZeme jej dokonale
rozpoznat, vypravét, sdélovat; forma je rtizni. Spoled-
nym obsahem bezpottu malifskych a sochaiskych dél je
Afrodité vystupujici z mofe ~ tato dila jsou viak navzijem
nezaménitelnd svou formou. V hudebnim uméni neexis-
tuje obsah samostatny vzhledem k formé&, nebot tu neexis-
tuje forma vné& obsahu. Podivejme se na to blize.
Samostatnou, esteticky dédle nedélitelnou myslenkovou
jednotkou hudebni je v kaZdé skladbé téma. Vlastnosti,
jez se pkipisuji hudbé, musi se prokazatelné nachizet
jiz v tématu, v hudebnim mikrokosmu. Poslechnéme si
nékteré hlavni téma, tfeba z Beethovenovy symfonie
B dur. Co je jeho obsahem? Co formou? Kde zadini
obsah a kde kon¢i forma? Dovodili jsme snad jasné, ze
obsahem hudebni véty neni uréity cit. S kazdym konkrét-
nim p#ipadem to bude patrno vymluvngji. Cemu tedy
budeme f#ikat obseh? Téntm samotnym? Zajisté — leé
ty jsou jiz zformovdny. Co ndm je formou? Opét tény
samotné — le¢ ty jsou jiz naplnénou formou.
Pokusime-li se oddélit v nékterém tématu formu od ob-
sahu, skonéime u rozpornosti nebo svévole. Napiiklad
opakuje-li se motiv v jiném nastroji nebo ve vysii oktavé:
méni sviij obsah nebo formu? Obvykle se tvrdi, Ze jde
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o zménu formy; obsahem motivu by pak ztstala pouze
hola intervalova fada, schéma notovych hlavigek, jak je
vidime v partitufe. Néco takového oviem neni kvalitou
hudebni, nybrz pouhym abstraktem. Je to jako s barev-
nymi okny zahradniho pavilénu: tutéZ krajinu vidime
Jjimi podle libosti ¢ervené, modfe, Zluté. Krajina neméni
ani obsak, ani formu, ale jen zabarveni. A pravé jednou z
nejbohatfich a nejpropracovangjiich stranek hudebniho
Géinu je bezpolet zmén v zabarveni téze formy od nej-
kiiklavéjsich kontrastil po nejjemnéjsi odstiny.

Klavirni melodie nabude dodateénou instrumentaci nové
formy — a nejen formy: je ziroven zformovanou myglen-
kou. Jest¢ méné lze tvrdit, e transpozici se zménil
obsah tématu, kdeito forma Ze ztstala stejna. Rozpory
by se zdvojnasobily. Poslucha¢ ihned namitne, %e ro-
zezndva znimy obsah, ktery pouze ,,zni jinak.

U celych skladeb, zvlasté pak u skladeb rozmérnéjsich,
se oviem Casto mluvi o obsahu a formé&. Téchto pojma
se zde viak nepouziva v jejich pivodnim logickém smys-
lu, ale ve vyznamu specificky hudebnim. ,,Formou‘‘ sym-
fonie, ouvertury, sonaty, arie, sboru atp. rozumi se
architektonické rozvrzeni a propojeni &asti a celku sklad-
by, tedy symetrie ve sledu, kontrastu, nivratech a pro-
vedenf. Za obsah jsou povaZovana témata, jejichZ roz-
pracovinim architektonicky celek vznikl, Zde viak neni
ani fe¢i o obsahu jakoZto ,,pfedmétu’, tento obsah je
obsahem ryze hudebnim. V souvislosti s celymi hudeb-
nimi skladbami hovofi se tedy &asto o ,,obsahu a ,,for-
mé&* ve vyznamu uméleckém, nikoli ptisné logickém.
V logickém vyznamu bychom nemohli tyto pojmy vzta-
hovat ke slozenému celku uméleckého dila, nybrz k jeho
nejzaziimu, umélecky dale nedélitelnému jidru, tedy
k tématu, pfipadné tématim. A zde nelze v Zddném
smyslu oddélit formu od obsahu. Chceme-li n&koho
seznamit s ,,obsahem® néjakého motivuy, musime mu jej
zahrdt. Obsah hudebniho dila nelze uchopit a sdélit
pfedmétnég, nybrZ pouze hudebn& - jako to, co v hudeb-
ni skladbé konkrétné zazni. Jelikoz skladba podléha
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formalnim zakontm krasy, netéka svévolné, improvizo-
vané a neuspofidang, ale rozviji se pozvolna, organicky
a piehledné jako bohaty kvét z jediného poupéte.

Tim je hlavni téma - skuteinid ldtka a skuteény obsah
(pfedmét) celé skladby. Vse v ni volné z n&ho vyplyva,
jim podminéno a utvifeno, jim ovladano a naplnéno.
Je samostatnym axiémem, ktery sice okamzité uspoko-
Jjuje, ktery si viak pfece zada popfeni a rozvijeni a do-
chazi obojtho v provedeni, podobné jako logicka argu-
mentace. Skladatel uvadi téma v nejrizné&jsich polohach,
pfivadi je do nejraznéjdich situaci a nalad, provadi je
nejrizné$im prostfedim. Zachazi s nim jako spisovatel
s hlavni postavou romanu. Vie ostatni, byt bylo sebe-
Lontrastnéj§i, se k tomuto vyvoji my¥lenkové a tvarové
piimyka. .

BezobsaZnym budeme v tomto sméru nazyvat nejvolnéjsi
preludovani, pfi némZ hri¢ vice odpodiva, neZ tvofi,
nechavaje vystupovat pouhé akordy, arpeggia, figurace —
neutvafené, neurdité, tvarové nesamostatné. Takto volnd
preludia nemajf individualni charakter a nelze je na-
vzijem rozli§it. Nemaji obsah, protoZe nemaji téma.
Bytostnym obsahem hudebni skladby je tedy téma,
pfipadné nékolik témat.

