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Predmluva

Eduard Hanslick ~ muZ, kterého statitky Verdi nazval
,,il Bismarck della critica musicale*, mug, jehoz Richard
Wagner v zachvatu antisemitismu prohlasil za Zida jen
proto, Ze se jinak neumégl vyrovnat s jeho kritikami, muz,
ktery osobné znal Jirovce a jemu# chybélo véru nemno-
ho, aby psal kritiky je$t® o Schonbergovi, velky pritel
Brahmstiv, brilantni obrazoborec, niditel starych pred-
sudkii a konstruktér novych povér, po Schumannovi
dotvotitel moderniho hudebng kritického Zargonu,
ptedmét ojedinéle koncentrované nenavisti, jedno ze
jmen nejcastéji a nejmén& pravem vzyvanych a prokli-
nanych — narodil se manZeltim Josephu Adolfu a Lotté
Hanslickovym dnc 11. z4¥{ 1825 v Praze. Rodinné po-
méry, a& zaloZeny na ternu v loterii, jez obnaselo 40 0oo
zlatych a umoiilo Hanslickovu témé&¥ hladov&jicimu
otci, aby se oZenil & milou svého srdce, byly spofadané,
rodi¢e nebyli ani pHli§ chudi, ani p¥ili§ bohati a po cely
zivot se mé&li néin€ radi. Matka byla deerou prazského
némeckého méfana z Ruazového trhu, ktery nosil
2ab6 a na zdobiém Yet&zu hodinky a zlatou peéef a a¥
na vanuka ptenel svou zlibu v divadle a ve francouzské
literatufe. Otec, tiebate selsky synek z némeckého rol-
nické¢ho rodu, bilkiehkého zdravi, a kdy# privedl na svét
paté ditko, zanethal sluzby skriptora universitni knihovny
i pokust o dralu akademickou (po n&jaky ¢as prednael
v Praze estetiku'a vénoval se nadale vychové svych déti,
Jjakoz i soukrorému bidani a pracim bibliografickym.
Napsal cenné ,,jiny a popis prazské universitni knihov-
ny*. Stykal se sffednimi osobnostmi prazského fivota vé-
deckého i kultunihe, s Némei i Cechy bez rozdilu. Poz-
dé&ji vzpominal lduard Hanslick na navitévy Palackého,
Hanky, filologasvobody a zvlaité J. E. Purkyné, kterého




nikdy nepfestal obdivovat. Nemél je v paméti jako pH-
sludniky ,,Ceské strany*‘, nybrZ jako vzdélané muzZe, kte-
rych si otec vazil a s nimiz mluvil némecky, nebot ,,jak
by mohla Cetina vystadit pro ulené véci, uméni a po-
litiku ?*

Eduard Hanslick sim neumél &esky vice, ne? aby se
domluvil se sluZebnictvem. Zato o svém ptiteli Augusti-
nu Wilhelmu Ambrosovi, nejvétiim némeckém hudebnim
historikovi 19. stol., prozrazuje, %e stejné mocen &eltiny
i némciny a doma na t¢ i oné strané zdravil od roku 1848
své znamé ,,emme-lem-blem‘‘, aby nikoho neurazil.
Praiské némecké divadlo bylo tehdy na znamenité
trovni a hralo reprezentativni repertoar, v ném¥ chybél
pouze ,,Fidelio®, nebot dramatickd p&vkyné Henriette
Grosserovd smluvné odmitala zpivat v kalhotach. Hu-
debni Zivot byl orientovan v mnohém pokrokovéji ne?
videnisky, a to pfedeviim na severonémeckou romantiku.
Hanslick s nadenim provézel po zimni Praze r. 1846
Hectora Berlioze, jeho prvni hudebni cesta vedla do
Driidan, a to na laskavé pozviani Wagnerovo, jemuz
byl pfedstaven, kdyZ dlel v roce 1845 s matinkou v Ma-
rianskych Laznich. V Drazdanech proZil v posvatné
tcté den u Roberta Schumanna. 1'¢éhoz roku se na Berlio-
zovo doporuleni dostal k Lisztovi. Hudbu Mendels-
sohnovu pokladal za jeden ze vzord zdravé hudebni
tvofivosti. Schumanntiv ¢asopis ,,Neue Zeitschrift fiir
Musik® patfil v kruzich mladych prazskych eleganu
ke spole¢ensky povinné Ceth&. Témét vichni chodili na
prdva a oslazovali si tuto velenudnou existenni po-
Jistku romantickym blouznénim, drufnym #ivotem mezi
mazurkou a uménami v prostfedi vybraném, ale pfece
provincidlné srdeném. Robert Zimmermann, pozdéji
piisny videfisky systematik estetického formalismu,
pfednésel basné, Hanslick je zhudebrioval, Ambros ji
tehdy psaval brilantni eseje ve stylu Jeana Paula.
V Praze bylo dtulno.

Na université se Hanslickovi a jeho ptatelaim moc neli-
bilo. Sméli sice jiZ nosit htil a ¥kalo se jim ,,pane®, ale
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piili§ fasto museli chodivat do niboZenstvi. Nicméné
pusobili tu profesofi i nesttedovéci, jako nap¥iklad
filosof Franz Exner, herbartovec, ¢lovék tehdy neobydej-
né vlivny, ktery Hanslicka i Zimmermanna nadchl
a nepochybné i silné ovlivnil do budoucna.

Svéa pravnicka studia dokonéil Hanslick ve Vidni. Jako
mnozi jini utikal pfed provinénim $kolometstvim do
liberalnéj§i metropole. Podivime-li se viak na to, kdo
viechno v létech &tyficatych odeel z Prahy a jak se pak
uplatnil zejména ve statni spravé, shledime s piekvape-
nim, Ze restaurativni obnova monarchie po roce 1848
byla v mnohém dilem mu#u z provincionalnich stfedi-
sek, ktet{ sebou pfinesli osobni ctizidost, respekt ke
statnim institucim a povédom{ o vlastnim vid&im poslani
jakoZto praktické Zivotni nutnosti. Revoludni a podvrat-
né protirakouské nalady byly daleko spie doma ve Vidni
nez v Praze: v Praze se viichni citili vyspélou, le¢ poné-
kud ohroZenou mensinou, touzili po Zivotni jistoté, po
zaji§téném pofadku a je§té ptedlouho si tam nikdo ne-
dovedl vazné pfedstavit, e by monarchie mohla nebo
méla zmizel. A pravé& odsud a z podobnych mist vycha-
zel smysl pro pragmatické uskuteénéni statu quo ante,
pro onu protirevoluéni revoluci byrokratf, kterd zménila
vie a nic a vdechla zkomirajicimu Rakousku silu je§té
na vic ne# ptl stolet{ Zivota. Utednick4 kariéra Hanslic-
kova byla sice nevalna, ale jako #ivy kulturni exponat
rakousko-uhersky byl na svétovou vystavu v Chicagu
pozvan piinejmen$im stejné pravem jako Brahms.

Smysl pro realitu ochranil Eduarda Hanslicka pred
pokusenim vstoupit na drahu uméleckou a pted podob-
nymi riskantnimi experimenty a provedl jej skrze sluzbu
c. k. tfednickou aZ k &innosti profesionalniho hudebntho
kritika evropského formatu a k profesuie d&jin a estetiky
hudby na videiiské université. Nékdejii ,,Renatus®, élen
Ambrosovy fiktivni prazské pobogky schumannovského
»SpifseZenstva Davidova®, dovedl #it usedle, poklidné,
ale nikoli jako morous. Ve vhodny ¢as a na vhodném
misté se rad poté&il spoletnosti pratel, dobrym vinem
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i snénim o tom, jak ma vypadat pravé uméni. S citovymi
problémy se umél vypofadat u klaviru a po pétadvaca-
tém roce svého véku je nikdy nezaplétal do hudebnich
kritik. Do jednapadesati let Zil svoboden, poté se oZenil
s devatenéctiletou pévkyni Sofii Wohlmuthovou a byl
manzelem natolik zajimavym, e jeho souziti s kiehkou
mladoZinkou uplynulo pokojné a nezkalen& Zemftel
v témze roce jako Antonin Dvofak, jemuZ spolu s Brahm-
sem pomohl ke stdtnimu stipendiu. Naplnil sv@j Zivot
poctami a zemfel slavné.

Vidime, %e Hanslick osobng byl viechno jiné nez lity
polemik, exhibitni germanofil &eského plvodu (jak
Cteme jeSté ve slovniku Groveho z roku 1954), nebo
dokonce nenavistnik, mstici se svétu za to, %e¢ mu osud
nedopfal stat se klavirnim virtuosem. Na klavir ostatng
umél velmi dobfe, tak dobfe, ze mu Viaclav Jan Tomé-
8ek, ucitel nad jiné kriticky a piisny, radil ke draze kon-~
certni, a to néco znamenalo, vidy{ z jeho 3koly vySel
prosluly pianista Alexander Dreyschock. A u Tomaska se
vyuéil nejen klaviru; dostal bezpe¢né zaklady v teorii
a kompozici. Tomaskovo vyudovadni bylo ahistorické
a tradi¢né technické, bez estetické reflexe, bez ptimého
vztahu k aktualnim hudebnim udéilostem — 2 mlady
Hanslick to védél. Dopliioval proto své vzdélani horli-
vym studicm partitur klasickych a romantickych,
Kiesewetterovy ,,Dé&jiny hudby*‘, Handovu ,,Estetiku
hudebniho uméni** a pozdgji Estetiku Vischerovu pova-
?oval za pravé dary nebes. Pfes viechny nedostatky viak
‘Toma$kova hudcbni koncepce ovlivnila Hanslickovo
hudebné kritické vyznani pronikavé. Tomalek nebyl
moéna tak konzervativni podivin, jak se vSeobecné
traduje. Vychazel z Mozarta a ncdocenil pozdniho
Beethovena — do zna¢né miry z neznalosti tehdy v Praze
béZné; IX. symfonie jej vydésila a rozhotcila. Zato
mladiiho Beethovena povaZoval za skladatele pfinej-
mensim stejné skvélého, jako byl Mozart. Se svymi Zdky
probiral krom& Mozarta a Becthovena také skladby
Yy

i

Chopinovy, virtudzni klavirni literaturu, star§{ romanti-
ky, a dokonce i1 Liszta. Hudebni vyvoj poéinajici Berlio-
zem a novoromantiky byl uZ za jeho obzorem. Je tedy
patrno predjeti stylové orientace, jiZ se u nas ponékud
mlhavé Fika ,klasicko-romanticka syntéza‘‘ a kterou bod
po bodu znovu nachdzime v Hanslickovych kritikach,
rozvinutou oviem co do argumentace, obsahové nesrov-
natelné pruznéjsi, a doplnénou dokonalym piehledem
o viem, co bylo napsino a zaznélo aZ do konce 19.
stoleti.

Vzorem ztstal Hanslickovi Mozart. U ného po¢ina hudba
Hanslickova srdce. Nasleduje Beethoven, Schumann
a Brahms. Vskutku podivuhodna fada! Beethoven je do
ni zafazen s uznanim, s Gctou a pravem, ale nevejde se
sem cely: IX. symfonie a také vie ostatni, co svéddi
o Beethovenové silném védomi nadhudebniho poslani
tvorby, ztstalo Hanslickovi, podobné jako jeho prazské-
mu uéiteli, cizorodym podivinstvim. Schumann zastupuje
uméni pro Hanslicka moderni — romantiku. A to roman-
tiku pro pravou chvili a na pravém misté. Pfed spanim
hréval Schumanna, aby se pozvedl z prachu viednoden-
nosti ,,do vysiich sfér*‘. Ano, do vy$sich sfér - to byl pro-
gram pro Hanslicka jeité ptipustny, ba na vysost Zadouci:
idealizace ideje vnitiné vyprazdnéné, odusevnélost ryze
soukroma, niterna, zdobn4, kterd se nesdpe proti ni¢emu
z tohoto svéta, protoze prosté do ného nechce patfit.
Které uméni je k takovému soukromému dosahovani
ke hvézdam pithodndjsi nez hudba, které je romantittéj-
§1?! Zadny frivolni & ptisprostly vyznam viedniho dne ji
nemuize zkalit. Ncobnovuje svét, jak si ve starosvétsky
tézkopadné a pro Hanslickovo pokoleni neuvéiitelné
nevérohodné naivité predsevzal hluchy stafec Beethoven
anebo teatralni diletant Wagner. Obnovuje sama scbe:
obnovit {istotu uméni samotného, vyvdzat je z pout
$kolometstvi a poddanosti, osvobodit umélce k tomu, aby
slouZil jen uméni a ni¢emu jinému - to je program schu-
mannovsky. A oviem ncjen schumannovsky, jsou dokon-
cc o néco star§i obdoby v uméni vytvarném v podobé
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Overbeckova ,,Bratrstva svatého Lukade‘, je tu druba
generace romantické literatury, je tu pozdni filosofie
Schellingova, neproniknuteln, temné& beztvara, a tim
snadnéji se pielévajici do povédomi spole¢nosti unavené
z toho, Ze se poprvé nasytila. Ale nic neni pro tento
okamZik a tcel lepsf nez hudba - samou svou podstatou
demonstrativné nedefinovatelnd, a proto neodhalitelna.
Jak krasny je pocit, Ze jsme nesmrtelnf! A jak je pf{jem-
né, Ze z toho nevyplyva Zadna jina povinnost nez ucho-
vat si €isté srdce pro sluZbu uméni. Neni zfejmé, Ze
dovriitelem moderni hudby musel byt Hanslickovi
Brahms?

Hanslick dobfe rozumi potfebam hudebni praxe,a ma
proto plné uznéni i pro ostatni ~ pro Mendelssohna,
Schuberta, Chopina. Dale pro mistry druhého #4du,
vytvafejici kvalitativni plnost hudby soulasnosti: pro
Aubera, Rossiniho a Webera, pro Spohra, Meyerbeera,
Marschnera. I skladatelé Fadu tfetiho, pilni a povrchni,
pfindeji v ojedinélych okamzicich tvirdf milosti mnoho
nového a krasného — Gounod, Bizet, Massenet, Délibes.
A koneéné téZ duchové mali, le€ se specifickym talentem;
je jich nejvic a hudebni vyvoj by se bez nich neobe-
Sel. Jak ptehledné hudebni mraveniité! Pro kazdého
Suplik, kaZdy se sem miize zafadit, ka?dy se uplatni
poctivou pracf. Mraveni§té se muZe rozristat, neni
omezeno ni¢im, nedotknutelny je jen jeho princip,
Jjeho vnitfni ¥ad. Ten lze pouze opakovat. Nové spodiva
vyluéné v koloritni obméné, ve zptsobu, jak se princip
v jednotlivém pfipadé naplni.

O onom ,,principu‘‘ se z Hanslickovych spistt dovidame
nemnoho. Na trovni teoretické vlastné nic obsaZného,
nebof jakakoli obsaZna fundace by jej vytrhla z univer-
zalni ¥i¥e ,,ryziho esteti¢na‘‘a sepjala s jednostrannymi,
historicky uréitymi obsahy, vrhla by jej zpét do profan-
nich souvislosti s viednodennosti socidlniho svéta, do
viru jeho nejmalicherngjiich i nejrevolu¢néjsich pro
a proti. Proto takovd hrliza z ,,mimohudebnfho®!
Mié-li na Olympu vladnout vznefeny klid, musi byt

'
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zakotven v neménném, stranou vieho obsahového.
»Princip esteticky* mus{ spodivat sdm v sob&, musi byt
evidentni, musi byt formdlni. Vnitini prazdnota, osvo-
bozenost od v§i obsahové vazanosti, je podminkou jeho
funkceschopnosti.

Ziva podoba ryze ,estetického principu® je neskonale
zajimavéj$i neZ jeho jen negativni forma teoreticka.
Predstavuje souhrn toho, co bylo z riznorodého dédictvi
hudebnich kultur prakticky pfejato, verifikovano a use-
brano v ,,hudbu‘® mé&tanského veku. Jakkoli pravé zde
nabyl pojem ,,hudba‘ poprvé uplné vieobecnosti (za-
vazné namnoze dodnes), vznikala jeho skute¢na podoba
aproximativné piipad od pfipadu na zikladé vztaZeni
k uznanym velkym vzorim hudebnosti. Odtud neobyéej-
ny indikativni vyznam Hanslickovy rozsihlé é&innosti
hudebné kritické.

Hanslick se pokladal zcela vyhranéné za kritika pro
publikum. Publikum mi podle ného povétiing spravny
instinkt, kritika mtZe plsobit ve vztahu uméni a publika
pouze jako katalyzator. Nejvétsi odménou kritikovou je
dtivéra Ctenafe. O Zivotnosti uméleckého dila nerozho-
duje kritika, nybrz publikum. Umeéleckou tvorbu kritika
valné ovlivnit nemuiZe.

Zajisté je tieba brat v uvahu, Ze jde o ndzory Hanslic-
kova stafi a Ze toto vyznani uzavird jeho paméti. Han-
slick se chce i se svymi nepfateli rozloudit v dobrém
a rad by véhl, Ze v samé podstaté hudebné kritické ¢in-
nosti tkvi nemoznost nékoho trvale poskodit. Aviak lze
tu vidét 1 néco vice: vymezeni kritiky jako zprostredkovatele
mezi uménim a publikem. Vymezeni, které odpovida
jesté liberalnimu sebevédomi méstanského véku a jeho
pfizna¢né kombinaci dvou hledisek -~ volnotrzniho
(rozhoduje, kdo plati) a obtansko-demokratického
(rozhoduje demokratickd vétiina). Liberalismus uvadi
oboji ve fiktivni soulad, protoZe schopnost platit poklada
za ptirozeny vysledek soukromé zdatnosti a aktivity a pro-
toze jedinym slyditelnym hlasem demokratické vefejnosti
jc mu stejné& pFirozené hlas osob vzdélanych., M&tanska
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vefejnost se citi majitelem uméni. Jakkoli viak v ekono-
mickém a posléze i politickém ohledu stvofila sama sebe,
pfimé Gcasti na kultufe se nemohla domoci ani mé3cem,
ani zdkonem. Byla nucena ji zdédit. Tak byl do jednoho
pytle vrien konglomerat raiznorodych kulturnich prvka,
JjimZ bylo spole¢né to, Ze ztratily svou ptivodni funkini
souvislost socidlni. Aby byl tento celek pro nové dédice
stravitelny, musel byt sjednocen novym vykladem. Vystu-
puje potfeba prostfednika, zéstupného kouzelnika pro-
mén. Pro toho tu byly dvé moznosti: bud nahradit zmizelé
funkce jinymi, anebo uginit principem uméni neschop-
nost socialné fungovat. Prvni moZnost Zivila ideje smétu-
jict k ,,obrodé publika®, k obrodé spoletenského poslant
uméni, k uméni jako nové varianté ideologie, nabozen-
stv, mytu; jeji vyGsténi nachdzime u Nietzscheho
a Wagnera. Druba byla pramenem teorii absolutné
estetickych, které uéinily uméni socidlné relevantnim
pravé na zakladé nepfitomnosti konkrétnich socialnich
funkei. Obé stanoviska maji spoleény cil: svést dohroma-
dy uméni a publikum. Li¥{ se viak vztahem k publiku.
Linic typu wagnerovského, pfestore se muZe hlésit
docasné i k programiim revoluéné demokratickym, je
v zdsadé aristokratické povahy. Jakkoli hlasi obrodu
uméni samotného, klade si za cil zmanipulovat publi-
kum. Linie ryziho csteticismu, i kdy?# se tva¥i aristokratic-
ky a zdtraziiuje vnitiné artistni slozku jako nejobjektiv-
néj§i prvek tvorby, je ve vztahu k publiku liberalni.
Obsahové prozitky, ba i vkusové soudy ponechd jemu
na viili jakoZto véc iracionalni, a kdy# byla takto vytkla
prostor pro nahrazkové adorativni funkci uméni, zkouma
na ném jen to, co je piistupno prosté evidenci a roz-
myslovému rozboru. Kritik linie prvni publiku zvéstuje,
ukazuje, zpiistupiiuje tajemstvi hlubin tviircova ducha,
Jjemuz nelezi na srdci nic jiného ne% blaho lidstva, Vy-
chovava publikum agitaci, popiipadé téz kontrapropa-
gandou. Kritik linie druhé publiku slouzi, je jeho zasvé-
cenym mluvéim vadi uméni a stejné zasvécenym mluv-
¢im uméni viici publiku. Jeho tiloha neni ani propago-
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vat, ani vytvafet minéni. Tak jako skladatel ve své tvorbé
a publikum ve svém instinktu, i on ma ¢init jediné —
napliiovat a upeviiovat fad, esteticky princip.

Eduard Hanslick byl pravé v tomto sméru osobnosti
celostni, nenalomenou, svédeckou. Prodchnut silnym
védomim soudobosti je jednim z poslednich syntetickych
reprezentantli mé&itanského vkusu. V jeho obsdhlé
publicistice nenajdeme deduktivni princip obecné este-
ticky, o to plasti¢téji viak vidime, jak se z praxe dobového
hudebntho Zivota usazuje po Castetkach typ hudebnosti
i poviechné kulturniho vkusu, ktery se vzapéti zaménuje
za ,,uméni viibec*‘. Tato proména neni prosta uvédomé-
1ého historismu, na jejim polatku stoji ptitakdvajici
rezignace: ,,jiné &asy plodi jiné poméry‘‘, piSe Hans-
lick, a je tfeba pfiklonit se k tomu, co je dnes, co dnes
vznikd. Aviak Zivy vkus je nehistoricky a pii tom ma
zustat.

Hanslickovi dozajista nechybélo znalosti historickych.
Piesto mél pro velké kulturni zjevy minulosti pouze
chladnou tuctu. Viechny sonaty a koncerty Bachovy by
dal za kvartet Schumannlv nebo Brahmsiv, radéji by
se smifil se zdnikem hudby Palestrinovy neZz Mendelssoh-
novy. Ale i v literatuie dava vyrazné p¥ednost Goethovi,
Schillerovi, Kellerovi, Daudetovi, Turgenévovi pred
Sofoklem, Racinem, Miltonem a jinymi velikdny mi-
nulosti. Ziva hudba soudasného véku se otevird teprve
dilem Mozartovym; Haydna je je§té ochoten pfifadit
spi$e k veli¢indm minulosti nez k Zivé tradici videtiského
klasicismu! Toto rozlifovani neznamend oviem spor
o hodnoty - vidéli jsme, Ze Hanslickav obraz Zivého
hudebniho uméni je pravé i co do hodnoty bohaté
hierarchicky odstin&n, a také jediné, co vlastné mistriim
minulosti pfiznava, je hodnota historickd a technicka.
Toto rozlifovani neznamend nic jiného neZ zkusmé
oddéleni estetického idcalu od cesty, ktera k nému
vedla. A to je nejpodstatnéji rys hanslickovské hudebni
kritiky: nevysvétluje soudobé uméni z hlediska jeho vzni-
ku, nybrz jakymsi statickym kruhem z ného samého,
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z_estetického idealu, ktery v ném dochdzi uskutednéni.
Uzce to souvisi s Jeji zmin&nou tlohou zprosttedkovatel-
skou. Kdyby se totiz pfedpoklady soudobého uméni zkou-
maly a vyklidaly skutené historicky, ukézalo by se, Ze
Je souhrnem riznorodych kulturnich vytvord, jim# je spo-
le¢né ptedev§im to, Ze jsou majetkem nékoho jiného.
Zavladl by veliky nepofddek a nebylo by tu nic, éeho
prostfednictvim by se novi dédicové mohli ztotoznit
s celkem vieho, co jim spadlo do klina. O snaz je spojit
rizné v jedno na zdkladé dil¢fho spoleéného znaku,
ktery povysime na princip: na zékladé krdsna. Stanoveni
toho, co je krasné, zistane pak véci vkusové volby, ktera
se verifikuje kulturné spolecenskou praxi. A hle, mame
norimbersky trychty¥, jim¥ ptivedeme i leccos z Beetho-
vena do hlavy pekafského mistra, ktery se zmohl natolik,
aby se stal kulturnim é&ovékem!

Samozfejmé, minulost se nezatracuje. Naopak, je stale
otevienym rezervoirem kulturniho podnikani, je v&&né
plnou sypkou, kterd &cka na hladovéjici, aby je nasytila,
aby si z ni vzali, na co dosahnou. Vék moderni demokra-
cie se zivi zprvu hlavng citem, nebof ne kasdy ob&an je
povinen ovladat kontrapunkt. Dokonce i zapiisahly
nepfitel estetiky citové Eduard Hanslick stavi v kri-
tické praxi esteticky idedl souCasnosti na schopnosti
»Citového plisobeni*‘. Moderni hudba se podle ného lisi
od staré pfedeviim tim, %e vypracovala daleko Glin-
né&jsi prosttedky vyrazového vyjadieni. Klasikové znaji
pry jen jas denniho svétla, kdezto pro kouzlo vychodu
slunce a soumragného podveéera vynalezla odpovidajici
barvy teprve hudba soudasnosti. ,,V hudbé nespoutané
vystupuje Zivel subjektivni a viechny faktory Zasu, ktery
pomaha urtitou subjektivitu vytvotit”, napsal moudre
a v rozporu s nejznaméjs Casti své estetické doktriny
Hanslick v roce 1870.

Hanslick oviem pi#i vii Geté k publiku je jen liberal,
a nikoli demokrat. Milejf neZ anarchick4 svoboda pro-
Zivan{ je mu ¥4d. Hled{ svou zprostfedkovatelskou tilohu
zakotvit v jistoté.
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Jistota estetickd ma odpovidat jistoté své socialni role,
nemu¥e viak z ni byt odvozena. Lze ji najit, otistit,
vyslovit vyluéné zevnitf, z imanentniho ustrojeni umé-
leckého dédictvi a umeélecké soudobosti: sjednocujicim
pieinterpretovanim toho, co je esteticky Zivé. A tu obje-
vujeme Hanslicka jako jednu z klicovych hlav oné linie
hudebni kultury 1g. stoleti, kterd sméfovala k vé&né
stabilité ,,p¥irozeného‘‘. Neslo jen o ,,pfirozeny‘‘ hudebni
projev ve smyslu vyrazovém: $lo o piirozené zdklady
hudebniho uméni viibec, o jeho sepéti pirodné zikoni-
tymi vztahy - ladénim a ténovym systémem pocinaje,
vystavbou dovrieného artefaktu konce.

Odtud vyznam Hanslickovy hudebné kritické &innosti:
ukazuje wveelku a nazorng, co se pod ,,pfirozenou hudeb-
nosti* rozumeélo, z jaké latky se ,,pfirozené hudebni
vztahy* usnovaly. Poprvé se stabilizuje melodicka,
harmonicka a formové stavebna esence, jejiz nejzaklad-
n&$ prvky nejsou zavazné jen pro ohranieny obor
stylové tvorby, ale plati pro celou paletu hudebnich
projevii. ,,Klasicko-romantickou® harmonii nenachazi-
me jen v tvorbé Schumannové, Schubertové nebo
Mendelssohnové, objevuje se ncjen v opefe, ale 12
v opereté, v hudbé piilezitostné a zabavné, v dechovce.
Pripadnéji bychom snad mohli mluvit o syntetickém typu
hudebnosti, pfiéemz nemame na mysli ani tak slouéeni
klasického a romantického zakladu stylového (nebot je
otazka, zda romantika nala sv{jj vlastni hudebni styl!),
jako spfie propojeni viech vrstev Zivé hudebnosti.
Formové ttvary nejsou tradovany jako zvyklost té nebo
oné tkoly, nybrZ vypracovavaji se v absolutni principy.
Co bylo ve vytvarném uméni zdhy postaveno na peri-
férii vazného tvaréiho zajmu jakozto ilustrativni aka-
demismus, tomu se jakoito zakladim hudby samé uci
na konzervatotich dodnes, takZe je§té i v atomovém véku
jsme oblaZovani stale novym a novym hudebnim ,,no-
voromantismem*‘, ktery neni-li radikalné popien, nema
konce. Obzor syntetického hudebniho typu se postupné
rozditoval az k Hindelovi a Bachovi, ktefi oviem netvo-
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#ili vic nez vzru$ujici horizont, SirSimu povédomi ne-
piistupny. A dale do pokladu minulosti cesta nevedla.l:
star${ hudbu ,,p¥irozend* klasicko-romanticka teorie
plné vysvétlit nedovedla. ) )
Synteticky hudebni typ zformuloval teoreticky AMoritz
Hauptmann. Hauptmannovo u¢eni o harmonii je vybu-
dovino na zakladé kvalitativni jedinetnosti kaZdého
jednotlivého ténového stupné. Sméfuje k obnové 5sPFi-
rozeného ladéni®, nebotf jen netemperovany ténovy
stupefi sméfuje k jingm stupitim zptsobem, ktery pii-
mo vyplyva z pkirodniho zdkona. Tuto myélenk}l roz-
vijel Helmholtz, a nejen v akustické teoril,. ale
i s umysly praktickymi. Ty se oviem naplnily v jcdmér‘n
netemperovaném harmoniu, které dal zakladatel teorie
slyfeni postavit. Také Steinway touZil zbavit kla.vix:
nedokonalého ,umélého* ténu a vytvofit ndstroj
s ,shouslovym zvukem®’. Tvir&im dovrditelem syntetické
hudebnosti je nepochybné Brahms. Profesionalnim kri-
tikem Hanslick.

Tato linie se v devatendctém stoleti vyvojové uzaviela.
Nemohla také rist jinak nez zevnitf, zjemnélym propra-
covanim kvalitativnich tonalnich vztahl, v nichz kazdy
ténovy stupefi byl sim sob& nezaménitelnym domovem.
Nejdtlezit&jsi vivojovy zlom se udal naopak na zakladé
,,umélém®: pfes enharmonicky princip a wagnerc’)vskvoL}
nekone¢nou melodii k postupnému zrovnopravneni
viech dvanacti tént. Poviimnéme si dobfe — potencial-
nfm koncem tonality nenf chromatika, ale enharmonika
na temperovaném zékladé. Zde ztraci jednotlivy ténovy
stupefi vyhranéné individualni kvalitu a jen za tuto cenu
se osvobodi k rovnopravnému styku se viemi tény
ostatnimi. Smime-li to tak Fici, tén se tu zobeciuje,
hudebni jazyk intelektualizuje, zprahlediiuje v zédklad
nového, zpichlednéného hudebniho materidlu. ‘

Ze vieho je vidét, ze hanslickovské sopténi proti kieto-
vitym, vyumélkovanym, nevkusnym, deformovanym,
dekadentnim — zkrdtka ,,nepfirozenym® prvkim ve
tvorbé Wagnerové ma daleko hlubgi neZ jen estetické,
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nebo dokonce osobni davody. Stietdvaji se tu dvé linie
hudebniho mysleni 1g. stoleti, vyhran&né ve viech podo-
bach od programové ideologic p¥es socidlni roli a% po
pfedstavu o nejelementdrnéjiich slozkidch hudebniho
materidlu. NemiZeme se zastavit u tradovaného zjisténi,
Ze jde o spor mezi programni a absolutni hudbou. Toto
tvrzenf je povrchni a ulpivd na nejk¥iklavéjsich pole-
mickych prohlaSenich obou stran, Neodpovida skuteé-
nosti ani ve vn&skovém ohledu. Pfes viechna tvrzeni
o priorité instrumentalni hudby umi Hanslick ocenit
Schumanna, do znaéné miry i Berlioze, leccos z Liszta,
a dokonce ten i onen rys v ranéjiich operach -Wagnero-
vych, aviak v zdsadé odmitd principy Wagnerovy tvor-
by, a to nejen principy dramatické a ideové, ale hlavné
hudebni! Stile méné chape hudbu Brucknerovu, ad v ni
sotva shleddme vaZn&jii stopy wagnerovské programo-
vosti, Hranice hanslickovského sporu nevede mezi hud-
bou programni a neprogramni, nybr# uvnitt obou linii.
V Brahmsovi cti Hanslick mistra, ,,ktery doved! ztvérnit
moderni osobity obsak v klasickou formu‘‘. Reknéme rovnou:
ukdznéného romantika. VAzi si zhavé fantazie Brahmso-
vy a jefté vice si oviem vazi jejitho pevného a uzavieného
fddu. V osobnosti Brahmsové s nad$enim shlediva
svrchovanost jasného a b¥ithého rozuwmu, soustavné t¥ibeného
Uzasnou znalosti nejen hudebni literatury, ale i krésného
pisemnictvi,

Wagner byl Hanslickovi opakem osobnosti a tvorby
Brahmsovy: romantikem neukdznénym. Proéteme-li
Hanslickovy charakteristiky wagnerovské, vyvstane ndm
obraz ojedinéle nadan¢ho cloveka, ktery viak nestojf
pevné na vlastnich nohou, ktery se zmit4 mezi fanatickou
samolibosti a z4vislosti na mnoha vné&jich vécech. Snad
proto potfebuje Wagner i osobné od samého politku
velkolepy program reformatorsky, aby v roli proroka
spojil do sebe zahledénou tvorbu s ptimo fatalni potfe-
bou publika, spoledenského uznini. Kdo je vlastné
Richard Wagner? Vilém Meister, ktery ztstal u divadla.
Ani revolucionaf, ani kontrarevoluciona¥, ani mystik
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pohansky, ani kiesfansky, ani nacionalista, ani svéto-
oblan, ale ¢tlovék, ktery své détské zazitky s loutkovym
divadlem nepfestal brat vazné.