Estetika a kritika ani zdaleka neklade na hlavnf téma sklad-
by %adouci duraz. A piece jiz samo téma nAm prozra-
zuje ducha celého dila. Usly$ime-li pouhy zad4tek Beetho-
venovy ,Leonory* nebo Mendelssohnovy predehry
»,Hebridy*, vime ihned, do jakého paldce vstupujeme,
i kdybychom z daliiho provedeni neznali ani notu. Zato
zaslechneme-li téma z faustovské ouvertury Donizettiho
nebo z Verdiho pfedehry k ,,Louise Millerové*‘, nepotte-
bujeme se p¥ili§ rozhliZet, abychom poznali, e se nacha-
zime v putyce. V Némecku klade teorie i praxe vét$i
diraz na hudebni provedeni nez na vynalézavost tema-
tickou. Co viak nespolivad v tématu, af ji% zjevné nebo
skryté, to nelze organicky rozvijet., Pf¥iinou toho, Ze
nafe doba nemé orchestrilni dila, kterA by se mohla
méfit s Beethovenovymi, neni ani tak nedostatek kom-
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pozi¢ni dovednosti, jako spife chabd symfonicka sila
a plodnost témat.

Zvl4sté se musime vyvarovat toho, abychom slovo obsak
nechapali jako pochvalu. 7 a
(ptedmét), neplyne, Ze je pouhou prdzdnrou htickou.
Nad3en{ stoupenci vyrazové estetiky bojuji za ,,duchovni
obsah‘ hudebniho umé&ni. V této véci odkazujeme na
tfeti kapitolu nadi knihy.(Hudba je hra, ale nikoli h¥i¢ka,
V piiméfené¢ krasném hudebnim organismu koluji
myslenky a city jako krev v Zilich. Nejsou viditelné, nejsou
ténovym ttvarem samotnym, ale o%ivuji jej. Skladatel
bdsni a mysli. Basni a mysli v ténech, vzdilen vsi
pfedmétné reality. NezbyvA nam, ne? abychom tuto
trivialitu dirazné opakovali, protoze jeji dusledky jsou
pfesptili§ ¢asto popirany a mrzadeny i témi, kdo ji v prin-
cipu uznavaji. Komponovani si piedstavuji jako ptekla-
déni myslenkové latky do ténd, zatimco tény ve skuteé-
nosti jsou nepfelozitelnou prafeéi samou. BezobsaZ-
nost hudebniho uméni plyne prosté z toho, Ze skladatel
Jje nucen myslet v ténech, kdeZto jakykoli pojmovy obsah
je myslitelny vyluéné ve slovech.

Pti zkoumani obsahu hudebniho dila jsme p¥isné vyloudili
viechnu hudbu na dané texty, nebot je v rozporu s &is-
tym pojmem hudebniho uméni. Mistrovska dila vokalni
hudby jsou viak pro ocenéni vnitfni plnosti hudebniho
uméni nepostradatelna. Od prosté pisné aZ k nejpfebuje-
lejdi opefe nebo ke starobyle vzneiené chvale boha hu-
debni uméni vidy doprovazelo a tim i nepfimo oslavo-
valo nejdraZ3i a nejzavaZnéj¥i hnuti lidského ducha.
Kromé duchovni plnosti hudebniho uméni musime zdi-
raznit jeité jednu zdvaZnou véc: nepfedmétni formova
krasa nebrani individudini krystalizaci hudebnich vytvo-
rd. Zpusob uméleckého zpracovani, jako% i vytvafeni
vyhranénych témat jsou nééim tak osobitym a jedineé-
nym, Ze se nikdy nemohou rozplynout v né&aké vySsi
obecnosti. Hudebni dilo existuje vidy jako individuum.
Melodie Mozartova nebo Beethovenova stoji stejné pevné
a nezaménitelné na vlastnich nohou jako ver Goethuv,
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vyrok Lessingiiv, socha Thorwaldsenova, obraz Over-
beckiiv.5® Samostatné hudebni myslenky (témata) maijt
jistotu citdtu a ndzornost obrazu; jsou individualni,
osobni, vééné.

Nesdilime tedy nazor Hegeliv o bezobsainé prazdnoté
hudebniho uméni, aviak jeité myln&jii se ndm zd4 jeho
tvrzeni, Ze hudba je vyrazem ,neindividualizovaného
nitra*‘, Dokonce ani z Hegelova stanoviska, které prehliz
podstatnou formujici a objektivni &nnost skladatelovu
a hudbu pojima jen jako volné zvnéjinéni subjektivity,
neplyne, %e by hudba byla ,neindividualizovana*,
nebot pfece subjektivné tvofici duch nemtize nebyt
individudlni podstaty.

Ve treti kapitole jsme pojednali o individualité ve vybéru
a zpracovani rtznych hudebnich prvki. Hudbé nelze
vytfkat, Ze je bezobsaZna. M4 obsah, le¢ vylutné hudeb-
ni. A ten je jiskrou boZského ohné& neméné& ne krisno
kterékoli jiné umény. Abychom v$ak uchranili duchovni
plnost hudebniho uméni, musime nesmlouvavé negovat
kazdy jiny jeho ,,obsah*. Nebot z neurditych citd, na
néZ pfinejlepiim se udajny obsah prevadi, nelze vyéist
zadny duchovni vyznam. Zato viak lze chipat ténové
Utvary vyhranéné krisy a uréitosti jako dilo, jez duch
svobodné vytvofil z oduevnélého materidlu.
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Pozndmky

!V néméing jde o terminy ,,Gefiihl* a ,,Empfin-
dung®. Termin ,,Empfindung® (aiodnois, mddoc,
sensio, sensatio) oznadoval ve. filosofické tradici kvalita-
tivné jednoduchy obsah védomi, vyvolany vzruchem
organismu nebo psychiky. ,,Viem* byl tedy jednak
reakci organismu, jednak znakem véci, kterou ,,pfedsta-
voval® v subjektivni formé. Vidime, %e tento pojem se
vztahoval k samému prahu ontologickému, Ze viak byl
vnitiné zna&né vagni, neprotlenény: znamena napt.
vyhranéné smyslové - potitky, ,ale také pocity, dojmy,
nejasni hnuti mysli apod. Odtud snaha o rozliéné déleni
»Vjemi’s,

Az Tetens a Kant oddélili ,,yjem* od »Citu® a zazili
vyznam terminu- ,,Empfindung® na vnimani smyslové
kvality vécf.