Hanslick ma jisté pravdu, kdyZ pie, Ze viici Wagnerovi
uplatiioval vidy jen velka hlediska, Ze nepéstoval osobni
hastefeni kolem mali¢kosti. Urputné h4jil proti Wagnero-
vi to, co poklidal za ,,hudebni uméni®. Vytykal Wagne-
rové hudbé chlad a neptirozenost, a to nepfirozenost
v mnoha ohledech, od deformované deklamace a% po
formalni vystavbu. Wagnerovskd forma, jak znamo,
sestdvd hudebné z pouhého Fazeni motivického mate-
ridlu, smérodatnd jsou pFitom hlediska dramatickd
a symbolicka, nikoli hudebni. Wagnerova hudba nezna
vnitfné souvislou formu vrcholnych dél syntetické hu-
debnosti, monotematickou vystavbu uzavfeného hu-
debniho celku, kterd vyplyva ze samotného hudebniho
materidlu.

Nejhlub$im prohfelkem proti pfirozenosti je podle
Hanslicka odsmyslovéni wagnerovské hudby. Tu je, mys-
lim, jadro sporu: se ztratou senzudlni jistoty se hudebni
projev subjektivizuje a vzniknuvii nejistota se vyvaZuje
spojovanim hudby s ostatnimi uménami, jakousi inte-
lektualizaci zevné, U Wagnera ma ono odsmyslovéni
jeste teatralni, demonstrativn{ podobu. Pfevadi smyslo-
vé nazorné umélecké tvary v symboly, které na jevisti
predstavuji ideje. Cim iluzivngji, tim lépe.

Wagnerova hudba fascinovala soulasniky svym zvuko-
vym kouzlem a vyrazovou naléhavosti. V tomto ohledu
ani Hanslick nebyl vyjimkou! Obdivoval Wagnerovu
schopnost hned prvnim taktem p¥enést mys! posluchaco-
vu do Zadoucich souvislosti, miloval Tannhiusera, oce-
nioval mnohé z Mistrtt péveht (zvlaité kvili latce), uzna-
val mistrovstvi zvukomalebnych pasidzi v Bludném
Holandanovi. Nekompromisné viak odhaluje princip
nekoneéné melodie jako ,,zniceni vegkeré formy, a to
nejen forem tradi¢nich (arie, duet atp.), ale symetrie,
zakonité hudebni logiky vibec®.

Vecelku presné postihl Hanslick spoleenskou vazanost
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Wagnerovy hudby na pozdné méitanské laické publi-
kum. Zachytil ji v pojmech ptevasng psychologickych:
Wagnerova hudba apeluje na patologické vnimani,
obraci se vyluéné na cit, otevird se bezmeznému subjek-
tivismu, jehoZ vagnost chce zakryt mytem. »sLohengrin
Jje zamilovanou operou viech cituplnych dam, pise
Hanslick, ,,pravé nemuzikalni sentimentaln{ duge piimo
blouznivé touZi po tomto bélavé mihotavém, rozechvé-
lém svétle.”* Wagnerova opera je magnéziovym svétlem,
do néhoz se nemfizeme divat, ani¥ nas rozbolely o¢i. Na
druhé strané ma snivé Wagnerovo umén{ viechny pied-
poklady, aby se stalo zbozim: aparat ptiznaénych moti-
vt umoznyje diletantskému posluchadi sledovat ,,obsa-
hovou‘* stranku uméleckého dila jinym ne# ryze hudeb-
nim zptsobem.

Pro Parsifala, thermidorianské dilo wagnerianismu,
ma Hanslick jen slova pohrd4ni. Jeho nenavist se pfi této
plileZitosti dobird nejjasnoztivéjsich nietzschovskych
poloh. Jak si osud zahral: zatimco n&kdejsi rétoricky de-
mokrat a obnovite]l pravého uméni se k staru hreje
v kralovské naruti kiestanské milosti, dochézi posledni
pravy aristokrat a nejbezohledn&jsi kritik véku kupecké
demokracie sluchu u c. k. liberala Eduarda Hanslicka.
Neni to svévolné spojeni v nahodilém spoledenstvi nen-
visti. Kdyby byl Nietzsche vidél, jak budou jeho dila
roziifena a étena ve viech spofddanych nacionilné
liberdlnich rodindch némeckého svéta, musel by se
zblaznit i pii jinak pevném zdravi.

Shledaval-li Hanslick p¥i¢inu véiny komplikaci hudeb-
ni estetiky v tom, Ze vychazela z dojmu, jim# umélecké
dilo ptsobi, a nikoli z dila samotného, miifeme o hudeb-
ni estetice pohanslickovské fici, Ze ji nejvice zkomplikoval
dogmaticky vyklad Hanslickova spisku ,,O hudebnim
krasnu®, a to kladny i odmitavy.

Ze svazecku estetickych tvah uginili ctitelé i odpurci
piisnou doktrinu, kterd jedném byla spasnym prame-
nem védeckého poznani uméleckého dila, druhym
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potupou vieho krasného a duchovniho. Uzavienou
doktrinou Hanslickova knirka rozhodné neni. Zato viak
ptiznaéné dokladd dovrieni estetické autonomizace uméleckého
dila.

Hanslickovy dvahy ,,O hudebnim krasnu® maji raz
pipravného ziétovani s dosavadnimi teoriemi, jak napo-
vida jiz podtitul ,,Prispévek k revizi hudebnf estetiky®.
V tomto sméru je Hanslick informovandéjsi, nez je z ese-
jistického textu na prvni pohled patrno.

Hlavnim pfedmétem jeho polemického itoku je pokus
pochopit umeélecké dilo z dojmu, jimz piisobi. Dobové
romantizujici blouznéni kolem uméni, vé&nosti a citi je
nepochybné prihodnym teréem exhibi¢n& kritického
ducha. Ale jde tu o vic a Hanslick to dobfe vi: na pocatku
citového chdpani uméleckého dila stoji ,,star$i estetické
systémy*‘, o nichz Hanslick mluvi hned ivodem - teorie
anglickych estetikti 18. stoleti a uméleckd praxe senti-
mentalismu.

Angli¢ti estetikové piekonali jiz v prvni poloving 18. sto-
leti teorii napodoby. Méli vcelku vyhranény smysl pro
ryze hudebni kvality, které odvozovali z fantazie, Protoze
viak posuzovali umélecké dilo z hlediska dojmu, jim%
pusobi, vytvorili estetiku vyrazovou, a to v intencich praero-
mantickych.

James Harris shledava ve spise ,, Three Treatuses Concer-
ning Art*“ (Londyn 1744), #¢ hudba mi ,moc, kterd
nespodivad v napodobeni a probuzeni ptedstav, nybrz ve
vyvolavani dojmf, k nim# se timérné pfedstavy mohou
piidrugit (...) Hudba (...) muZe vyvolavat urcité afek-
ty. Charles Avison (Essay on musical cxpression,
Londyn 1752) princip napodoby sice nepopira, ale vystu-
puje proti jeho mechanickému uplatiiovani v ténomalbé.
Piipousti pouze moznost paralelity dynamicko-pohybové.
Hudba m4 vyjadiovat citova huuti tim, Ze je ryze hu-
debnimi prostfedky vnitiné stylizuje. Citovy obsah ne-
mutiZe byt hudebng sdélen jinak, neZ Ze piejde do volné
hry fantazie, tvofici podle pravidel harmonickych
a melodickych. Nejdtlezitéjif oviem je vysledny dojem:

[ 20/

vzbuzeni va$né. Hudebn{ vyraz trysk4 ze ,,smyslové kra-
sy“* vytvorti svobodné fantazie. Sama hudebni stavba je
pouze prostiedkem, nesmi se stat pfedmétem pozornosti,
nebot ta ,,by pak byla zcela obrdcena k uméni skladate-
lovu, coz by rozhodné velmi oslabilo vaged‘‘, Uméleckého
dila se tedy nemtZeme zmocnit zasvécenym vécnym
rozborem, ale Zivym proZitkem, dojmem. D. E. Young
(On original composition, 1759) zlomil teorii napodoby
tim, Ze umélce prohlasil za ,,2dka prirody*‘, ktery viak
nenapodobuje obsahové skute¢nost, nybrz samo ptisobeni
piirodni tvaréi sily. Toho je schopen jediné génius. Ve
stopach Shaftesburyho pfipodobiiuje génia k bohu:
bih je génius nejvy$$i. Napodobenina je nizkou zileZi-
tost{ femesla. Géniova fantazie tvoii na zakladé originali-
ty v clovéku. — Zde nachazime vie, co si jen romantik
mitize pidt. Pfirozené splynulo s fantazii, tvorba s genial-
nim vytrzenim, jedin¥m zdkonem ztstala vniténi pravda,
kterd se nadto ¢erpa z ,,originalniho®* (individualizova-
ného) pramene. Koncem 18. stoleti se subjektivizace
estetiky dovrSuje v Alisonové asociativni teorii: krésa
spotiva ve spojeni dojmu s predstavou; latka, jiz uméni
pouziva, je sama o sob& mrtva, krdsnou a vzneienou se
stava aZ jako symbol, znak nebo zjeveni dufevna, tedy
jako prostiedek k uskuteénéni asociace.

Veelku je mozno fici, 2e anglickd estetika 18. stol. na-
hradila ve jménu ,pfirozeného’* a ,fantazie’ norma-
tivni racionalismus doktriny klasicistni analytickym pohle-
dem psychologickym. V této funkci ptisobila obzvlasté
na kontinenté, pozdni francouzské a némecké osvicenstvi
si bez jejtho vlivu nelze ptedstavit.

Empiricky pfistup k umaleckému dilu umo¥nil roziient
kulturniho obzoru o dila historickd i moderni, tedy néco,
co bylo ze stanoviska normativni estetiky klasicistni ne-
myslitelné a neppusiné. Ve slavnych francouzskych
divadelnich a hudebnich polemikach se stfetnuti obou
principit vybojovalo prakticky. Romantika pak na tomto
principn estetickém  naplno otevfela dvefe kulturni
syntéze. Znovin objevila staré uméni neklasické, zvlaste



uméni stfedovéku, shakespearovské drama tahlo Evro-
pou jako piiklad ,,ptirozené’, neklasické tvorby.
Eduard Hanslick s odstupem nékolika desitileti reflektuje
vzniklou situaci teoreticky, a proto musi prespekulovat
teoremata jak klasicka, tak romantickd. Musi vytvofit
kritéria autonomné esteticka. To, co bylo ziskano na
principu estetickém - z historického hlediska pestra
tHEf tvarli, vytrzenych z plvodnich souvislosti — ma se
uspofadat, ustanovit v 7ddu.
Vzpomefime jen na rozum comtovského pozitivismg!
Nenf jiZ rozumem imperativnim, nybrZ rozumem organi-
zaénim. To, co zku$enostné nachazi jako jsouci, ma ro-
zumné uspotadat. Nebo s metafyzickym pulobratem —
to, co je zkusenostné dano, ma se rozumné uspoiadat po-
dle z4sad, jez vyvéraji z latky samé. A koneéné plna
metafyzicka figura kolem téZe situace: v daném je obsa-
Zeno rozumné, to je tieba najit, olistit a zpét na zkufe-
nostni latku uplatnit. Souhrnem: skuteénost a mysleni
restaurativniho typu.
Dostali jsme se shodou nendhodnych okolnosti ke druhé-
mu typu my$leni, s nim% se Hanslick musel vyrovnat:
k metafyzice némeckého idealismu. Je nanejvySe pozoru-
hodné, %e prazsky rodak Hanslick viibec néco takového
bral na védomi. Ostatné s hegelianismem Hanslickovym
to nebylo tak va’né. S urcitosti pouze vime, Ze znal
Hegelovu Estetiku, ostatni k nému dolehlo hlavné pro-
stfednictvim estetiky Handovy a Vischerovy.
Hanslick &ini s hegelovskou metafyzikou jedté kratsi
proces ne¥ s analytickou estetikou anglickou. Deduktivni
estetiku prohlasuje hned tvodem za ,,poletilou pfedsta-
vu‘‘, nebof ,,otrockd zavislost specialnich estctickych
doktrin stale vice ustupuje presvédéeni, Ze kazdé uméni
je tieba poznat v jeho technickych moZnostech, pochopit
z ntho samého*. Tento radikalismus viak ani zdaleka
neznamend, %e¢ by Hanslick definitivné skoncoval s idea-
listickymi myslenkovymi schématy. Z anglické psych‘olo-
gické estetiky prejima ustaveni uméleckého dila jako
autonomni skutetnosti ryze estetické, je% miize byt tvofena
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a chdpana vyluéng fantazii, dale pak predstavu dyna-
micko-pohybové a proporéni soub&inosti jako jediného
moZn¢ho zplisobu hudebnitho napodobeni a odpor
k ténomalbé. Z deduktivni estetiky idealistické pak kromé
dil¢ich myslenkovych schémat, povétsing vytrZzenych
z plivodnich souvislostf, uchovavé jadro némeckého uéeni
o ideidch a zallenéni umélecké tvorby do souvislosti
objektivniho ducha. V tom se podstatné 1i$ od estetického
formalismu. ,,Specificky hudebni kr4sno** nespolivd po-
dle Hanslicka v symetrii proporci, v matematicky vyvaze-
nych akustickych pomeérech, v libé hie téntL.

Hanslick vyvolal veliky rozruch tezi, Ze obsahem hudby
jsou zné&jici pohybové formy. Povét§ing viak unika sou-
vislost, do niZ byla tato my$lenka zasazena. Nevyluéuje
duchovni obsah, ale podmitiuje jej. Hanslick pod piisnym
dohledem svého ptitele Zimmermanna opatrné pravi, Ze
»duchovni obsah s témito formami co nejtzeji souvisi*‘,
O néco déle prozrazuje, Ze jde nejen o souvislost, ale
o piimé ztotoZnéni: ,,Formy vytvofené z tént nejsou
prazdné, nybr? napléné, a to nikoli hrou ténovych
vztahti samych, ,,nybr: duchem, ktery plane ze sebe
sama‘‘.

Hudba mai vyjadfovat hudebni ideje. Namisto ,,vyjadio-
vat®® by se mélo vlastng fici ,,uskutediovat'‘. Hudba ideje
netlumodi, ale objektivizuje. Idea je uméleckému dilu
imanentni. Idea sama je »,samostatnym krdsnem,
samotcelem*‘.

Idea ma duchovni, tj. piné obsatny charakter. Aby tato
myslenka neztstala jen spekulativnim zaifkadlem, je
nezbytné fci o hudebnim obsahu néco piesn&jiiho.
Hanslick se pokousi prevést problematiku teorie napo-
doby a uceni vyrazového na hudebni kvality: prost¥ed-
nikem identifikace vyjadiovaného a vyjadtujiciho je
»eharakter'* hudebniho materiglu. »Kazdy hudebni
prvek (...) md svou osobitou fyziognorii (...). Umél-
cova fantazie vybird a kombinuje prvky hudebniho mate-
ridlu v konkrémi ttvary formové, a tedy i ,,charakte-
rové‘.
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Cel4 v&c neni nepodobna mechanismu afektové psycho-
logie. Jen se jaksi slévd a zploituje v rovinu ryziho
esteti¢na. Sdéleni je zne$kodnéno pfevedenim v mnoZzinu
ideji imanentnich hudebnimu materidlu samému.
Hanslick vyb{zi k empirickému prozkoumani psychic-
kych a fyzickych Géinkdt (charakteru) hudebnich prvka
a jejich kombinaci, aby mohly byt podfazeny obecn&
estetickym kategoriim. Vznikla by pak jakdsi tvarové
vyrazova typologie, snad podobnd pozd&jii Volkeltové,
anebo typologii, k niZ u nas smé&fovaly nedavné expe-
rimentalni vyzkumy Sedla¢kovy a Sychrovy. Praktické
fefeni hudebni ideality Hanslick odkladd a podmifiuje
zkouménim empirickym. V kaZdém piipadé se arzenal
hudebnich ideji bohaté rozrost! a nezistal omezen na
klasickou dvojici ,,krasna‘® a ,,vzne§ena‘. Vyrazovy
princip Hanslick nepoptel, jen jej vnitfné zrelativizoval
a sepjal bezprosttedné s hudebnim tvarem. Uréeni
hudebni ideje bylo pavodné ohraniteno jen tim, Ze
nespo¢iva v ,,citu’* a nemutZe jim byt zachycena, dile 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 obgjiho a uméni chape jako smyslovy —
tj. pfedpojmovy — stupefi objektivace ideje. Hanslickovi
zalezelo vlastng jen na tom, aby idea ani ve své ¢asted-
nosti nemohla byt myslitelna jako pojem.

Druhé zikladni schéma némeckého idealismu pomohlo
Hanslickovi vyfedit vztah uméni a kulturniho védéni
k ptirodé¢ zadlenénim obojiho do souvislosti objektivniho
ducha.