Kant povaZuje ,,vjem* za ,,plisobeni pfedmétu, ktery
nis vzruSuje, na nasi predstavivost (Kritik der reinen
Vernunft, 1781, str. 20). Ve 3. paragrafu Kritiky
soudnosti (Kritik der Urteilskraft, Berlin u. Libau 1790,
str. 8~9) rozliSuje vjemy objektivnf a subjektiont a subjektiv-
ni viemy nazyva ,,city** (Gefiihl):

»Nazyvame-li vjemem cit libosti nebo nelibosti, zname-
né tu vyraz ,,vjem* néco zcela jiného nex vjem jakozto
pfedstava v&ci, pfedstava, kterou jsme ziskali prostied-
nictvim smyslové receptivity. Nebof ve druhém pfipadé
se vztahuje pfedstava k objektu, kdefto v prvém pouze
k subjektu (...). Slovem vjem (...) rozumime objektivni
smyslovou pfedstavu, a abychom se vyhnuli nedorozu-
méni, nazveme to, co mus{ vidy zistat subjektivaim a co
nikterak nemiize vytvotit piedstavu urtitého pfedmétu,
obvyklym terminem cit. Zelen4 barva luk patii k objek-
dionfm vjemtm, zachycuje pfedmét smyslového vniméni.
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Prijemnost uéin ps ke vjemtim subjektivnim, jeZ

pozndni.c
Hanstick zde
Kantovskd.

v terminologicky
to nejen ,,proti bétn
i proti pojmové nevytibené
estetiky a hudebni publicistiky, ¥

v nsvyhxzmencm pouZivani terminu

Empfindung®® pickladime jako potitek’’,

v pordéjsich vydanich dodavé Hanslick v poznmce,
e v tomto vymezeni soublasi modernf fyziologové se
stargmi filosofy, a distancuje sc od hegelovské termino-
logic, kierd rozlifuje pouze vn&s a vnitini vafméni.
Vidime tedy, jak ,,pozitivni®* predstavivost navazuje na
pojmy mechanicistni psychologie afcktové, Patrny je tu
acjména roudil v chpini objektivity véci : u Hegela, ale
i u estetiky icke je véc nédim plojm
a nerozloditelnym -~ konkrétni totalitous restaurativni
mysleni pozitivistické naopak povazuje za objektivni
pouze evidentni, 1j. vuijSkové sirhnky véci ~ objektivai
je sedy viem, nikoli oit, nikoli prozitek ,,smyshi véci.
vyznafena také vychodisko formélni estetiky:
objekiivai je tvar artcfakiu, nikeli jeho vnitini smysl,
nikoli jeho socidlni a jiné funkee. Rozpada se jak pojeti
i, tak i piedstavivost gnoscologicka: oboji se parceli-
suje opdt v jedpotlivé ,,cvidentni* southsti a pak sc hied4
snechanismus jejich ,,souvislostl.”* Tento ndvrat nenf
néhodny ani v ohledu stylovém : mechanicka psychologic
afeklova tvoiila v 17. a 18, stoleti teoretickou oporu
estetické doktriny klasicismu, U Hanslicka
tento 7klad kombinovin 5 fadou pojmd 7 tradice né-
meckého ideatismn (kapf. ,,nazirAni).

ch yddnich se Hanslick v pozndmee

222

& Jobann Friedrich Herbari, Kurse BrzyMopidie
der Phi aus praktischen Gesichtspunkica entwor-
Halie 1857, kapitola 1X. Von den schonen Kunsten.
1776141} se pozddi dovoliva
¢ Robert Zimmerminn (1624-109), u ni
arfova estetika je sou-
s jeho spd,ul-m 7 ﬁlos\

i fm na

rozvinuti Kantovy teorie poznani. Mél picsto znataf

vIiv pa hudebni estetiku, psal o hudbé hodng, aviak

vidy spfic pHiciitostnd v ramci jingch souvislosti.

Hanslick sice Herbarta cituje, ale jinak jim nebyl hlous

biji ovlivaén; dalcko blizsi byl Hanslickovi idealismus
B

i, zprostied § oviem pres Han-

dovu estetiku, Jiz tim se Hanslick virazni
pencit cstetického formalistu, mezi néz byvi ne zcela
pravem zafazovén.

5 Hanslickovo vymezeni pojmu krdsna jako ideje,
formy 2 jednoty obou jc schematickou obdobou Hegelova
vymezeni ideje jakotto pojmu, reality pojmu a jednotly
obajiho (Hegcl, Estetika I, citované vydan, strana 122).

¢ Johann Karl Friedrich Rosenkranz, Psychologie,
2/1843, strana 102,

Joh, K. Fr. Rosenkranz (1805-1879), autor votopisu
Hegelova (Leben Hegels, Berlin 1844). Napsal macho
spisty z riiznjch odvéwi filosofie, jako jediny z Hegelo-
vich 24k pistoval 16 filosofii ptirody. Ve své dobg byla
cenéna 2vIditd jeho Psychologie (1837). Psal té o Di-
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derotovi, Voltairovi a némeckych klasicich. Z estetic-
kych praci je pozoruhodna ,,Aesthetik des Hisslichen
(Konigsberg 1853). Rosenkranz spekulativné rozpraco-
véaval systematickou slozku Hegelovy filosofie.

7 Goethovo uéeni o barvach neni véak minéno estetic-
ky, nybrz fyzikiiné. Oboji muZe oviem ¢astetnd sply-
vat, Goethe s oblibou ptirovnaval umélecké dilo a jeho
z4konitosti k ptirodnimu dtvaru. Odpovida to syntetic-
kému klasicismu Goethova stafi.

Christian Friedrich Daniel Schubart (1739~1791), né-
mecky skladatel, kritik, hudebni teoretik a publicista.
Jeho Zivot a dilo je jednim z nejvyznamnéjsich svédectvi
z prelomu mezi barokem a klasicismem. Byl vyraznou
osobnosti hnuti ,,Sturm und Drang®, na rozdil od
Goetha a Herdera viak nedospél ke Klasickému vyrovnan{
a zistal va$nivym revoltérem aZ do smrti. Od roku 1774
vydéval ,,Deutsche Chronik*, polemicky a volnomyslen-
ka¥sky kulturni asopis. V letech 1777 — 1787 byl pro svou
protivrchnostenskou a proticirkevni publicistiku véznén.
Schubartiv spis ,,Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst**
(1784) zachycuje definitivni proménu estetické teorie
napodoby v princip vfrazous. Vyraz ,,jest zlatou osou,
kolem nf? se tolf velkerd estetika hudebniho uméni®,
pise Schubart hned Gvodem. Vyrazu je viak schopen jen
,,hudebni génius®, Schubartova vyrazova estetika,
podobné jako jeho literarni tvorba, pfedjimé v mnohém
romantickou pfedstavivost typu E. Th. A. Hoffmanna.