»PHroda® a viechny pojmy z ni odvozené plnily v més-
tanském mysleni ulohu stabilizitoru svétového nazoru.
Co je ,,ptirozené®, je rozumné, tj. nezbytné Zidouci,
trvale nezruditelné a obecné platné. Obecné platné nejen
jako teorema, ale i blahod4drné pro jednoho kaZdého.
Prirodou se podeptela proti viem pochybnostem rovnost
lidskych a obcéanskych prav, piiroda byla poslednim
obecnym horizontem argumeniace francouzského jako-
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binismu, pkroda konetné byla vzorem harmonického
usporadéni socialniho. Pirodou a potfebou organického
vyvoje se viak také argumentovalo proti ,,abstraktnimu
rozumu‘‘ osvicenstvi, revoluce, demokracie atd., s tymz
samoziejmym narokem na rozumnost a obecnou plat-
nost. Neni zde vhodné misto k zevrubnému vyli¢eni
viech pomérii a alternativ, stali snad poukazat na to, Ze
piedstava pFirody plni svou stabilizaéni funkci v zisadé
dvéma ideologicky protikladnymi zphisoby. Zaleii na
tom, zda je pojem p¥irody koncipovan mechanicky nebo
organicky., U Hanslicka se obé& hlediska prolinaji:

Jorma roste organicky z materidlu, ktery — jak jsme vidéli -

Je v&etné vyrazové potence chapan mechanicky. Odpovida
to restaurativnimu pozitivismu. Revolu¢ni a protire-
voluéni alternativé je ulomeno ostH, je pieloZena do
vnitiniho napéti skuteCnosti samé. Ta je pfedhozena jako
kotist pozitivni empirické v&dé, do niZ se vyluéné soustie-
di historicky optimismus.

Uméleckou tvorbu poklada Hanslick za doménu fan-
tazie. Vyrazné a viestranné ji odliuje od vieho piirod-
ntho jako dilo ryze lidské, jako néco, co vyrostlo podstat-
nym pfetvofenim, pickonanim ,,pfirozeného’‘. Tvorba
je vpracovavanim ducha do materidlu, jenz je s to jej
pfijmout. Shledavame se zde s hegelidnskym schématem
objektivniho ducha jako ,,dila®, svébytného mezistupné
mezi duchem a ptirodou, jeho jinobytim. V Hanslickové
podéni viak dtsledné chybi podstatna soucdst hegelovské
predstavy: rozmér historicky. ,,Pfirodni pfedpoklady‘
uméni jsou uchovdny jako ziruka stability estetické
domény, jako zaruka jejiho fadu. Ve viech jinych ohle-
dech se Hanslick s vervou téméf viktoridnskou snaj
pfirodni prvky z uméni oddisputovat. K tomu a jen
k tomu se mu hodi zminéné idealistické schéma. VytrZe-
no ze souvislost! Hegelova systému ustavuje vzne$enou
8 uméni jako pozemskou nahradu absolutna. Na rozdil
od starych naroda ,,(...) jsme z hudebni tvotivosti
uéinili hijemstvi kontemplativni libosti, z n&hoZz vie
elementdrni je vykazano, pife Hanslick.
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Jesté kriitek — a estetické vnimani, ono ,,my#leni fanta-
zie*, neni ni¢im jinym nez kontemplativni ,,unio mysti-
ca®, aviak regulovanou piisnymi pravidly pozitivni védy.
Hanslickova estetika si klade za dkol drzet krok s ptiro-
dovédnou metodou. Ale tento pochod za objektivitou je
marSem metafyzickym.

Ri¥e uméni je &ist4 a vznefens. Je obrazem slavnostnich
chvil mé&takovy dufe. Spoiadany obgan anno 1854
je uilechtily, uslechtilej$i ne? stati Rekové. Nenechava
na sebe plsobit ,,element4drni‘‘ soudasti Zivota a uméni
zaméfené pouze smyslové. Jeho obdanska existence je
abstraktni, hvézd se dotykd zptsobem tak ¥ikajic byro-
kratickym: v rameci formalni poviechnosti. Jeho smysl
pro realitu vyzaduje, aby i uslechtilé a moralni mélo
v Zivoté spravné misto, aby bylo podiizeno poiadku
a zbaveno nebezpedi filantropické vybuinosti. Proto
Jjsou ,,konkrétni“ podoby pfirozeného #ivota vyk¥iZeny
nejprve jako biologicky vulgarni, & dokonce patologické,
a pozdéji prohladeny za ,,pseudokonkrétno®’, jehoz
destrukce je podminkou vieho poznani. Pozdni mé&fan-
ské uméni je s to zmocnit se jich jen v podobé tristanovské
a pak je§té jednou v erotismu oper Richarda Strausse.
Wagnertv Tristan p¥ipad4a Hanslickovi ,,prosté nesnesi-
telny* (naproti tomu obdivuje Brahmsovu zéasti jisté
patologickou plachost pfed viim frivolnim‘‘). Le&
Hanslickovy obavy byly pfehnané. Neposttehl dosah to-
ho, e kaZdé uméni se da zpacifikovat jakozto zbo¥i.
Nejosobitéjsim tématem Hanslickovy revize dosavadni
estetiky je fhistorismus. Hanslick se kritikou historické
metody nezdriuje, vyluduje ji z estetiky naprosto.
Autor skvélé kulturné sociologické knihy o dé&jinach
koncertniho Zivota ve Vidni jako by ve svych Gvahach
estetickych dotista zapomnél na historii hudebnich no-
rem, styll, vyznama. Na misto dé&jin vstupuje ,,ptirodni
zéklad‘* jako absolutni horizont, z jehoZ zdkonitosti se
Cerpa vnitini souvislost tvorby i vykladu uméleckého
dila.

Nekompromisni ahistorismus umozZfiuje Hanslickovi
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vyvazat umélecké dilo z ptvodnich funkci a chapat je
vyluéné na zakladé funkce estetické. Esteticka funkce zde
nema raz socialniho faktu. Je naopak chapana absolut-
né: ,,Pravou silou hudebniho umélce je vyluéné hudebni
krdsa. Vsadi-li na ni, bezpeiné projde ni¢ivymi vinami
tasu‘. Takto pojaté ,krasno‘‘ je nastrojem stabilizace
hodnot.

Ahistorismus Hanslickovych estetickych avah svédét
jesté o dalsi zajimavé véci. V konzervativnich dtvarech,
jez si zachovaly ptivodni podstatu, je revoluénim typem
mysleni historismus, nikoli racionalismus. Historismus
ma také perspektivu vpfed, a jakkoli je obsahové vagni,
musf jiZ jako pouhd moZnost ptsobit podvratné. Naproti
tomu racionalismus lze transformovat v pevny systém
presné kvalifikovaného Gfednictva. Statnické dilo Metter-
nichovo a Bachovo je proto mozno chapat jako paradoxni
triumf osvicenského rozumu v rakouském mocnafstvi.
Tim se 1i§i rakouské konzervativni mysleni od kultivo-
vaného konzervativismu zapadoevropského, jehoZ nej-
lepsi zbrani byl historismus.

S formalismem se Hanslickova revize hudebni estetiky
styka ve dvou zavaZnych bodech: v absolutni estetizaci
uméleckého dila a v myslence, Ze jeho krésa spociva
v jeho sloZenosti. Srovnani textovych variant ukazuje, Ze
teze vphranéné formalistické byly do Hanslickovy knihy za-
¢lenény dodatelné.

Nas pteklad je pofizen z desatého vydani, které vyslo
v r. 1902 (posledni z ruky Hanslickovy). Hanslick se
snazil od vydani k vydani ptvodni text vylepSovat
a plizplsobovat pozadavkim hudebni védy i hudebni
praxe. Stylistickych zmén wudinil mnoho, a pokud
maji vyznam vécny, jde pfevainé o zmirnéni piik-
rych formulaci. Cést dprav viak svédéi o postupné
retudi pavodniho stanoviska. Hanslick je stale kriti¢t&jsi
vaéi Berliozovi, postupné 3krta vétSiinu poznamek
o Wagnerovi, oslabuje srovnani hudby s arabeskou
a kaleidoskopem atd. AZ v patém vydani se odhodlal
vynechat pasaz, ktera vedle absolutni hudby mozartovské
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pfipousti moZnost vyrazového typu hudebniho a doklad4
jej tvorbou Beethovenovou a Spohrovou (v prvnim
vydani z r. 1854, str. 54-55).

Skutetné zavainé textové zmeény provedl Hanslick pod
vlivem Zimmermannovym. Oslabuji ptivodni meta-
fyzickou slozku Hanslickovy koncepce a nahrazuji ji
tezerni formalistickymi. U teze o fantazii jako orginu
krasna a o tom, Ze hudba nema pfirodni vzory, $krta
Hanslick odkazy na estetiku Vischerovu. Skrta viak také
zdvéreény odstavec prvniho vydani: ,,Duchovni obsa-
nost spojuje i v mysli posluchaové hudebni krisno
s ostatnimi velkymi a krasnymi ideami. Pro posluchage
neni hudba vyluéné absolutni, ryze estetickou krasou,
ale téZ znéjicim odrazem velikého pohybu viehomira.
Hluboké a tajemné vztahy piirodni stupiiuji vyznam
tént dalece nad hranice ryze hudebni a davaji ndm
pocitit ve vytvorech lidského talentu nekoneéno. Protoze
se hudebni prvky barevné, ténov¢, rytmické a dynamické
vyskytujf v celém veSkerenstvu, nachdzi clovék celé
univerzum téZ v hudbé.*

V tvodni &asti knihy (1. vyd., str. 3-4) psal Hanslick:
»Novgjsi filosofie davno vyvratila mylny nazor, ze
vieobecnym Glelem krasna je plsobit na citéni &lovéka.
Krisno nese sviij vyznam v sobé, je sice krasnem pro
esteticky nazirajici subjekt, nikoli viak jeho prostiednictvim.
Uzavira kruh v sobé samém jako had v Goethové pohdd-
ce a nestara se o magickou silu, ji¥ oZivuje dokonce i to,

co jiz zemielo. Krdsno nemlZe nic neZ byt krdsné,

i kdyby to mélo znamenat, ze vie ostatni vykonime sami
mimo nazirdn{ — vlastni to &innost estetickou - citénim
a vnimdnim®*. Od druhého vyddni je tento odstavec nahra-

zen pasdii z Zimmermannogy recenze: ,Krdsno nema

naprosto zadny iel, nebot jest pouhou formou, které sice

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

ného obsahu, jim% ji vyplnime**) vyuzivat k nejrazndjiim

uceltim, ktera viak v sob& nema jiny u&el nez scbe samu.

Pifjemné city, které muZe vniman{ krasna vzbudit ve

vnimateli, sc krdsna samého netykaji. Zajisté mohu
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vnimateli ptedvadét krasno ve zfejmém timyslu uspokojit
jej, aviak tento Gmysl nema nic spoletného s krasou toho,
co predvidim. Krdsné je a zlstane krasnym, i kdyz
nevzbuzuje #4dné city, ba dokonce i kdy# je nikdo nevidi
a nevnima; (...)."* Za stfednik doplnil Hanslick ptivodn{
vétu: ,,...() a to vyluéné pro esteticky nazfrajici subjekt,
nikoli viak jeho prostfednictvim®‘. Z hlediska ,,novéjsi
filosofie** vznikl zcela nesmyslny spletenec. V plavodni
verzi neznamena ona zachovani véta nic jiného neZ za-
pocitan{ vnimajiciho subjektu do objektivity krasna, coz
tuto objektivitu ponékud relativizuje, aviak zdroven
zabrafiuje tomu, aby se vychodiskem estetické teorie
a praxe stala zcela relativni odpoutani subjektivita,
kratce Feéeno nahodily dojem. V hlavnich rysech vyfesil
tyto otdzky prvni dil Kantovy Kiritiky soudnosti. Z hle-
diska formalni estetiky druh4d kombinovani verze ne-
smyslem neni, Stavi holy artefakt do naprosté izolace,
mimo historicky ¢as a prostor. Hanslickitv dovétek se
v této souvislosti stava neSkodnou banalitou, ne¥ika nic,
neZ e v sob& bytujici krdsno je ¢lovéku piistupné.
Hanslickovo pojeti objektivity uméleckého dila, opora
jeho my$lenkové cesty za potadkem a stabilitou ve vécech
krasovédnych, se tedy pohybuje mezi dvéma znatné
protikladnymi pély - idealistickym a formalistickym.
Formalisticka slozka je projevem pozitivistické tendence
Hanslickova mysleni. Neni slozkou jedinou a hlavni,
v tom se b&iné minéni myli. Ojedinélé pokusy vylozit
Hanslicka jinak nez jako dogmatického formalistu se
opiraji o fakt, Ze v pivodni verzi ani v ostatnich spisech
Hanslick necituje Herbarta. I kdyby viak Herbarta
neéetl, neznamena to, #e by mu herbartovské zasady by-
ly nezniamy. Vieobecné se piehlizi, Ze¢ Hanslick a Zim-
mermann navitévovali v Praze pfednasky Exnerovy,
tehdy velmi vaZené a popularni.
Formalismu je Hanslick nejblize v pojeti uméleckého
dila. Snazi se pochopit je z jevu namisto z podstaty.
Proto muZe uznat za obsah hudebniho dila jen to, co
skladba evidentné obsahuje: tény.
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Umélecké dilo stavi do izolace jako samostatnou véc,
nikoli jako vytvor. Je tak zpiistupnéno fenomenologické-
mu popisu, ale také zkoumani empirickému, a dokonce
i experimentilnimu. Posledni metafyzicky pojem -
krasno -~ musi zistat uchovan jako néstroj kulturni
syntézy na principu estetickém. Zde je mez formalismu:
neni jeité s to pfevést ,,krasno‘ prosttednictvim kantov-
ského ,,vkusového soudu‘‘ v ,estetickou funkci® a tak
vratit artefakt do souvislosti spoletenskych. Formalismus
hleda ,,pticiny** krasna jako takového, Rozkldda ,,evi-
dentni** umélecky tvar na jednodu$i{ a jednodu$si &asti
v diwvéfe, Ze nakonec najde prvky, z nich? se krisno
sklada. Zkulenostnévédni metody prenddi na otdzku
metafyzickou. Proto vydava vysledky jen diléi, z nichz
nejvyznamnéjii je vnitini racionalizace artefaktu. V otdz-
ce, kterou povaZuje za hlavni, musi nahradit feSeni bo-
Jjovnym doktrina¥stvim. Formalisticka diskuse o hudeb-
nim krasnu se nakonec zastavila u problému, zda nej-
elementarnéjii kvalitou estetickou je interval nebo tén.
Pro esteticky formalismus je ptiznand neschopnost
vyloZit proces fvorby uméleckého dila. Upina se k arte-
fakttiim zdédénym, jiz hotovym. Odkud empiricky odvo-
dit nové tvarové formy? Viechno jiné ne? novi verze
starych zasad je nemyslitelné. Ale i tak: neni-li tvorba
zaleZitosti plné vypoiitatelnou, &m vlastné je?

Hanslick si v této véci opét vypomaha schématem idealis-
tickym. Prace skladatelova je ,,veskrze objektivni pova-
hy*, uskutecriuje ¥ad, formuje nekoneénost ,,samotného
krdsna‘“ v individualizované ttvary. Umélec musi byt
posluien objektivnich zdkond krdsna, nemiiZe je nikterak
ovlivnit, V tomto rdmci ma oviem naprostou svobodu,
V procesu objektivizace ducha je zapotfebi dlouhych,
Sirokych i bystrozrakych.

Co se Hanslick naskdkal mezi idealismem a formalis-
mem, aby udrzel pomysl absolutniho faddu! A nelze.
Jako by byl uhranut rozlifovanim, co je vné uméleckého
dila a co wwnitf. Vnéjii se do estetické skutecnosti ve stale
novych podobidch vraci a rozruluje svébytnost jeho
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vnitini rozumnosti. Hanslick potira vie citové a obsahové
jako néco, co k uméleckému dilu a k estetickému nazirani
nepatif. Neodv4Zi se to popfit, patii to dokonce k auten-
tickému umé&leckému prozitku, jen estetiku to nesmi
zajimat. Estetiku jako védu o uspofadaném krasnu by to
rozvratilo. Jak je charakteristické pro pozdn& mé$fanské
mysleni: rozum a Zivot u# spojit nelze. Rozum hleda
spasu ve stareni do metodicky zvladnuté ¢asti Zivota a
o zbytku se prosté prohlési, Ze je tajemny a iracionalni.
Muze byt uméni takovym regiénem racionality? Cim
je bez piirozeného Zivota, ¢im je v ném?

Hanslick kritizuje obsahovou estetiku za to, #e vnaela
do artefaktu néco, co tam neni — souvislosti mimoumélec-
ké. Tato kritika mii{ dal, nez kritik dohlédl. Obsahova
estetika chybn& vna¥ do artefaktu vie, co souviselo
s jeho funkei v pfirozeném svété. Cinila tak proto, Ze jiZ
nebyla s to socidlni funkci uméleckého dila rozeznat.
Tato funkce a vie, co s ni souvisi, je onim vnéjsim,
co formalni estetika s vnitinim spojit nedovede. Jen
zd4nlivé jde o problém teoreticky. Za nim stoji nespoji-
ta skutetnost uméleckého dila, jez se odcizilo souvislos-
tem ptirozeného svéta. A s ni polatek a konec védy
o krésnu, ktera méla slepit, co d&jiny rozbily.