8 Hanslick pozdé&ji tento vyhran¢ny a &asto napadany
vyrok v poznidmce korigoval: Lze jej pouzit jako obraz-
ného pfirovnani jen tam, kde se jedna ,,pouze 0 abstrakt-
ni vztah hudby k textu (...}, 0 stanoveni, odkud vlastné
vychézi samostatné a smérodatné urdeni obsahu (pted-
métu).* ,,Jakmile se viak nejedna jiz jen o poubé co,
nybrz daleko spi¥e o jak, prestava zminény vyrok platit.
Text je hlavni véci pouze ve smyslu logickém (.. .

Estetické hledisko mé daleko vy naroky, dofaduje se

| 124 |

samostatného hudebntho krdsna, které ma pfirozené odpo-
Yidat textu. Neptdme-li se tedy pouze abstraktné na to.
jaky text hudba zpracovéava, ale na to, jak si potina nebc;
m4 podinat v konkrétnim pfipad€, nesmime ji spoutdvat
do tlohy pouhého koloristy basnického textu. Od
Gluckovy velkolepé a nutné reakce proti melodickym
v{tstfelkﬁm Italtt - reakce, jez se (podobné jako dnes
!hchard Wagner) namisto vyvazeného sttedu dobrala
jen opadné krajnosti — nepfestala se vzjvat véta z dedi.
kace k ,Alcest&’, %e text je ,skutetnou a pravou kresbou’
kterou ma hudba kolorovat. Neni-li viak hudba s to ztvér-:
nit baseri v daleko velkolep&j§im smyslu, nep¥inese-li nécc
vskut.ku nového (...), pak se s diletantskou radost{ §plhi
nanejvyse po Spruilich ¥kolskych cvienf a s vy¥inami
ryziho uméni nem4 pranic spole¢ného.*

’_ Text Gluckovy 4rie pravi: ,,Ztratil jsem svou Euri-:
diku, nic se nevyrovnd mému neltésti*; text Boyélv.
,»Nalezl jsem svou Euridiku, nic se nevyrovnd mému
$tésti.c

A\ pf'vnim vydéani uvidi Hanslick jako pfiklad neschop-
nosti hudby vyli¢it obsahové uréity cil ptiklady dva:
téma ze druhého findle Meyerbeerovych ,,Hugenoti®
a dvojzpév Florestana a Leonory ,,0, namenlose
Freude‘* z Beethovenova Fidelia. Pozdéji viak Hanslick
patrné pfece jen o citové neurditosti téchto hudebnich
pffkladﬁ zapochyboval a nahradil je star$im a spolehli.
v&jiim ptikladem z prvni ,,reformni opery** — z Gluckov:
Orfea (1762).

10 Heinrich Prock (1809-1878), videtisky operni diri:
gent, proslul ve své dob& jako skladatel pisni a udite!
zpé&vu. Jeho pisn& ,,Von der Alpe tént das Horn*
a ,,Fin Wanderbursch mit dem Stab in der Hand®
patfily k tehdy nejzndmé&j¥im pisnim vabec.
»Namésitnd* (La Sonnambula) - opera Vincenza
Belliniho (1801-1835).
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11 Madrigalu na slova: ,,Ne, neuvéfim vam,

slepy Amore, kruta kraso,

jste pFili§ prolhanym,

a pokryteckym boZstvem,**
odpovida v oratoriu Mesia$ sbor ,,Nebot ditko se nam
narodilo®. Podobné madrigalovd hudba na slova
,,Na zkousku va$i nevéry** je sptiznéna se sborem ,,Jdou
jako ovce“ ze druhé &asti Mesiade. Duet ze tfeti Casti
Mesidte ,,O, smrti, kde jest tvij osten* je v madri-
galové verzi podloZen slovy:

»Neptestanes-li mne milovat,

mé srdce, bude$ litovat

tak jako ja.*

12 Nejdulezitéjii polemické spisy jsou obsaZeny ve sbirce
,sMémoires pour servir & I’histoire de la Révolution
opérée dans la musique par Mr. le chevalier Gluck*
(Neapol a Pafiz 1781).

13 S arabeskou nebo podobnymi utvary uméni vytvar-
ného srovnavali hudbu ji¥ Kant (Kritik der Urteilskraft,
Berlin und Libau 1790, str. 49; ke ,,svobodnému kras-
nu* tohoto typu lze potitat ,,to, co se v hudbé nazyva
fantaziemi (...), ba dokonce vetkerou hudbu bez tex-
tu*‘), Novalis (Schriften, Jena 1907, IIL dil, str. 12)
a Nageli (Vorlesungen iiber Musik 1826, str. 45-46).

14 Srovnani hudby s kaleidoskopem najdeme u Richar-
da Wagnera, oviem ve smyslu vyhranéné negativnim.
V knize ,,Oper und Drama‘‘ (Ges. Schr., ed. Kapp,
X1, str. 75-76) srovnava Wagner s kaleidoskopem ,,roz-
drobenou, na kousky rozsekanou a v atomy rozloZenou
melodii* Berliozovu, ve spise ,,Judentum in der Musik®
(Ges. Schr., XIII, str. 22) piSe podobné o ,,bezobsaZné&
formalistické** hudbé Mendelssohnové. Hanslick ob&
knihy znal, prvni vyila v roce 1851, druhi v r. 1850.

15 Alexandr Dmitrijevié Ulybydev (Oulibicheff) (1794 aZ
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1858) — rusky aristokrat, blizky dékabristim, autor
rozsahlé price o Mozartovi (Nouvelle biographie de Mo-
zart, suivie d’'un apergu sur Phistoire générale de la
musique et de I'analyse des principales oeuvres de Mo-
zart, I-I1II, Moskva 1843), kterd vyvolala polemické
kampané v evropském méfitku. Ulybyfev poklidal
Mozartovu hudbu za absolutni vrchol hudebnich d&jin,
a proto neuzndaval zejména pozdni dila Beethovenova.