Jaroslav Stiitecky
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; : Citovd estetika
\
|

Dosavadnf hudebni estetika trpi zakladnim nedostatkem:
nesnazi se vyzkoumat, co je v hudbé krdsné, a ztraci se
namnoze v liceni citd, které hudba vzbuzuje. Takové
postupy odpovidaji star$fm estetickym systémim, které
‘ zkoumaly krasno jen ve vztahu k pocitim, jez vyvolava,
o a které, jak znamo, odvodily filosofii krdsna ze smyslového
L viemu (a’L’O”ﬁ’i’]O‘LQ).
: Estetiky samy o sob# nefilosofické nabyvajf tu v aplikaci
na nejéteriétéj§t umeéni piimo sentimentalniho razu, co?
| mutZe snad inspirovat krasoducha, védychtivému viak
; skytad praméilo pouleni. Kdo se chce poulit o podstaté
hudebniho uméni, pfeje si pravé uniknout z temného
r panstvi citu, a nikoli zistat odkazan zase jen na cit.
‘ Vsechny oblasti védéni tihnou dnes k co nejobjektivngjsi-
mu poznani véci. Tato tendence se musi nezbytné do-
tknout téz zkoumadni krdsna; maZe byt Uspéiné jen tehdy,
skoncuje-li s metodou, ktera vychazi ze subjektivniho
citu a po poetické prochizce celou periferii pfedmétu se
k citu op&t vraci. Bude se muset piiblizit k p¥irodovédné
metodé alespoii potud, Ze se pokusi proniknout k vécem
samym a zjistit, co z nich zlstane po oddéleni tisice ;
proménnych dojmt, co v nich je objektivni. Jiné badani '
by bylo zcela iluzorni.
Poezie a vytvarna uméni jsou daleko lépe esteticky pro-
zkouméany a zdlivodnény nez uméni hudebni, Vétiina
Padatelﬁ tu opustila poictilou piedstavu, Ze estetiku
J€fnotlivého uméleckého druhu lze vytvofit pouhym
g Phizplsobenim vieobeen& metafyzického pojmu krasna.
‘ Ot.rocvké zavislost speciilnich estetickych doktrin na
i 32:3’151? m.etaf)izickvér? p’rincipu obc:cné estcti‘ky s:télc
1 POZnatS:PUJC prcsv'edcem, Ze kazdé uméni je tfeba
Jeho technickych maoznostech, pochopit z ného
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samého. ,,Systém’* uvolhuje misto ,,u¢enému badani*
jeZ trva na zasadg, Ze zakony krasy jsou v kaZdém umén;
neoddéliteln& spjaty s vlastnostmi jeho materidly, se
zvlaitnostmi jeho techniky.

Estetikové slovesnych a vytvarnych umeéni, jakoZ i jejich
prakti¢ti kolegové, umeleéti kritikové, Fidi se tedy jiz
obvykle pravidlem, Ze v estetickém zkouméni je tfeba
probadat pfedeviim krasny objekt a nikoliv vnimajict
subjekt.

Jen uméni hudebnd, jak se zdd, zatim k tomuto vécnému
stanovisku nedospélo. Piisné odliuje sva teoreticko-
gramatickd pravidla od Setfeni estetickych a s oblibou
vyklada prvni pravé tak sufe rozumaisky jako druha co
moZnd s lyrickym sentimentem. Dosud bylo nad sily
hudebni estetiky postavit se k hudbé jasné a vyhranéng
jako k samostatnému druhu krasna. Misto toho nadaile
i za bilého dne strasf ,,pocity**. Na hudebni krasno
pohlizi jako diive stile jen z hlediska subjektivniho dojmu
a v knihach, kritikdch a rozhovorech se denné utvrzuje
minéni, Ze jedinou estetickou zakladnou hudebniho
uménfi jsou afekty a Ze jen ony jsou opravnény vymezovat
hranice Gsudku o ném.

Hudba - jak nas uéi — nemiiZe zaujmout rozum pojmy
jako uméni basnické, ani oko viditelnymi formami jako
uméni vytvarné. Jejim poslanim musi tedy byt pusobent
na city ¢lovéka. ,,Hudba souvisf s city* - jeden z nejcha-
rakteristi¢téjfich vyrokit dosavadni hudebni estetiky!
V &em spociva souvislost hudby s city, urditych hudeb-
nich dtvard s urditymi city, podle jakych pfirozenych
zakontl se tato souvislost realizuje a podle jakych zakon
uméleckych ma byti utvdfena - o tom nas nechavaji
tapat v naprosté temnoté pravé ti, od nichz bychom
nejspiie olekavali odpovéd. Teprve kdyz oko této tem-
noté ponékud pfivyklo, prohlédne, Ze ve viadnoucim
ndzoru na hudbu hraji city dvojakou dlohu.

Za prvé: déelem a posldnim hudby je probouzet city, nebo
dokonce ,kriasné city*’. Za druhé: city jsou obsahem,
ktery hudebni umélecka dila zobrazuji.
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ou vét je nespravnéjsi. ek
{ ¢in4 vétiina hudebnich prirucek,
V(‘:tou pm:;:xklz z:;rlnusime piili§ zdrzovat. Kréasno
JCJiﬂ; :};v;rosto z4dny déel, nebot jest pouhou formou,
Etc:.lé sice lze podle jejiho absahft ‘\.zyt'xifxvrat k xvlcjrﬁznéjéim
ageliim, ktera viak v sobé nema Jlfly’uce’l ne# sebe samu.
Pijemné city, které muZe vanimani kr:isna \‘/.zbudlt ve
vnimateli, se krasna samotného netykaji. Zajisté mo}?.u
vnimateli predvadét krasno ve zi‘ejmévm ﬁmyslu, uspokojit
jej, aviak tento umysl nema nic spolecn’éh(? s kr_asou tho,
co ptedvadim. Krasné je a zistane krasn‘ym,.l kdyz nc-
vzbuzuje z4dné city, ba dokonce i kdy% je nikdo nevidi
a nevnima; a to vylu€n& pro esteticky nazirajici sub-
jekt, nikoli viak jeho prostiednictvim. .
O néjakém ddelu hudby nemize byt v tomto smyslu ani
feti. Skuteénost, 2¢ hudebni uméni Zivé souvisi s naSimi
city, nikterak neopraviiuje ke tvrzeni, ¥e pravé v tom
spotiva jeho esteticky smysl.
Diive net budeme tento vztah blize zkoumat, musime
pisn& rozlidit pojmy ,,vjem** a ,,dojem®, které se v béz-
né feti obvykle beze $kody zaménujf. *
Potitek jest vaimani uréité smyslové kvality: ténu, barvy.
Cit je uvédoméni uréité potteby & zdbrany nascho du-
$evniho stavu, tedy libosti a nelibosti. Zachycuji-li prosté
vini nebo chut n&jaké véci, jeji formu, barvu nebo tén
svymi smysly, potom tyto kvality vnimdm; jestlize miy
obvykly dusevni stav vyvede z rovnovahy stesk, nadéje,
radost nebo nenavist, potom cftim.?
Krésno se nejprve dotyka natich smysld. V tom nenf
nitfm specifickym, nybrz je pouhou soudasti toho, co se
nim jevi, Viem je potitkem a podminkou estetické li-
bosti a vytvati zékladnu citu, jenz vidy piedpoklada
V.ztah, ¢asto vztahy nejkomplikovan&jsi. Ke vzbuzeni
Yemid neni zapotebi uméni; stadi jednotlivy tén, jednotli-
va barva, Jak jsme fekli, oba tyto vyrazy se &asto svévolné
7aménuji, vétinou se viak ve starsich dilech nazyva
»VRimdnim® to, co zde oznatujeme jako ,cit™. Starsi
autoti mini, %o hudba .l vandeovat nafe city, e nds ma

Tézko Fici, kterd z ob
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napliiovat st¥idavé zboZnosti, laskou, nadienim, smutker,
Ve skutetnosti viak takové poslani nema ani hudba, anj
z4dné jiné uméni, Uméni ma predeviim vyjevovat
krdsno. Orgénem, ktery je vnim4, nenf cit,® nybry fan-
tazie jakoZto ¢innost ¢istého nazirani,

Je pozoruhodné, jak hudebniky a star§i estetiky uhrany]
kontrast ,citu*“ a ,,rozumu*, jako by to hlavni nelezelo
prave uprostied. Hudebni dilo vystupuje z fantazie umélco-
vy k fantazii posluchalové. Fantazie oviem neni viéi
krasnu pouhym nazirdnim, nybri nazirdnim rozumnjm,
zfenim s pfedstavou a usuzovinim, a to tak rychlym,
Ze si jeho jednotlivé postupy vitbec neuvédomujeme, tak-
Ze vznika klamny dojem, %e to, co ve skutecnosti z4visi
na mnohonasobné zprostiedkujicich duchovnich proce-
sech, dé&je se bezprosttedné. Slovo ,,nazirani, jiz davno
pfenesené ze zrakové predstavy na viechny smyslové
jevy, odpovidad kromé toho vystizn& aktu pozorného
naslouchani, které spodivd v sukcesivnim sledovani
zvukovych forem. Fantazie pfitom neni uzavienou
oblasti: tak jako &erpala svou Zivotni jiskru ze smyslového
vnimani, vyzafuje obratem do &innosti rozumu a citu.
To jsou oviem jen hrani¢ni oblasti pravého chapani
krasna.

V (listém nazirani vnima poslucha& zné&jici hudebni
skladbu esteticky, vzdalen jakéhokoli latkového zajmu.
Tento zajem je ale pravé prosttedkem k tomu, abychom
v sobé nechdvali vzbuzovat afekty. Zaméstniva-li se
krasnem vyluéné rozum, chova se logicky namisto esteticky.
Pievaha citového plisobeni je je§t€ povazlivéjsi, p¥imo
patologickd.

Tyto viechny ddvno znimé vyvody obecné estetiky plati
stejnou mérou pro krasno ve viech uménich. Chceme-t
se tedy zabyvat hudbou jakofto uménim, musime uznat
za estetickou instanci fantazii a nikoli cit, Ono skrovné
predvéti je vskutku zdhodno uvést, nebof pfi netinavném
zduraziiovani toho, Ze hudba tlumi lidské va$ng, vskutku
Casto nevime, zda o hudebnim uméni mluvi jako o opat-
feni policejnfm, pedagogickém &i 1ékatském.
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4 4zoru, ktery se
Hud: i tolik nepropadii mylné.mu nézoru, ki
m.j(ebphni'c;oudit vfechna uméni stejnou merou citu, ve
b& na cit vidi spite specifickou zvlaitnost uméni hu.deb-
i t a tendence vyvolavat v posluchati libo-

. Schopnos
:::lé afekty je podle nich vysadou hudby. ’
JestliZe jsme toto plsobeni mohli tak malo uznat za

dlohu uméni vitbec, tim méné v nén’l mﬁ?en}c spatfoxfat
specifickou podstatu hudby. Stan(.)vxme-lt, Ze \,/la'stmm
orgénem krésna je fantazie, pak citové plsobeni, jak se
vyskytuje v kazdém uméni, je jevem druhotny’)m.‘ Coz
pés nevzruiuje velky historicky obraz silou proi.ltku?
Nenaladi nas Rafaelovy madony ke zboZnosti, Poussinovy
krajiny k va$nivé touze cestovat? Zistane snad pohled na
Strasbursky dém bez ulinku na nasi mysl? Odpovéd
pemige nikoho nechat na pochybich. Stejné to plati
o poezii, ba i 0 mnohé ¢innosti mimoesteticke, napfiklad
o nibo¥enském stavitelstvi, vyfelnosti atd. Vidime, Ze
také ostatni umény pusobi na cit dosti silné. Od hudby
by se proto mohly liit pouze v mife citového ulinu,
a nikoli v principu. Toto nevédecké vychodisko by navic
ponechalo na jednom ka?dém, aby sam za sebe rozhodl,
zda silné&jii a hlubdi city vzbuzuje symfonie Mozartova
nebo tragédie Shakespearova, baseri Uhlandova &
Hummelovo rondo. A fekneme-li, Ze hudba piisobi na
city ,,bezprostfedné&*‘, kdezto jinid uméni prostiednictvim
pojmu, chybujeme jen jinymi slovy, nebot, jak jsme videéli,
také hudebni krasno zaméstnava bezprostiedné jen fantazii,
kdekto city a% v druhé fad&. Pojednéni o hudbé se bez-
pottukrit dovolavala nepochybné analogie mezi hudbou
a architekturou. A napadlo snad kdy rozumného architekta,
ie ulelem architektury je vzbuzovat city, nebo Ze city
Jsou jejim obsahem?

Ka¥dé skutetné umélecké dilo se né&jak vztahuje k naSemu
citéni, Zddns viak vyluéng. Pritkne-li se hudbé jen zcela
Vﬁ?Obccné schopnost citového piisobeni, neiikd se tim
0 jejim estetickém principu nic podstatného. Je to jako
bychom vysvétlovali podstatu vina tim, Ze se jim lze
opit. Zale¥i totiy jediné na zvld$tnim zpisobu, kterym se

[ 37 1

; S




afekty vzbuzuji. Namisto Ipéni na sekunddrnim a neurg;.
tém phsobeni je tfeba proniknout dovniti d&l samotnycl,
a vysvétlit specifickou silu jejich Gdinu ze zdkonit jejich
vlastniho organismu. Malif nebo basnik, chce-l vydat
pocet ze své umélecké préce, sotva se spokoji s pouhifiy
vyltem ,citl*, které jeho krajina ¢ drama vyvolavs,
Bude se pidit po tom, pro¢ urtité dilo vzbuzuje libost,
a to pravé timto a Zidnym jinym zptsobem. Jak jeste
uvidime, v hudebnim uméni je takové zkoumini mno-
hem obtiZn&j$i nez v umeénich jinych, hudba je dokonce
probadatelna jen do urdité hloubi. Tato okolnost viak
ani zdaleka neopraviiuje kritiky metodického zkoumang
k tomu, aby citové afekce bezprosttedné smSoval;
s hudebnim krasnem, zatimco by je mé&li pomoci véec-
ké metody zachytit pokud mozno oddélen&.

Nemuze-li cit byt zakladem vieobecné estetickych zdko-
n, musime vznést vainou namitku také proti jistoté
cittni hudebniho. Nemdme na mysli jen konvenini
vazbu, kterd umoZriuje, Ze nase citéni a piedstavy jsou
zvladt v cirkevnich, vojenskych a divadelnich kompoxi-
cich Casto usmérfiovany texty, nadpisy a jinymi pouze
prileZitostnymi myslenkovymi spojenimi, kterd obvykle
radi a nespravné pfipisujeme charakteru hudby. Sou-
vislost hudebni skladby s citovym hnutim, které vyvo-
1ava, neni bezpodmineéné kauzaln{ povahy, daleko spisc
kolisd s proménami na$ich hudebnich zku$enosti a doj-
mil. Casto dnes nemtizeme pochopit, jak mohli nasi
prarodi¢e povaZovat jistou fadu téndt za adekvatni
vyraz prdvé toho a ne jiného afektu. Dokazuje to naptiklad
mimo¥adna rozdilnost v tom, jak na srdce posluchalf
plsobily mnohé kompozice Mozartovy, Beethovenovy
a Weberovy v dobé svého vzaniku a jak plsobi duws.
Kolik Mozartovych dél povazovali souasnici za ncj-
va$nivesi, nejohnivéjdi a nejodvazngj$i, co si jen lac
v hudebné naladovych obrazech ptedstavit. Oproti {ird
pohodé Haydnovych symfonif nachéazeli v hudb# Ao