18 Moritz von Schwind (1804~1871) - jeden z nejvzdé-
lanéjiich ilustrativnich malifa 1g. stoleti, p¥itel Schuber-
tav, Lenautv, Grillparzeriv aj. Umélecky vydel z vi-
defiské romantiky. Od t¥icatych let se zabyval zvlaitni
formou sloZeného obrazu: pomoci soufazeni a pfesaho-
vani scén v jednom rdmci pokousel se zachytit souvisly
déj, hlavn{ obraz byl cilem dé&je anebo skytal jeho vyklad.
Nejlsp&néji realizoval Schwind svou pfedstavu sloze-
ného obrazu v dile ,,Symfonie** (1852). Obraz je inspi-
rovan Beethovenovou ,,Fantazii pro klavir, orchestr
asbor*, déjové pak parafrazuje milostny piib&h zpévatky
Karoliny Hetzeneckerové. Oba prameny inspirace jsou
obsahové vpracovany do &tyr dildich scén: prvni ligi
uveden{ Beethovenovy Fantazie a zarovefi prvni setkédni
milencti, m4 odpovidat Introdukci skladby Beethoveno-
vy; drubd ukazuje schiizku milencti v lese a vztahuje se
k Andante; na tieti vidime no&ni maskarni slavnost
a vyznani lasky, Schwind ji chtél vyjadtit Adagio; na
étvrté, jeZ je namalovana jako zavrieni celého obrazu
v horni luneté, dospél d&j kvapem ke svatebni cest&
a inspirace hudebni k Rondu. ~ Cel4 v& by snad ani
nestala za tak rozsihlou poznimku, kdyby nim neuka-
zovala tragikomické spojeni vzdélanosti, malifské tech-
niky a neviedniho citéni s pokleslym vkusem mé$tanské-
ho biedermeieru. Je charakteristické, %e hned na prahu
ryze méitanského véku zavlidla naprostd bezradnost
vidi zdédénym uméleckym druhtim a aristokratickym
formam. V devatenictém stoleti se tato bezradnost sama
stylizuje je$té esteticky: ma byti pfekonina bud zrufenfm

| 127 ]



hranic mezi jednotlivymi uménami, nebo umélym vzkii-
fenim starych ucelenych styla. Oboji vydava fetiistic-
kou pfedstavu vyrazovou, kterd ma ve vztahu k uméni
a kultufe nahradit chyb&jici socidlni funkce, v uméni
samotném pak pfirozenou samoziejmost kanonu

stylovych.

17 Proti n4mitkdm vykladaéi Beethovenovych Hanslick
v pozdéjiich vydanich dodava: ,,Krdsna Beethovenova
Sonita Es dur, op. 81 nese znamy nadpis ,Les adieux,
Pabsence, le retour® a byva proto interpretovana jako
spolehlivy pt{klad programni hudby. ,Ze jde o momenty
ze %ivota zamilovaného paru, 1ze pfedpokladat, skladba
viak ptinadsi ditkaz,’ pie A. B. Marx, ponechavaje diskrét-
né stranou, zda milenci jsou ¥4dn¢ oddani &i nikoliv.
,Milenci rozeviraji svou niru¢ jako stéhovavi ptaci
k¥idla,’ pife o zivéru sonity Lenz. Beethoven v$ak na
original prvni &asti napsal: ,Na rozlougenou pfi odjezdu
Jeho Cisafské Vysosti arcivévody Rudolfa dne 4. kvétna
1809. A ¢&ast druhou nadepsal: ,Pfijezd Jeho Cisafské
Vysosti arcivévody Rudolfa dne 30, ledna 1810.° Jak by asi
protestoval, kdyby se dozvédél, Ze ma vzhledem k arci-
vévodovi pfedstavovat milenku, ,rozechvélou rozkosi
lichotného laskovani‘!‘

18 K tomuto tvrzeni jsou nasnadé p¥inejmen¥im spo-
lehlivé davody vnéji:

Gaspare Luigi Pacifico Spontini (1774-1851) rozvinul
sviyj talent v Pafizi, kde pusobil v létech 1804-1820.
Z nékdejiiho tuctového pisatele oper neapolského typu
vyrostl v napoleonské Paiizi tvirce lyrické operni tra-
gédie, jedna z nejvyraznéjfich uméleckych osobnosti
empiru. Pozdéji upadal stale vice do vnéjskové pompéz-
nosti a po odchodu do Berlina (1820) nenalezl jiz sil ke
skutedné tvorbé.

Antonio Gioacchino Rossini (1792-1869) dosahl naproti
tomu nejvetiich uspéchti ve dvacatych létech 19. stoleti,
tedy v dobé vrcholné restaurace. Tehdy se také jako
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znamenity finanéni znalec a Usp&ny spekulant domohl
zna¢ného jméni. K jeho zadavatelim a pliznivcim
patfili nejpfedn¥j¥f reprezentanti politické restaurace
(Metternich, Karel X.). Po revoluci 1830 se pfes zna&né
obtiZe ptece jen domohl svych penzi, které mu vyplacel
predrevoludni stat, aviak prestal témée¥ uplné kompono-
vat. Za revoluce 1848 musel utéci ze svého domu v Bo-
logni, v jeho osob& byl spatfovan symbol kontrarevoluce.
Neptestal nikdy sledovat kulturni a hudebni déni, opét
komponovat zaéal viak a¥ koncem let padesétych, tedy
za druhé restaurace. Z té doby pochazi jeho skvélé
Rekviem.

1® Hans Christian Oersted (1777-1851), dénsky fyzik
a chemik, objevitel principu elektromagnetismu. Ve své
dobé té% zndm4 postava kulturni, p¥itel Ochlenschlaege-
riv, autor ¥ady knih v&deckych, ale t6% osvétove vzdels-
vacich. Jeden z poslednich velkych pfirodovédci, kteti
jeSté péstovali filosofii ptirody. Vztahu pfirodovédy
k uméni vénoval Oersted praci ,,Die Naturwissenschaft
in ihrem Verhiltnis zur Dichtkunst und Religion®
(Lipsko 1850). Hanslick se odvolava na jeho spis ,,Der
Geist der Natur* (Lipsko 1850). ‘

20 Jean-Philippe Rameau (1683-1764), francouzsky
skladatel, varhanik, clavecinista a hudebni teoretik.
Jeho préce ,,Traité de ’Harmonie réduit 2 ses Principes
naturels'* (Pafi? 1722) se stala zdkladem moderniho
uceni o harmonii. Rameau inspirovin kartezianismem
pokusil se svést hudebni uméni k ,,p¥irozenému® zakla-
du, ktery spatfoval v harmonickych proporcich, odvoze-
nych ze svrchnich ténti. — Hanslick zde m4 na mysli
jinou strinku jeho pusobeni, totiz jeho stanovisko ve
sporu o italskou operu buffu. Rameau hjil proti buffo-
nistim francouzskou nirodn{ operu a tedy i ptihodnost
francouzského jazyka pro vyjadfovani zpévem.