zartové vybuchy mocnych vaini, nejopravdovdjsich
zapasl, bolestného utrpeni. O dvacet t¥icet let pos-
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#tovalo mezi Mozartem a Beetho-
diji se préve taknn;(ziléiﬁrz)o Mozartovi misto reprezen-
venerh Bcet?ozc drasajici va$né a Mozart avansoval
tants moi: Klasicité Haydnové. Podobné nazorové
k ol n4 kazdy pozorny hudebnik z vlastni dlouho-
dobl::;?otzni zkugenosti. Tato rozliéflost citové}}o pﬁs}cﬁ)eﬁ
nf viak nikterak neovliviwije hudebni hodnoc?nx mnohyc
kdysi tak vzru$ivé pusobicich dfj:‘l, estethkou hb(’)st,
kterou v nas jesté dnes vzbuzuje je_!l(fh f)so}oltost a krvasa.
Hudebni dila tedy nesouviseji s urélt}fml naladami vzdy,
viude, nutn¥; tato souvislost neni ani zdalelia 'fxbvsg%utnié
nezbytna a v hudbé je nesrovnatelng promeénlivéjsi nez
v kterémkoli j'ném uméni. ‘ ’
Utin hudby na cit neni tedy ani dost nutn)’f3 ani dost.: vy-
luény, ani dost staly, aby se mohl stit estetlckvym princi-
pem. Nechceme tim ani v nejmen$im podcetiovat silné
city, které hudba probouzi z dfimoty, viechny ty slaciké
a bolestné nalady, kterymi nas konejsi. Schopnost uménf
vyvolévat takova houti bez pozemské zdminky, vskutk.u
z bozf milosti, pat¥i pravé k nejkrasngjsim a k nejutésnéj-
¥m mystériim. Ohrazujeme se jen proti nevédeckému
hodnoceni t&chto fakts, proti jejich vyuzivani jakozto
estetickych principti. Hudba miiZe ve velké mife vzbuzo-
vat radost a smutek; to je zajisté spravné. Ale nevzbuzuje
snad jedt¢ v&t¥ radost velkd vyhra v loterii, jeSté v&usi
smutek smrtelné onemocnéni ptitele? Pokud se viak
zdrdhdme potitat los loteric mezi symfonic a lékatsky
bulletin mezi ouvertury, nesmime ani skute¢né vzbuzené
afekty povaovat za estetickou specialitu hudebniho
uméni nebo nékteré hudebni skladby. Zalezi vylu¢né na
specifickém zpiisobu, jakym hudba takové afekty vyvolava.
Citovému teinku hudby budeme se zevrubnéji vénovat
v kapitole &tvrté¢ a paté, kde té# prozkoumame pozitionf
stranky tohoto pozoruhodného vztahu. Zde, v dvodu
k nafemy spisu, nam jde o co nejostiejii rozvinuti jeho
str'é, nky negativni, a to na protest proti nevédeckému
Principu dosavadn{ 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 ,,vykladaéstvi®* uméleckych dé&l pravi:
» Vykladadi sntt a astrologové nedali si po celd tisfcileti
Fici, Ze Clovék sni, protoZe spi, a ze hvézdy se ukazuji
jednou tu a pak zase jinde, protoZe se pohybuji. Podobné
opakujf dodnes dokonce 1 dob#i znalci hudby, ze hudba
vyjadfuje city, jako by cit, ktery jednou hudba vzbudi
a k jehoZ vyjadfen{ se ji d4 jen proto kdykoli znovu
pouzit, byl zakladem vSeobecnych pravidel jednodu-
chého a dvojitého kontrapunktu, v nich? skute¢né spo-
¢iva pravd podstata hudby. Co chtéli vyjadfit staii
umélci, ktefi vytvotili fugové formy? Vibec nic! Jejich
myilenky nesméfovaly vn&, nybrz k vnitini podstaté
uméni, Ti viak, ktefi se oddavaji vyznamtim, prozrazuji
svou nechut k vniténi podstaté a ptichylnost k vnéjiimu
zdani.* Herbart bohuzel tento piileZitostny vypad blize
nezdtivodnil. O hudbé lze u ného nalézt kromé tohoto
brilantniho postfehu i mnohé chybné poznamky. V kaz-
dém pifpadé viak, jak hned uvidime, nenalezla jeho
uvedena slova takové odezvy, jakou by si byla zasluho-
vala.

/4()/‘

( II ) Obsahem hudby nent ,,vyjadfovdnt citi

Jako duisledek teorie, kterd poklada city za koneény cfl hu-
debniho tdinu, z&4sti pak jako jeji korektiv, stanovi se vé-
ta: city jsou obsahem, kter)'/mé. hudebni uméni zobrazovat.
Filosofické zkoumani uméni tihne k otdzce po jeho
obsahu. Vzijemna obsahova rozdilnost jednotlivych umé-
nf a zakladni rozdilnost jejich utvafeni, ktera s tim souvi-
si, vyplyva nutné z rozdilnosti smysli, na n&Z jsou jednot-
liva uméni vazana. Kazdé uméni vyjadfuje svymi vyra-
zovymi prosttedky — ténem, slovem, barvou, kamenem -
urlity okruh ideji. Jednotlivé umélecké dilo zt&lesiuje
uréitou ideu jakoZto krasno v podobé smyslového jevu.
Tato idea, forma, ktera ji ztélestiuje, a jednota obou jsou
podminkami pojmu krasna, od néhoZ se védecké zkou-
mani kteréhokoli umén{ ji¥ nemuze odlougit.?

Obsah basnického nebo vytvarného uméni lze vyjadrit
slovy, pfevést v pojmy. Rikdme: tento obraz pfedsta-
vuje kvétinatku, tato socha gladiitora, tato basen ¢in
Rolandiv. Zakladem naseho tsudku o krase umélecké-
ho dila je potom men$i & vétsf dokonalost, s jakou je
takto uréeny obsah umeélecky vyjadien.

Za obsah hudby se vcelku jednomyslné povazovala celd
$kala lidskych citl, nebot se zdalo, Ze tak je vystiZen
protiklad pojmové urditosti, rozdil mezi hudbou a idea-
lem uméni vytvarného a basnického. Podle toho mély
byt tény a jejich bohaté umélecké souvislosti jen materia-
lem, prostiedkem, pomoci néhoZ zobrazuji skladatelé
lasku, odvahu, zboZnost, nadieni. Mnohotvarné city
mély byt ideami, které na sebe vzaly pozemskou podobu
zvuku, aby mohly pobyvat na tomto svété jakoZto
hudebni uméleckd dila. Zaujme a povznese nas nikoli
krasna melodie ¢&i jimava harmonie, nybrz to, co zna-
mend: néZny Sepot, boufe bojovnosti.
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Abychom stanuli na pevné ptdg, musime nejprve tato
starobyld metaforickd spojeni nemilosrdné rozpojic:
Sepot? Ano — ale nikoli sstouhy®‘. Boufe? Oviem, nikoli
viak ,,bojovnosti*‘, Ve skute¢nosti neobsahuje hudba ani
jedno, ani druhé; mutZe $eptat, boufit, Sumét - lasku
a hnév do nf vnasi nafe vlastnf srdce.

Hudba neni schopna vlastnimi prostiedky zobrazit
obsahové urtity cit nebo afekt,

City totiz nejsou v dusi izolovang poskladany, aby je
uméni mohlo prost¢ vyzvednout, natoz pak uméni,
které nemize zobrazovat ostatni duSevni &innosti, Jsou
naopak zavislé na fyziologickych a patologickych pted-
pokladech, podminénych ptedstavami, soudy, zkratka
celou oblasti rozmyslového a rozumového mysleni, viei
niZ se cit s oblibou stavi jako n&co protikladného.

Nebot co &inf z citu pravé wrlity cit? Touhu, nadgji,
lasku? Snad pouhd sila nebo slabost, vzedmuti vniténiho
pohybu? Jist¢ nikoli. Rozli¢né city mohou miti stejnou
intenzitu, stejny cit zase u raznych individui a v riznych
dobich intenzitu rtznou. Pouze na zakladé urditého —
v silném citovém rozpolofeni snad neuvédomélého —
souhrnu ptedstav a soudtt miZe se na$ duSevni stav
vyhranit pravé v ten a ne jiny cit. Pocit nadéje nelze oddé-
lit od ptedstavy odekdvaného $tésti, od Jjeho srovnavan{ se
soutasnosti. V Zalu srovnadvame minulé $tésti se soudas-
nym stavem. Bez takovych zcela uréitych pfedstav
a pojmil, bez tohoto myslenkového aparatu nelze nazvat
Jedno citové rozpoloZeni ,,nadgji*, jiné ,,Zalem®, Jakmile

od tohoto myilenkového aparatu abstrahujeme, zbude

pouze neurtity pohyb a zajisté té# pocit poviechné libosti

¢i nevole. Ldska je nemyslitelna bez pfedstavy milované

osoby, bez pfdni a snahy obsfastnit ji, oslavit a vlastnit.

Nikoli typ pouhého dusevniho pohybu, ale jeho pojmové

Jjadro, skuteény historicky obsah vytva¥ ldsku, Podle

dynamiky muze byt pravé tak vlazni jako bouftliva,

$fastna i neifastnd — a p¥ece ziistane liskou. JiZ tato Givaha

ukazuje, Ze hudba miiZe snad vyjadtit rozliéna doprovod-

na adjektiva, nikoli viak substantivum, lisku samu.
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Urdity cit, vasei, afekt neexistuje niki:iy ‘bez skut(?éného
historického obsahu, ktery lze vyloZit jen v pojmech.
Hudba jakoZto ,,neurditd fe¢'’ nemiize zprostfedkovavat
a adekvatné sdélovat pojmy. Nevyhnutelnym psychol.o-
gickym disledkem je tedy neschopnost vyjfadfovz?t urdité
city. Nebot uréitost citl spociva pravé v jejich pojmovém
jadru. . . )
Jak je moiné, Ze hudba ptece jen muzZe (i kdyZ nemusi)
vzbudit city, jako Zal, radost apod., prozkoumame
pozdé&ji, aZz se budeme zabyvat subjektivnim hudebnim
dojmem. Zde 3lo pouze o teoretické rozhodnuti, zda
hudba je schopna zobrazit obsahové uréity cit. Na tuto
otazku jsme odpovédéli zaporné, nebot obsahova urdi-
tost citii je necoddélitelné spjata s konkrétnimi pfedstava-
mi a pojmy, které lezi mimo tviarnou oblast hudby.
Naproti tomu muZe hudba svymi nejvlastnéjsimi pro-
sttedky dobfe vyjadfovat jisty okruh ideji. Jak odpovida
vnimajicimu organu, jsou to ideje, které se vztahuji ke
slySitelngm proménam sily, pohybu a proporci, tedy ideje
crescenda a diminuenda, chvatu, hnévu, postupu umné
spletitého a zase jednoduse plynouciho atp. Dale hudeb-
né esteticky vyraz puvabu, tiché mirnosti, energie. sily,
néznostl, svéZesti, zkratka ideje, které lze pfiméfené a se
smyslovou nazornosti pfevést v ténova spojeni. MaZeme
proto tato uréeni bezprosttedné vztahovat k ludebnim
utvartm, aniz oviem myslime na esteticky vyznam, ktery
maji pro dusevni Zivot ¢lovéka a ktery tak rychle vytvafi
bézna ideova spojeni s hudbou a byva dokonce ochotné
zaménovan s ¢isté hudebnimi vlastnostmi.

Skladatel vyjadfuje pfedev§im a nejprve ryze hudebni
ideje. V jeho fantazii vyvstane krasna melodie. Nema byt
ni¢im jinym nez sebou samou. Jako kazdy konkrétni
jev, také hudebni myslenka sméfuje k vy§iimu druhové-
mu pojmu, nejprve k ideji, kterou napliiuje, a potom
postupné vys a vySe aZ k ideji absolutni, Tak napf. mir-
né, harmouicky vyznivajici adagio vyjadtuje ideu mir-
nosti a harmonie viubec. Poviechna fantazie, kterd
s oblibou vztahuje umélecké ide¢je k vlastnimu, lidskému
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dufevnimu Zivotu, bude chapat zvuky onoho adagia
v jeité vySsi roving, napf. jako vyraz mirné rezignace
mysli, kterd se usmifila sama se sebou, a snad mtize r4-
zem i vytusit mir od vé&nosti do v&nosti.
Také poezie a uméni vytvarné vyjadtuji nejprve konkrét-
ni véci. Teprve zprosttedkované miize obraz kvétinaiky
poukdzat na obecn&ji ideu divéi spokojenosti a nenro¢-
nosti, zasnézeny hibitov na ideu pomijivosti vieho svét-
skébo. Zrovna tak mige posluchal z uréité skladby 1 vy-
poslouchat ideu mladistvého uspokojeni, z jiné ideu
pomfjivosti. Oviem vidy v nesrovnatelnd nejist&jéim
a libovolng&jsim vyznamu. Tyto abstraktni ideje viak jsou
obsahem hudebniho dila pravé tak malo jako obsahem
obrazu: nemiize tedy byt ani fedi o zobrazeni ,citu
pomijivosti®, ,,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, ktera se ned4 vyznadit
Zadnou hudebné vyjadiitelnou ideou.
Co z citii viak muaze hudba vyjadrit, ne-li jejich obsah?
Pouze jejich dynamiku. Hudba muze napodobit rychlost,
pomalost, silu, slabost, stoupani, klesanf fyzikdlniho po-
hybu. Pohyb viak neni citem samotnym, je pouze jed-
nou z vlastnost{ citu, jednim jeho momentem. Obvykle
se VCH, Ze vypovidaci schopnost hudby je dostatetné
vymezena tvrzenim, Ze hudba miZe vyjadiit pouze
urdity cit, nikoli viak jeho predmét; mise tedy napiiklad
dobie mluvit o ,,lasce’’, ne viak o Jjejim objektu. Ve sku-
tecnosti nemiiZe it lasku, ale jen pohyb, ktery se pti
lasce ¢i jiném afektu vyskytuje a ktery oviem je vzhledem
k charakteru afektu nepodstatny, ,,Ldska‘ je abstraktni
pojem, zrovna tak ,,ctnost” nebo ,snesmrtelnost'‘, Teore-
tikové nds zbyteéné ujistuji, ze hudba nemtize vyjadfovat
abstraktni pojmy, nebot to nemize #ddné uméni. Obsa-
hem uméleckého vytvoru jsou pouze ideje, to jest oZivend
pojmy. Instrumentalni dila viak nemohou vyjevovat ani
ideje lasky, hnévu, hrizy, nebof mezi témito idejemi
a krasnymi spojenimi ténd neni nutné souvislosti, Ceho
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2 téchto ideji se hudba skuteéné mize .znhlocnit? Poh’ybu!‘
PFirozen& v SirSim smyslu, ktery zah.rnuje i ?ouhé zesileni
s zeslaben{ jediného ténu. Pohyb je sapolecnjr'rr_l prvk?m
hudebniho uméni a citovych vztahil; lze jej utvafet
v tisfci odstinech a protikladech. , ) N
Pohyb byl v dosavadnich V}'/'zkume'ch o Qusotten'x a po ta-
+& hudby napadné opomijen. Zda se nam, Ze je pojmem
nejdtlezitéjiim a nejplodnéjﬁ.m. . ny
Vie ostatni, co v hudbé zdanlivé zobrazuje dusevni stavy,
je povahy symbolické. ' . ) L
Podobné jako barvy, také jednotlivé tony' ma_ll:v svug
ptvodni symbolicky vyznam, ktery pﬁsoP1 VnC_]Sk?VC
a nezdvisle na jakémkoli uméleckém zémerl.l. Z kazdé
barvy dyde zvlastni charakter. Neni Pouzeﬁxfrou, %{teré
umélec vymezi uréité misto, ale také silou, iz od ptirody
sympateticky souviscjici s uréity’rmi‘ n{il.ad;%rm. K(‘:\o by ne-
znal vyklady barev, at béZné a primitivni, at zuSlechténé
jemnym duchem v poetické rafinovanosti ?, Zelenou spo-
jujeme s citem nadéje, modrou s Vérn'ostl. Rosenkranz
vidi v oranzové barvé ,spanilou dustojnost, ve fialové
,»filistrovskou Gtulnost’ atd.® - ,
Podobné& maji pro nds urity charakier jiz samy latk’ové
elementy hudby: téniny, akordy, zvukové barvy. l\/fam’ej
té2 ay presptilis horlivé jejich vyznamové Vy.'vkladacstw,
Schubartova symbolika ténin je urfitym proté:]skenvl Goet-
hova vykladu barev.” V uméleckém z”tvérném' se vs'ak hu:
debni prvky chovaji podle Zcela‘ jinych zakonuf nez
kdyz plsobi izolovang, Privé tak jako neznamena cc':r’-
vend na historickém obraze pokaZdé radostv a bila
pokazdé nevinnost, nevzbudi v nds As dur vidy fla:
dieni, h moll naladu misantropickou, ar}ebo kazdy
kvintakord uspokojeni a kaidy zmenSeny septak/ord,
zoufalstvi. Na estetické padeé se podobné eleme’ntarl‘:u
vztahy neutralizujf, pod¥izuji souhrm’l Vxééich z,akom;
K wvyjadfovdni & zobrazovdni ma tako'vy ,prlrozcnyvvzta
predaleko; nazvali jsme jej symbolickym, proto’ze ne-
zobrazuje obsah ptimo, ale zlistava forvmou, kter? sv;e’ o.d
ntho podstatné ligl. Spatfujeme-li ve #luté barve Zarli-
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vost, v G dur jasavé vesell, v cypfi§i smutek, souvisi
takovy vyklad fyziologicky a psychologicky s uréitymi
rysy téchto citi1; jde oviem o souvislost naseho vykladu,
nikoli o vlastnost barvy, ténu, rostliny. Nelze tedy ¥ici
ani o jediném akordu, Ze sdm o sobé vyjadiuje obsahové
urdity cit. Tim méné pak mtze néco vyjadiovat v sou-
vislosti uméleckého dila.

Jiného prosttedku neZ pohybové analogie a ténové
symboliky hudba k takovému téelu nema.

Mitizeme-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 zkuSenostf. Komu zni z instrumentalni skladby
pfemira citovych strun, af jen zkusi jasnymi dtvody
prokézat, ktery afekt vlastné ona skladba obsahuje.
Poslechnéme si napf. Beethovenovu ptedehru k Pro-
metheovi. Pozorné ucho muzikalniho &lovéka z ni vy-
poslechne zhruba tento sled: tény prvniho taktu po
skoku do spodni kvarty rychle, tife a perlivé stoupaji,
ve druhém taktu se pfesné opakuji; ve tfetim a &tvrtém
taktu pokraluje totéZ ve v&tSim rozsahu, kriipé&je vze-
dmutého vodotrysku jiskfivé opadavajf, aby v nasleduji-
cich ¢étyfech taktech provedly tutéz figuru, tenty# obra-
zec. Posluchali se tedy v melodii zjevuje symetrie mezi
prvnim a druhym taktem, poté mezi témito dvéma tak-
ty a dvéma takty nésledujicimi a kone&né mezi klenbou
prvnich ¢tyf takth a Etyf taktd nasleduyjicich.