Jean-Jacques Rousseau (1712-1 778), filosof, spisovatel
a skladatel, byl naopak spolu s baronem Grimmem

[ 129 [



nejvérn&jiim stoupencem strany buffonistické. V ,,Lettre
sur la musique frangaise® (PatiZz 1753) tvrdi, Ze fran-
couzitina se nehodi pro umély zpév, a navrhuje pro ni
formu melodramatickou. Podle téchto zasad napsal
lyrickou scénu ,,Pygmalion®, v ni¥ ma hudba slouZit
pouze k niladovému podmalovavani &asti pantomimic-
kych, kdesto slovo se méa piednéet nezhudebnéno. Dilo
bylo v 18. stoleti povafovano za vzor melodramatu.
Rousseau k nému napsal hudbu patrn& jen zédsti, text
byl pak jeité mnohokrat zhudebnén (mj. Jifim Bendou).
Vlastnim naplnénim rousseauovského estetického idealu
je viak dilo Gluckovo.

2 Johann Karl Friedrich Rosenkranz, Psychologie,
" 2 1843, str. 6o. '

22 F, L. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Ton-
kunst, 1806. Christian Rolle (1725-1788), Neue Wahr-
nehmungen zur Aufnahme und weiteren Ausbreitung
der Musik, Berlin 1784, str. 102.

23 Friedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissen-
schaft des Schénen, Stuttgart 1847-1857, str. 52I.
Friedrich Theodor Vischer (1807-1887) byl nejvlivnéj-
$im némeckym estetikem 1g. stoleti. Vysel ze Skoly
hegelovské, orientovan byl pivodné liberalng, po ro-
ce 1848 se viak jeho ndzory stivaly stale konzervativnégj-
#, a nakonec vplynuly do horizontu statni ideologie
Bismarckovy éry. O hudbé pife ve své Estetice v ramci
hegelidnské systematiky: hudba je nejen vyrazem, ale
propracovanim, zuflechténim, ba pfimo vytvofenim
kultivovaného citu z plvodné surové citové latky.

24 Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, III. dil,
str. 332

26 Hans Christian Oersted — viz pozn. 19.
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26 Peter Lichtenthal (1780-1853), rodak bratislavsky,
1ékat a hudebnik, cenzor lombardsko-benatského kralov-
stvi., Proslavila jej kuriézni kniha ,,Der musikalische
Arzt oder Abhandlung von dem Einflusse der Musik
auf den menschlichen Korper** (Videii 1807), sepsal
spoledenskou pfiru¢ku ,,Harmonik fiir Damen‘ (Vi-
dent 1806). Skuteény vyznam Lichtenthaltiv tkvi viak
v jeho praci bibliografické, pro hudebni bibliografii
stanovil poprvé pfesni odborna pravidla.

27 Daniel Webb (1718-1798) se zabyval plsobenim
hudby na lidské vainé a uéenim o napodobé. Své nazory
shrnul v knize ,,Observations on the correspondence
between poetry and music’ (Londyn 1769).

Friedrich Nikolai, vyznamny pfedstavitel star§i gene-
race némeckého osvicenstvi. V r. 1755 vydal ,,Briefe
tiber den itzigen Zustand der schénen Wissenschaften
in Deutschland®. V dopise tfetim polemizuje proti
Gottschedovym nazorim na hudbu a hiji svébytnost
hudby instrumentalnf. . :

Johann Georg Sulzer (1720-1779) — p¥edstavitel mora-
listni racionalistické estetiky v Némecku. Uméni podle
n&¢ho napodobuje pifrodu, vzruluje ¢lovéka a cestou
libosti jej vychoviva k dobrému. Sulzerovo Zivotnf
dflo ,,Allgemeine Theorie der schénen Kiinste** (I-II,
Lipsko 1771-1776) bylo v 18. stoleti hojn& vydavano.
Zachycuje stav estetického mysleni v poloving 18. stoleti,
v dobé publikace bylo viak ji% znaln& zastaralé. K jeho
oponentiim patiili Lessing, Herder, Goethe.

Johann Jakob Engel (1741—-1802) — profesor filosofie,
predstavitel berlinského osvicenstvi. Hlavnimi jeho spisy
estetickymi jsou: ,,Uber die musikalische Malerei*,
Berlin 1780, ,,Ideen zu einer Mimik®*, Berlin 1785-86.
Engel rozlidil tfi typy ,,hudebniho malifstvi*“: 1. napo-
dobeni na zakladé smifeni slySitelnosti a viditelnosti;
uplatiiuje se tam, kde napodobovany pfedmét je sloZen
z dojmi ruznych smysla (napt. boufe); 2. pfedmét,
ktery neobsahuje nic slySitelného, muZe byt hudebné
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napodoben, ,,souhlasi-ti s tény v uréitych vieobecnych
vlastnostech** (napf. rychlost—pomalost); 3. napodobeni
dojmu, ktery pfedmét obvykle udini na dui. O tfetim
typu Engel pravi, %e je daleko vic vyrazem dufevniho
proZitku neZ malifstvim, Vyraz poklidad za subjektivni
slo¥ku hudebniho uméni, malifstvi za slozku objektivni.
Oboji od sebe pFisné odlifuje.

28 Hermann Helmholtz (1821-1894) — vynikajici némec-
ky 1ékat, fyzik a matematik, vypracoval exaktni zdklady
akustiky a psychologie slyfeni. Helmholtz je mj. zakla-
datelem resonanéni teorie slySeni, podle niZ je moZno
predstavit si vnitfni ucho jako soustavu jednoduchych
rezonitorti, které reaguji na p¥fislu¥né frekvence a drazdi
" ptislu¥né nervy. V praktickych disledcich smé&fovala
Helmholtzova teorie slyfeni ke stanoveni co nejéistSiho
sspFirozeného‘‘ ladéni, tedy proti ladéni temperovanému.

2 Hermann Helmholtz, Lehre von den Tonempfin-
dungen, 21870, str. 319.

30 Hanslick ptirovnava pojednavany problém k hadan-
kdm thébské sfinx, starofecké mytologické nestviry
s Zenskou hlavou 2 lvim t&lem, ktera se usadila na skile
pobliz Théb, divala kolemjdoucim hadanky a poziela
ka%dého, kdo hddanku neuhodl. Od této p¥ifery osvobo-
dil mésto Oidipus — hadanku uhodl a sfinx se vrhla se
skaly.