Bas, ktery nese rytmus, vyznaluje poéatek prvnich t#i
taktdt vidy jednim dderem, takt &tvrty dvéma tdery;
stejné v nasledujicich &tyfech taktech. Ctvrty takt se
tedy rytmicky od prvnich t¥ 1i§i, v daliim &tyttakti se tato
odchylka symetricky opakuje a lahodi uchu jakoZto
novy rys ve staré rovnovaze. Harmonicky koresponduji
s tématem opét jeden velky a dva malé oblouky: troj-
zvuku C dur z prvniho ¢tyftakti odpovidd sekundakord
v taktu patém a Jestém a kvintsextakord v taktu sedmém
a osmém. Vzajemné korespondujici vztahy mezi melodif,
rytmem a harmonii vytvakeji symetricky le¢ proménlivy
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obraz, jemuZ dod4vaji dynamické promény a rozli¢né
instrumentélni barvy jeité bohatiich svétel a stind.
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Z4dny dal¥ obsah nemiZeme v tomto tématu rozpoznat,
ze vieho nejméné pak cit, ktery by téma vyjadfovalo &i
nutn& v posluchati vznécovalo. Takovéto rozloZeni ¢ini
oviem z kvetoucfho utvaru pouhou kostru a nic¢i viechny
jeho krasy — ale také viechno faleiné vykladatstvi.
Podobné jako s timto zcela ndhodné zvolenym motivem
je tomu s kaidym jinym instrumentalnim tématem.
Vyznamna &ast hudebni obce povaiuje za charakte-
ristikon star§i ,klasické“ hudby, Ze nepfeje afekttm.
Souhlasi s tim, ¥e nikdo nemtize ve Etyficeti osmi fugach
a preludiich Bachova Temperovaného klaviru hledat
n&jaky cit, ktery by byl jejich obsahem. Jakkoli dile-
tantské a svévolné je toto rozliSovani, vychazejict z okol-
nosti, ¥e ve star$i hudb& je samoilel jeSté zjevnéjii
a vyklad obtiZné&jii a méné lakavy ne? v hudbé pozdéjsi
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doby — pfece jen skytd dtkaz, Ze pfedmétem hudby
nemust byt city, Ze hudba city nemusi vzbuzovat. Cela ob.
last figuralni hudby by odpadla. Musi-li se viak ignorovat
velké, historicky i esteticky odiivodnéné umélecké druhy
kvuali platnosti né&jaké teorie, je tato teorie chybni. Lod
ktera ma tfeba i jen jedinou trhlinu, musi se potopiti
Komu to nestaci, mize klidn& vyrazit celé dno. At
zahraje téma z Mozartovy nebo Haydnovy symfonie,
z Beethovenovych adagii, Mendelssohnovych scherz,
z Schumannovy ¢&i Chopinovy klavirni skladby, tedy
z kmene nai nejobsaznéjsi hudby; nebo tfeba nejpopu-
larn&jsi motivy z ouvertur Auberovych, Donizettiho,
Flotowovych: kdo by si troufal oznaéit uréity cit za obsah
téchto témat? Kdo se odvazi fici, Ze¢ obsahem téchto
témat je ten a ne jiny uréity cit? Jeden fekne ,,Jaska‘‘.

MoZ#na. Jiny mini ,,touha‘. Snad. T¥eti citi ,,zboZnost*.
Nikdo to nemiize vyvratit. A tak dale. Lze tedy mluvit
0 2o0brazovdni uréitého citu, kdy2 nikdo nevi, co vlastné se
zobrazuje? O krase a puvabech hudebni skladby budou
pravdépodobné viichni smyslet stejné, o jejim obsahu
kazdy jinak. Jobrazovat znamena vSak ukizat jasné
a nazorné urcity obsah, postavit jej pfed oéi ,,jako ob-
raz‘‘. Jak tedy bychom mohli povaZovat za umélecké
zobrazeni néco, co je nejneurditéj§im a nejmnohoznad-
n’éjéim prvkem uméleckého dila, co je vééné sporné?
Umyslné jsme zvolili piiklady z hudby instrumentdlni.
Nebof o hudebnim uméni jako takovém plati jen to, co
lze tvrdit o hudbé instrumentilni. Mdame-li zkoumat
kterykoli obecny rys hudby, poznavat jeji podstatu
a povahu, vyznatovat jeji hranice a smér, mizeme vycha-
zet jen z hudby instrumentalni. Nikdy nelze ¥ici, Ze je
v moZnostech hudby, co nemtze hudba instrumentdlnt;
nebot jen ta je ryzim, absolutnim hudebnim uménim. A€ jiz
ddvame ptednost hodnoté a 0¢inku vokalni hudby pred
instrumentalni nebo naopak — coZ je ostatné nevédecka
procedura, v niz rozhoduje povétiing diletantska jedno-
strannost zaliby — musime uznat, Ze hudebni skladba
komponovana na slovesny text neodpovida apln& a &iste
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pojmu ,hudebni umé&ni*‘. Utin ténh nelze ve vokalni
kompozici nikdy dost pfesn& oddélit od 1i¢inu slov, jed-
nini a zdobnosti, aby se podil uméni jednoho dal pfisné
odligit od podilu uméni jinych. Musime dokonce od-
mitnout i skladby s uréitymi nadpisy nebo programy,
které maji poukazovat na ,,obsah‘ hudby. Spojeni hud-
by s basnictvim rozsifuje jejf moc, nikoli viak hranice.
Ve vokalni kompozici se setkavame s nedélitelné pfeta-
venym ttvarem a nemiizeme jiZ urlit velikost jednotli-
vych sloek. Nikoho nenapadne uvadét jako doklad
Gginu bdsnického uméni operu; a nic jiné¢ho se nedéld pi
zkouméani zékladnich ryst hudebnf estetiky, snad jen mira
ignorace je vétdi.
Vokalni hudba koloruje kresbu basné€® V hudebnich
prvcich jsme rozpoznali nejnadhernéjsi a nejkiehds
barvy, navic je$t& symbolického vyznamu. Mohou snad
proménit primérnou bésefi v nejniternéjsi projev srdce.
Aviak zobrazeni ve vokélmi skladbé nepiisludi téntm; je
vyhrazeno vyluéng textu. Zobrazovany piedmét uréuje
kresba, nikoli kolorit. At si jen poslucha¢ pfedstavi né-
kterou dramaticky téinnou melodii zcela bez slozky
basnické. Naptiklad v melodii, kterd ma vyjadfovat
hnév, nenajde nic jiného ne rychly, va$nivy pohyb.
Ti% melodie by mohla stejné dobfe interpretovat
vyznam pravé opalny, tieba slova vasnivé milostna.
K Orfeové 4rii ,,J’ai perdu mon Euridice,

Rien n’égale mon malheur*’,
ktera dojimala k slzam tisice, mimo jiné muZe, jako byl
J. J. Rousseau, poznamenal Gluckav soutasnik Boyé, Ze
by mohla byt stejné dobfe, ba dalcko lépe podloZena
slovy obricenymi: ,,J’ai trouvé mon Euridice,

Rien n’¢gale mon bohneur*.?

Zde je zalatek arie, pro kratkost s klavirnim doprovo-
dem, ptesné podle originalni italské partitury:
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Rozhodné nemitizeme v tomto ptipadé povaZovat préci
skladatele za naprosto dokonalou, nebot hudba mue
vyjadtit nejbolestnéji smutek prece Jjen uréitéj§im zpuso-
bem. Ze stovek moZnosti jsme viak zvolili pravé tento
piiklad: jednak proto, Ze se tyka mistra, jemuz se obvykle
pfipisuje nejvétii presnost dramatického vyrazu, dale
proto, Ze celé generace obdivovaly na této melodii cit nej-
vy$iiho bolu, ktery vyjadtovala viastné jen jeji slova.

[ 50 |

! -t
y > =
o
Che ta -| ro senz’ Eu .

-

Le¢ i z mnohem urtitéjsich a vyraznéjsich zpévnich
pasazi budeme moci —.oddé}f’me-h je od textu ~ nanej-
vyse hddat cit, ktery vyjadfujl.‘ Podobaji se siluetam, je-
jichz origindl pozname vétdiinou az tehdy, kdyz se
dozvime, o koho jde.

Co jsme zde ukazali v malém, plati neméné v dilech
vétstho i nejvétstho rozsahu. Casto se celym vokalnim
skladbam podkladaly jiné texty. Kdyz byli ve Vidni
uvedeni Meyerbeerovi ,,Hugenoti‘ se zménou dé&jisté,
¢asu, osob, déje a slov pod nazvem ,,Ghibellini pisaniti*,
nepochybné ruila neobratnd macha podobné upravy,
hudebni vyraz viak nebyl dotéen ani v nejmensim. A pie-
ce nabozensky cit, fanatickd vira byla pfimo hybnou
vzpruhou Hugenotil, zatimco u Ghibellind nic podobné-
ho nepfichazi v vahu. Nelze se v tomto ptipadé odvo-
lavat na Luthertav chordl, ten je jen citdtem. Jako hudba
se hodi ke kazdé konfesi. Neslyfel snad c&tendt nikdy
fugové Allegro z predehry ke Kouzelné flétné jako vokal-
ni kvartet haltefivé smlouvajicich Zidd? Mozartova
hudba, na niZ se nezménila jedina nota, hodi se az udésné
dobfe k nizce komickému textu; stéZi se v opefe potési-
me vaznosti kompozice srdeénéji neZ zde jeji komikou.
Mohli bychom snést pfemnoho podobnych dokladi
o tom, e svédomi{ hudebniho motivu je Siroké jak for-
manska plachta. Nalada zboZného rozjimani pravem
plati za jednu z nejhQfe hudebné zachytitelnych.

V  bezpoétu némeckych venkovskych a malomést-
skych kosteldt viak varhany p¥ednasejl k proménovani
Prochiwv ,,Alphorn®, zavérelnou arii z ,,Namési¢tné*
(s koketnim decimovym skokem ,,v moji ndru&) ¢&i
néco podobného.l® Kazdy Némec Zasne, kdyZ v ital-
skych kostelich sly$i nejznaméjii operni melodie Rossini-
ho, Belliniho, Donizettiho a Verdiho. Tyto a je$té svét-
§t&j81 skladby, pokud maji jen trochu mirny a klidny
charakter, ani v nejmen$im ncrusi modlitbu obce, ba
naopak sc zda, Ze vie a% po nejzazdi detaily tu plné
uspokojuje. Kdyby byla hudba schopna zobrazit zbozné
rozjimani, helo by takovéto quid pro quo pravé tak ne-



mozné, jako kdyby kazatel recitoval z kazatelny namisto
své exhorty nékterou z Tieckovych novel &i libovolny
parlamentni akt. Tvorba nejvétich mistrd duchovni
hudby skytd pro nadi tezi bezpoéet piikladti. Zvlaste
Hindel byl v tomto ohledu velkoryse nenuceny. Wi-n
terfeld dokdzal, Ze mnohé z nejslavnéjiich ¢asti Meside,
obdivované pro sviij zboiny vyraz, jsou pievzaty ze
svétskych a povétding erotickych duet, ktera psal Handel
v létech 1711-1712 pro princeznu Carolinu z Hannoveru
na Madrigaly Maura Ortensia. Hudby ke druhému
duetu:

5»NO, di voi non uo’ fidarmi,

Cieco amor, crudel beltd;

Troppo siete menzognere

Lusinghiere deita!*

pouzil Héndel - aniz zménil téninu & melodii — v prvni
¢asti Mesid$e pro sbor ,,Denn uns ist ein Kind geboren.*
Tteti véta téhoZ duetu ,,S0 per prova i vostri inganni*
ma tytéZz motivy jako sbor ,,Wie Schafe gehen* ve druhé
¢asti MesidSe. Madrigal &. 16 (duet pro sopran a alt) ve
viem podstatném souhlasi s duetem ,,O0 Tod, wo ist
dein Stachel ze tfeti &asti MesiaSe; text Madrigalu zni:

,»»91 tu non lasci amore
Mio cor, ti pentirai,
Lo so ben io!11

Z mnoha jinych pifklada bachovskych pfipomefime jen
viechny madrigalové ¢4sti Vanoéniho oratoria, které,
Jjak zndmo, Bach beze $kody p¥evzal z naprosto rozdil-
nych pfileZitostnych kantat svétskfch. A Gluck, o némsz
nas pouduji, Ze dosihl vysoké hudebné dramatické prav-
divosti pfesnym piizpiisobenim kaZdé noty uréité situaci,
Ze &erpal své melodie p¥imo ze zvuku verfe — tento
Gluck pfevzal do své Armidy ne méné nez pét hudebnich
skladeb ze svych stardich italskych oper. (Srovnej mou
knihu Moderne Oper, str. 16.) Vidime, Ze vokdlni hudba
nemtize byt smérodatnym zakladem teorie o podstaté
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hudby, ze viak prakticky nevyvraci zasahy odvozené
z hudby instrumentalni.

Teze, proti niz bojujeme, piesla béZnému hudebné este-
tickému nazirani natolik do krve, Ze se také jeji pfimé
i vedlejti disledky t&i nedotknutelnosti. K nim patii
teorie o hudebn{m napodobovan{ viditelnych nebo ne-
hudebné slyditelnych predméth. Zvlaste obezicle nas
v souvislosti s ténomalbou uji$tuje, Z¢ hudba sama roz-
hodné nemtize malovat mimohudebni jeyy, ale jen cit,
ktery v nas vzbuzuji. Pravé naopak! Hudba muiZe usilovat
jen o napodobeni vn&jsiho jevu, nikoliv viak specifického
citéni, jez v nas jev vyvolava. Padajici snéhové vlogky,
tfepetani ptatich kiidel, vychod slunce — to vée mohu
hudebné malovat tim, e vyvoldim podobné, témto je-
viim dynamicky pifbuzné stuchové dojmy. Co do vysky,
sily, rychlosti a rytmu tén nabizi se sluchu tvar, ktery
plsobi podobné jako vjemy zrakové, jak jen je to u smys-
lovych potitkil rozdilného druhu mozné. Tak jako ma
zastupovan{ jednoho smyslu druhym hranice fyziologic-
ké, ma také hranice estetické. Uréity predmét lze skuteé-
né hudebné& malovat, pokud viddne mezi pohybem v pros-
toru a &ase, barvou, hutnosti, velikosti pfedmétu a vys-
kou, barvou a silou ténit odivodnénd analogie. Ligit
viak v ténech ,,cit*, ktery vzbuzuje padajici snih, ko-
krhajici kohout nebo tder blesku, je prosté sméiné.
Vsichni hudebni teoretikové, pokud vim, mltky vycha-
zeli ze zasady, Ze hudba miZe zobrazit urdité city. Mno-
hym bylo viak pfece jen zatézko uznat tuto zasadu vyslov-
né. Vadil jim nedostatek pojmové uritosti hudebniho
vyrazu, a proto vychozi tezi obménili: hudebni uméni
nema probouzet a zobrazovat city urdité, nybrz pravé
\»City neurité**. Rozumné lze tim minit jediné to, ze hudba
mé4 zachytit citovy pohyb, nikoli viak obsah; tedy néco,
co jsme hudbé& pIné ptiznali a co jsme nazvali dynamikou
afektti. Tento rys hudebnfho uméni viak neni zobrazo-
vanim ,,neurditych citd*. ,,Zobrazovat neurcité‘’ je pro-
timluv. Dugevni pochody jako#to pouhy pohyb, bez obsa-
hu, nemohou byt pfedmétem uméleckého ztvarnéni,
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nebot bez otdzky po pfedmétu pohybu neni kde Prilogjt
ruku k dilu. To, co je na oné tezi spravné, totis se hudbga
nemuze liit wréity cit, je pouze negativnim zjiiténim
Co je viak v hudebnfm uméleckém dile pozitivni.
tviiréi? Pouhé neurcité citéni neni obsahem; ma-li se jej‘
uménf zmocnit, zdleZ{ vie na tom, jak je zformuje, Kazd4
umeéleckd ginnost viak spolivA v individualizaci, v razhs
uréitého z neurditého, zvlaitniho z obecného. Teorie
sneurcitych citd* pozaduje pravy opak. Je na tom hiye
nez teorie pivodni: véH, ¥e hudba néco zobrazuje,
a pfece nevi co. Odtud je kriaéek k poznani, e hudba
neli¢f Zddné city, ani uréité, ani neuréité. Kdo z hudepni-
ki by viak vydal tuto doménu, které jeho uméni nabvlo
drzbou od nepaméti?! ’
N4¥ zavér pfipousti snad je$t&€ minéni, Ze zobrazeni
urtitych citl je pro hudbu idedlem, ktery nikdy neni
plné& dosazitelny, kterému se viak hudba mti¥e a m4 stale
vice ptiblizovat. Tento ndzor je vskutku znainé roziten.
Svedef o tom &asté chvastani, Ze hudba sméfuje k preko-
nani své neurlitosti, k prekrodeni vlastnich mezi, k to-
mu, Ze se stane konkrétni fe¢i, dale pak oblibené vele-
beni a oslavovani skladeb, které tuto tendenci vyjadiuji
¢ o nichZ to alespoil jejich madieni piiznivei tvrdi.
Proti predstavé, Ze by toto minéni mohlo vystihovat
esteticky princip hudby, musime se obratit jeité rozhodnéji
nez proti teorii o zobrazovani citd hudbou.