31 Johann Mattheson (1681-1764) — viestranny ham-
bursky hudebni publicista, teoretik, skladatel, varhanik,
operni zpévak a kapelnik, p¥itel Hindeldv, jedna z nej-
skvélejich a nejvlivnéjsich osobnosti hudebniho Zivota
té doby. Uvedl do severonémeckého prostiedi hudebni
styl italsky a francouzsky. Vydaval prvni némecky hu-
debni Zasopis ,,Critica Musica* (1722-23, 1725) a je
jednim ze zakladateld moderni hudebni kritiky. Jeho
kniha ,Der vollkommene Capellmeister (Hamburg,
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1739) byla nejvyznamnéj$i némeckou hudebné teoretic-
kou publikaci 18. stoleti, ulil se z ni Haydn, k jejim
étendfum pattil i Goethe.

32 Johann David Heinchen (1683-1729), Der General-
Bass in der Composition, Drazdany 1728.

88  Nazirdni*‘ (Anschauung, intuiutus, intuitio) je uréi-
tym protikladem k mySleni a ke vnimani. Od my-
Sleni se nazirdni Li#i tim, %e p¥imo zachycuje jednotlivé
a nezpracovava je pojmové, neabstrahuje. Od vnfmani
pak tim, Ze sviij pfedmét zachycuje jako celek, zachycuje
téz jeho vniténi souvislost, arcit oviem jako jednotlivost
a z hlediska jednotlivého. V ,,nazirani* pfedstavuje se
piedmét bezprostfedng, jako sam sebou dany. V dgji-
nach filosofie byval tento pojem vyklidéan rizné, v jadfe
viak znamenal pfedpoklad a soulast poznani, nikoli
viak poznini samotné, nebof z ného je vyloudeno abstra-
hujici my3leni.

Némecka klasicka filosofie povysila pojem ,nazirani‘
mezi zékladni filosofické pojmy. Zpfesnila jeho vyzna-
movou charakteristiku (Kant) a prohloubila jeho spojent
s jednotlivym. Po Kantovi stalo se ,,nazirdni‘‘ ustfednim
pojmem iracionalizace klasického idealismu. Jiz Fichte
charakterizuje nazirani jako né&mou, bezvédomou kon-
templaci, kterd se ztrdci v pfedmétu, jako prulom do
svéta vnitfni ¢innosti subjektu. Nejvy$$i typ nazirani —
,nazirdnfi intelektudlni‘ — povaZoval Fichte za pramen
veskerého filosofického poznédni. Schelling je charakteri-
zoval jako schopnost vratit se ze sv&ta vnéjii pomijivosti
do nejzaziiho nitra a shlédnout tam neproménnost
vé&¢ného. Intelektudlni nazirdni je mu nejnitern&jsi
a nejvlastn&jsi zkufenosti, bodem, v némz vé¢déni o abso-
lutnu a absolutno samotné jsou jednim a timtéz. Tento
hluboce iracionélni pojem se stal vychodiskem Schellin-
gova filosofovani a odtud zejména zasluhou romantikii
vplynul do Sir$iho povédomi némecké vzdélanosti jako
magické kli$é. Zaptisahalo se jim nejéastéji to, co nebylo
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lze jasné a jednoznainé pojmoveé vysvétlit. Tak je tomu
ostatné i u Hanslicka: ,,&isté nazirdni‘‘ neobsahuje 24dné
Jiné vyhranéné a pozitivni vyznamové uréeni, nez %e
zpfistupiiuje oblast hudebniho krdsna jako oblast zcela
svébytnou a specifickou, odli§nou od jinych. Bezprostfed-
ni pfedlohou Hanslickovi nebyla verze Schellingova, ale
spiSe novoromantickad publicistika, z teoretickych dél
pak Psychologie Rosenkranzova. Rosenkranz tvrdil, Ze
nazirajici duch zfetelné odlifuje obsah uriitého citu od
viech ostatnich obsahti. Toto vymezeni, které sice mluvi
o obsazich, ale nikterak je neurtuje, vyhovovalo doktring
Hanslickové: zachovava prvek individuality, nevypové-
ditelné a nepieloZitelné jedineiné konkrétnosti a ziroveit
jej pfipad od p#padu vytiibené odlifuje od jinych
,»»obsaht*’, a tak pfipousti i ,,pozitivni*‘ &innost formdintho
poznavani.

34 Silvestro Palma (1754~-1834), italsky operni skladatel,
24k Paisielliv. Historku cituje Hanslick z Burgovy sbirky
»Anecdotes on music* (1814).

35 Z Beethovenova dopisu Betting von Arnim o setkdni

s Goethem z éervence 1812.

3¢  Hanslickiv citat je vzat ze Schellingovy ¥eti ,,Uber
das Verhiltnis des Realen und Idealen in der Natur*
z roku 1807 (vyd. ve ,,Philosophische Schriften*‘, Land-
shut 18009).

37 William Shakespeare, Kral Jindtich IV., I dil,
jednani IV, scéna 5., Historie I, Praha 1964, str. 357.

38 William Shakespeare, Benatsky kupec, jednani V.,
scéna 1., Orbis Praha 1955, str. 113-114.

39 Adam Gottlob Oehlenschlaeger (1779-1850), vyznam-
ny dénsky romanticky basnik, ve své dobé zjev evropské-
ho formatu; stykal se s Goethem, Fichtem, Schleierma-
cherem, Tieckem, Jeanem Paulem a s pani de Stagl.
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40 Hans Georg Ndgeli (1773-1836) ~ §vycarsky nakla-
datel, autor pedagogickych a hudebnich spisu, pfitel
Pestalozziho. Nigeliho knihy patfily k zékladni &etbé
Hanslickova mladi.

41 Hanslickovi se na tomto misté p¥ihodilo né&co, co
zadasté potkdva autory po vytce polemické: v bojovném
zédpalu nedomyslel plny vyznam pojmit a redlny smysl
piiméra. Sotva co bylo by mo¥no namitnout proti
Hanslickové predstavd, %e rytmus existuje v piirodé,
pred &lovékem a mimo &lov&ka. Zajisté viak pied &lo-
v&kem a mimo ¢lovéka nemiiZe existovat mlyn, tim méné
je pak s to rytmicky klapat.

42 F, G. Hand, Asthetik der Tonkunst, I, Lipsko 1837,
str. 50. Ferdinand Gotthelf Hand (1786-1851) — profesor
filosofie a fecké literatury v Jené. Jeho citovand prace je
koncipovana v duchu deduktivni systematické estetiky,
aviak se znadnym smyslem pro hudebni praxi. Pfedsta-
vuje eklektické spojeni citové estetiky a né€kterych schémat
hegelovského idealismu s principem formalnim. Handova
kniha byla spolu s Estetikou Vischerovou zikladnim
pramenem Hanslickova estetického vzdélani. V 1. dile
zkoum4 Hand materidlni, psychické a duchovni ziklady
hudby a vymezuje pojem hudebniho krisna, z néhoZ pak
odvozuje jednotlivé druhy hudebni krasy. Druhy dil
(Jena 1841) je vénovan estetickym zakonim kompozice
a reprodukce, dile pak popisu hudebnich forem. Hand
pokladal v hegelovském duchu hudbu a kulturu viibec
za produkt lidského usilf, za vytvor historicky, za soug4st
objektivniho ducha. V této souvislosti se jej také Hanslick
na citovaném misté dovoldva. Najdeme viak fadu mist,
kde Hanslick Handa bez citace parafrazuje, a to zvl.
pokud jde o popis zdkladnich prvkd hudebnich.

48  Moritz Hauptmann, Die Natur der Harmonik und
Metrik, Lipsko 1853, str. 7.
Moritz Hauptmann (1792-1868), hudebnf teoretik, peda-
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gog a jeden z muh, ktefi prakticky (kantor u Sv. Tom4-
$e v Lipsku), organizainé (pfedseda Bachovy spoleé-
nosti) i edi¢n& (vydavatel 1., 2. a 8. svazku souborné¢ho
dila Bachova) obnovili kult Bachtiv. Citovana kniha je
zakladnim dilem harmonického dualismu. Hauptmann
navazuje na hudebné teoretickou linii Zarlinovu (1517 aZ
1590) a Rameauovu (1683-1764) a sna%f se najit ptirodni
zaklady durmollovych tonédlnich vztahti. Zatimco durovy
ténorod vykladali ji2 star$i autofi vcelku bez obti%i ze
svrchnich téna, zipolilo harmonické mysleni po staleti
s problémem, jak vyloZit ténorod mollovy; uspokojivé
vysvétleni by muselo durmollovou hudebni praxi vysvét-
lit z jediného principu, z podstaty obou ténorodu.
Hauptmann stanovil pro durmollovou polaritu jakysi
zvratny princip: durovy i mollovy trojzvuk vysvétluje
v zdsadé stejnym zplisobem, durovy viak od spodniho
ténu nahoru a mollovy od vrchniho dolti. Cely Hauptman-
niv systém sméfoval k co nejlistiimu ladéni, k elementér-
nimu jidru, které by bylo mo%no vysvétlit p¥irodnfm
zdkonem. Pripousti pouze ,,pf{mo srozumitelné interva-
ly* (Zistd oktdva a kvinta, velka tercie), déle pak ty
intervaly, které lze pfimo srozumitelnymi zprostfedko-
vané objasnit. Vie ostatni, dokonce i enharmonicki
zadména, je nepfirozené, a proto nefddouct. Tato ptedsta-
va byla dilezitym impulsem pro badan{ Helmholtzova.
Pokud jde o metriku, byl Hauptmann odptircem me-
chanické typologie pf{zvukovadni a domnival se, Ze od-
stupfiované metrické akcenty jsou vysledkem psycholo-
gického smyslu pro ¥id. Prestofe se Hanslick stavél
k Hauptmannovym nézorim kriticky, byl jimi nepo-
chybné ovlivnén, zejména pokud jde o pfedstavu stability
zakladnich hudebnich prvki a jejich schopnosti napodo-
bit pohybovou dynamiku mimohudebnich jeva.

4 Johanna Kinkel, Acht Briefe iiber Klavierunterricht,
Cotta 1852.
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45 Eduard Kriiger, Beitrige fir Leben und Wissen-
schaft der Tonkunst, Lipsko 1847, str. 149 nn.

Eduard Kriiger (1807-1885) — teoretik novoromantické
$koly, mu% Schumannova okruhu, staly spolupracovnik
dasopisu Neue Zeitschrift fiir Musik. ZaslouZil se téz
o kritické vydani dila Bachova a Hindelova.

46 Jean Paul, Johann Paul Friedrich Richter (1763-1825)
— némecky basnik, ktery pronikavé ovlivnil generace
vyristajici v prvni poloviné 19. stoleti. Mezi jeho stou-
penci najdeme Stiftera, Grillparzera, Hebbela, Kellera,
Raaba, Nervala, Musseta, de Quinceye, Carlyla,
Longfellowa, Mereditha, téz némecké skladatele od
Schumanna a% po Mahlera. Jean Paul miloval ptede-
véim hudbu Mozartovu, v jeho spisech najdeme mnoho
citovych popistt hudebnich zazitku.

47 Karl August Thimotheus Kahlert (1807-1864) -
nejvyznaln&j$i z filosoficky $kolenych hudebnich publi-
cistt novoromantickych, p¥itel Schumanntv. Jeho
»System der Asthetik® (Breslau 1846) je psan pod vli-
vem Handovym a Schellingovym.

48 Eduard Kriiger, Beitrige fir Leben und Wissen-
schaft der Tonkunst, Lipsko 1847, str. 131.

4 Gotthold Ephraim Lessing (1729—1781), Laokoon
¢ili o hranicich malifstvi a poezie, Praha 1g60.

50 Bertel Thorvaldsen (1768-1844) — dénsky sochaf,
vytvotil pifsny styl akademického klasicismu podle
antickych vzora, plsobil v Italii a v Dansku. Jeho tvorba
smérodatné ovlivnila vyvoj sochafstvi v Némecku a v se-
verskych zemich. Ve své dob& umélec véhlasny a uctivany.
Franz Overbeck 1789-1869) — némecky malif, snaZil se
obnovit &istotu a mravni poslani uméni, svou tvorbu cha-
pal jako ,kizini v obrazech®. Jeho pozd&§ tvorba
spad4 do neZivotného akademismu 19. stoleti.
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