Hudebni krdsno by nesouviselo s presnosti citového zobra-
zeni ani tehdy, kdyby toto zobrazeni bylo mofné. Pri-
pustme to na chvili a pfesvédéme se o véci prakticky.
Zjevné nelze tuto fikci zkoumat na hudbé instrumentdlnd,
kterd se jiz svou povahou vzpird jakémukoliv prokazo-
vani urditych afektt. Zbyva tedy hudba vokdlni, jiz p¥islusi
zvyraziiovat pfedem vyznadené dudevni stavy.

Slova tu skladateli uréuji ptedmét, ktery ma li¢it. Hudba
jej miZe oZivit, komentovat, propj¢it mu ve vatd &
mensi mife vyraz individualni niternosti, a to jednak
pomoci nejrozmanitéj$i charakteristiky pohybové, jed-
nak vyuZitim ténové symboliky. Je-li hlavnim hlediskem
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vyhranéné absolutni krasa, maZze hudba do-
shhnout vysoké individualizace, ba dokonce i zdani, Ze
ktery je ve slovech vyjadfen sice

skutetné zobrazuje cit, n
zietelnd, ale bez schopnosti daliiho stuptiovani. Utinek

se podobi tdajnému zobrazeni afcktu jakoZto obsahu
hudebniho dila. Za predpokladu, Ze ona skutelna i tato
tdajné sila hudebniho vyjadieni jsou kongruentni, Ze
obsahem hudby je zobrazeni city, museli bychom za
nejdokonalejii povaZovat skladby, které by tuto tlohu
yelily nejurtitéj$im zptisobem. Kdo by viak neznal hudebnf
dila nejzazii krasy, ktera takovyto obsah nemaji? Vzpo-
mefime Bachovych fug a preludii! Na druhé strané exis-
tuji vokalni skladby, které se snazi uvnitf zminénych
hranic co nejpfesn&ji vystihnout urgity cit, pro néz
pravdivost 1iteni je cenn&jdi ne% vSechny jiné principy.
Pii bliz§im zkouman{ sezndme, %e naprostd ptizpisobi-
vost a odvozenost hudebniho popisu povésiing spéje
k opaku ryze hudebni krasy, e tedy deklamalné dra-
matickd presnost a hudebnf dokonalost mohou spolu jit jen
na pil cesty, a pak se musi rozdélit.

Nejnazorn&ji to ukazuje recitaliv, forma, kterd se aZ po
akcent jednotlivych slov pln¢ vaze k deklamativnimu
vyrazu a neni ni¢im jinym ne% vérnym obtiskem urci-
tych, vétiinou a rychle se stiidajicich stava mysli. Jakozto
skuteéné ztélesnéni cncho uleni musel by byt recitativ
nejvyssi, nejdokonalejéi hudbou; ve skuteénosti viak klesd
naprosto k vloze slufebné a ztraci jakykoli samostatny
vyznam, Nute dtkaz, Ze vyjadieni uréitych dusevnich
pochodii nesouvisi s vlastni tilohou hudby, ale naopak se
v nejzazich dusledcich proti ni obraci. Zahrejte ktery-
koli delii recitativ beze slov a pak se ptejte po jeho hu-
debni hodnoté a vyznamu. Hudba, které mame pfiznat
samostatny i¢in, musi v této zkousce obstat.

Nejen recitativ, ale v daleko vét§i mife nejvrcholnéjsi
umélecké formy potvrzuji, %c hudebnf krdsa mé sklon
vyhybat se konkrétnfmu vyjadiovdnt, nebot jejim Zivlem je
svobodné a samostatné seberozvijeni, kdeZto pfimé vy-
jadfovani vyzaduje sluzebného sebezapteni.
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Postupme nyni od deklamativniho principu recitativy
k dramatickému principu opernimu., Hudebni skladby
v Mozartovych operach plné souzng&j{ s textem. Po-
slouchdme-li i nejkomplikovan&j$i finilni &4sti bez tex-
tu, mizeme snad mit pontkud nezfetelny dojem ze stred-
nich partif, partie hlavni a celek ztstanou viak i tak kris-
nou hudbou. Privem se proto za ideal opery povazuje stej-
nomérné naplnénf hudebnich i dramatickych pofadavk.
Nikdo vSak, pokud vim, nepromyslel vy&erpavajicim
zpusobem dusledek, ktery z onoho idealu plyne, totiz Ze
podstatou opery je neustly zdpas mezi principem drama-
tické pfesnosti a principem hudebni krasy, nepfestajné
ustupovani jednoho principu druhému. Opern{ princip
nekomplikuje a nerozklad4 nepravda, ktera spotiva
v tom, Ze viechny jednajici postavy zpivaji — na takovou
iluzi fantazie velmi lehce ptistoupi; kamenem trazu je
viak nesvobodné postaveni, je? nuti hudbu i text k ex-
panzivnimu pfepindni & k povolnosti a &ni tak z opery
néco jako konstituéni stat, ktery spotiva na neustalém z4-
pasu dvou rovnopravnych sil. Tento zdpas, v némi
umélec musf ponechat vitézstvi jednou té a jindy jiné
strang, je bodem, z néhoZ tryskaji viechny nedostatky
opery a z néhoZ také musi vychdzet viechna rozhodujici
pravidla opern{ tvorby. Diisledné vzato hudebni a dra-
maticky princip se musi protinat. Jejich linie jsou viak
v praxi tak dlouhé, Ze mohou lidskému oku popiat
na dosti dlouhém tseku iluzi soubénosti.

Podobné je tomu s tancem, jak se miZeme presvediit na
kazdém baletu. Cim vice opouti krasna rytmika své
formy, aby v gestech a mimice nabyla fe&f a mohla vy-
JadFit uréité myslenky a city, tim vice se bliz{ beztvaré
vyznamovosti pantomimy. Umérné se stupfiovanim dra-
matického principu poruluje se plasticko-rytmicka krasa
tance. Opera se nikdy nemize stat vyslovenym dramatem
¢i ryzim dilem instrumentalnim. Cilem pravého operniho
skladatele je proto alespofi nepicstajné spojovani a zpro-
stfedkovévani obou momentt, nikdy principidlni nadvla-
da jednoho z nich. Je-li viak na pochybéch, rozhodne ve
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prospéch pozadavku hudebniho, ncbof. opera je pfctivc.véim
budbou a ne dramatem. MiZeme si to lehce ovéfit na
zna¢ném rozdilu v tom, co oekdvame od dramatu a od
opery se stejnym déjem. ’
Nejvétsi umélecko-historicky vyznam prosl:.xleho sporu
mezi gluckisty a piccinisty spotiva podle nase.ho naz?ru
v tom, Ze se tu v soupefeni hudebni a dramatické slozky
poprvé jasné projevil vnitini konflikt opery. Stal? se t:ak
oviem bez védeckého védomi o nezmérném a zasadnim
vyznamu jeho rozuzleni. Kdo nebude litovat. né.mah)i
a pujde k pramentm tohoto sporu, uvidi mezi hrubostf
a lichotnictvim celou $kalu vtipné Sermifské obratnosti
francouzské polemiky, zaroveri viak také sezna, e o jadru
véci vladly velmi nevyspélé predstavy.}?* Naprosty nedo-
statek hlubitho védéni zptisobil, Ze dlouholeté debaty ne-
prinesly nakonec pro hudebni estetiku ani jediny vysledek.
Nejlepsi hlavy — Suard a abbé Arnaud na strané Glucko-
vé, Marmontel a La Harpe proti nému — piechizely od
kritiky Glucka k osvétleni vztahu dramatického a.hu—
debniho principu v opefe. Tento vztah chépal? véa}s Ja.tkvo
jednu z mnoha vlastnosti opery, nikoli jako jeji nejvnitf-
n&j Zivotn{ princip. Netusili, Ze na Fefeni tohoto vzta:hu
bude zaviset celd existence opery. Je pozoruhodné, jak
se zejména Gluckovi protivnici nekolikrat piiblizili
stanovisku, z né¢ho bylo moZno dokonale prohlédnout
a piekonat scestnost dramatického principu. Tak La
Harpe pravi v Journal de Politique et de Littérature: ze
dne 5. ¥jna 1777: ,,Objevuji se namitky, Ze neni’ph.ro-
zené zpivat takto arie ve vzrusené scéné, Ze se tim jen
zastavuje d&j a rusi vysledny dojem. PovaZuji tyto vytky
za zcela mylné, Piijmeme-li na divadle zpév, mu§i byt
co nejkrasnéj$i, nebot zpivat ¥patné nenf o nic ph.roze-
n&jdi ne zpivat dobfe. Viechna uméni se zakladaji na
konvenci a na situaci. Jdu-li do opery, pak proto, abych
poslouchal hudbu. Vim dobfe, ze Alcesta pii logécni
s Admetem nezpivala 4rii. ProtoZe viak Alcesta je na
scéng, aby zpivala, jeji zp&v mmne pot&i a jeji 'n('e’§tésti
zaujme, pokud v arii, kterou zpiva, rozeznam jejf bo-
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lest a lasku.** Lze véfit, Ze by La Harpe sam nevédal, ng
jak pevné ptdé stoji? Nebot kratce nato kritizuje dyg

- Agamemnona a Achilla z Ifigenie, ,,protoZe se nikterak

nesrovndva se cti obou hrdinti, aby mluvili soudasnzs
Opousti pevnou pudu principu hudebniho krasna a tige
a bezd&iné uznava princip protivnikav.

Cim dosledngji se v opefe udrfuje ryzost dramatického
principu, ¢im vice se ji ubira kysliku hudebni krasy, tim
Jjist&ji se zadusi jako ptdk pod vyvévou. Pak je nutné
vratit se k &isté mluvenému dramatu, co? alespori dokazuje,
Ze opera bez nadvlady hudebniho principu (jehoz proti-
realisti¢nost bereme plné na védomi) je nemoZnd. Sku-
te¢né umélecka praxe také tuto pravdu nikdy nepopftela.
A dokonce i nejpiisnéj$f dramatik Gluck vyty¢il sice chyb-
nou teorii o tom, Ze operni hudba m4 byt jen a jen vystup-
novanou deklamaci, v praxi viak ji dosti ¢asto pfekona-
val svym hudebnim talentem, a to vidy ku prospéchu dila.
Totéz plati o Richardu Wagnerovi. V prvnim dilu spisu
»Opera a drama‘ pife Wagner: ,,Chyba opery jako
uméleckého Zénru spotivd v tom, Ze &ini prostfedek
(hudbu) Géelem a el (drama) prostfedkem.‘ K tomu
zde mlZeme fici jen jedno: tato hlavni Wagnerova
z4sada je naprosto chybna, nebot opera, v niz hudba je
stale a skutecné pouhym prostfedkem dramatického vyrazu,
je hudebni stviirou.

Jednim z duasledkt wagnerovské véty o prostfedku
a utelu byl by mimo jiné zavér, Ze viichni skladatelé,
ktefi se snaZili napsat k pramérnym textim a situacim
nadpramérnou hudbu, dopustili se tézkého bezpravi
a Ze se dopouitime stejné tézkého bezpravi, kdyZ tuto
hudbu milujeme.

Poezie a hudba %iji v opefe jako na hroméadce. Cim vice
pozorujeme morganatické manzelstvi, jeZ uzavird hu-
debni krasa s pfedem stanovenym obsahem, tim $aleb-
né&jsi se nam zda jeho nerozluéitelnost.

Jak to, Ze mlZeme v kterékoli vokalni skladb& provést
drobné zmény, které ani v nejmensim neoslabi spravnost
citového vyrazu, zato viak ni¢i motivickou krasu? Néco
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nemozné, kdyby hudebni krasa
obaéhe EZovzzlrlxovy'frazu. Jak to, Ze nam ntno’hé vo-
,poéivala vdba vyjadiujict bezvadné piislusn}'f text,
eklof Sk’lako n,esnesitelné {patnd? Ze stanoviska cxtovéhcv)
pi'ipa-dé- ¢ elze se ji dostat na kobylku. Co tedy' vla‘stnc
pmtl:;f::u ;rincipem hudebniho krasna, kdyZ city Jsme
zUs
odmitli?
Zcela jiny samos
byvat zevrubnéji.

tatny prvek, jimZ se nyni budeme za-




( IIT ) Hudebni krdsno

Zatim jsme postupovali negativné v Gmyslu vyvratit
mylny piedpoklad, Ze hudebni krasno spoéiva v zobrazo-
vani citi.

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

Je néim specificky hudebnim. Je to krasno, které spoéiva
vylu¢né v ténech a jejich uméleckém spojeni, nezavislé
na jakémkoli vn&j§im obsahu. Smysluplné vztahy vzru-
sivych zvuki, jejich souznéni a napéti, jejich dnik a zase
spojeni, dynamické vzepétf a odeznéni - to vie vstupuje
ve svobodnych formach pied nafe duchovni zfeni
a vzbuzuje libost.

Praelementem hudby je [libozvuk. Podstatou rytmus.
Rytmus ve velkém, jakoZto pravidelnost soumérné
stavby, i rytmus v malém, jakoZto zdkonity pohyb jed-
notlivych ¢&asti v ¢ase. Materidlem skladatelovy tvorby
jsou viechny tény s nedozirnym bohatstvim viech po-
tencidlnich melodii, harmonii a rytmizaci. Zakladni
podobou hudebni krasy je pfedeviim melodie, nevyerpa-
na a nevylerpatelna; harmonie skyta tisicerymi proména-
mi, obrazy, posilami stile nové zdklady; oboji sjednocuje
v pohyb rytmus, tepna hudebniho Zivota; podobu celku
zpestiuje pavab rozmanitych zoukoyjch barev.

Co m4 tento ténovy materidl vyjadiovat? Hudebni ideje.
Dokonale uskutetnénd hudebni idea je viak samostat-
nym krasnem, samoudelem a nikoli teprve prostiedkem
¢1 materialem k liceni cit a myslenek,

Obsahem hudby jsou znéjici pohybové formy.

Priklad z ornamentické oblasti vytvarného uméni -
arabeska — nam alespoil pfiblizné ukazuje, jak miZe
hudba pfinadet krdsné formy, které neobsahuji Zadny
urcity afekt. Vidime rozmachlé linie, tu mirng se svaZu-
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jici, tu sméle napfimené, sbihajici se i rozbéhlé, vztazné
v malych a velkych obloucich, zdanlivé nesourodé, pfece
viak vzdy dokonale rozvrZené, souladné. Vidime sou-
bor malych jednotlivosti, a piece také celek. Nuze
pfedstavme si arabesku nikoli mrtvou a nehybnou,
nybrz jak se vytvaii a rozviji pfed nafima oima. Jak se
stfidaji hutné linie s kiehkymi, zvedajice se z drobnych
ohyba k zavratnym vysinam, jak potom opét klesaji,
rozruziluji se, slévaji a stale znovu piekvapuji oko
davtipnym stiidanim klidu a napéti! Obraz se tak stava
né&¢im jiz vy$im a hodnotné&j§im. Pfedstavme si nakonec
tuto Zivou arabesku jako &inné vyzafovani uméleckého
ducha, bez pfestani vlévajiciho do zil tohoto pohybu
veSkerou plnost své fantazie: nebliZi se tento dojem
dojmu hudebnimu 13

Dozajista kazdy z nas se v détstvi radoval z promé&nlivé
hry barev a tvarQ v kaleidoskopu. Podobnym kaleidosko-
pem, le& na nezméfitelné vys§i Grovni, je hudba.l* Piinasi
v neustalé zméné a vyvoji krasné tvary a barvy, tu mékce
splyvavé, tu ostfe kontrastni, vidy ve vzajemné souvis-
losti, a pfece vzdy nové, v sobé uzaviené a sebou napl-
néné. Hlavnim rozdilem je, Ze takovy tdnovj kaleidoskop
se projevuje jako bezprostfedni emanace umélecky
tvotictho ducha, kdezto kaleidoskop vizudlni je jen
dlivtipnou mechanickou hratkou. Kdo by chtél ulinit
z barvy hudbu a zavést prosttedky jednoho uméni do
plsobnosti jiného nikoli jen v duchu, ale ve skute¢nosti,
skondi u nevkusného hrackafeni s ,,barevnym klavirem*
&i ,,vizudlnimi varhanami®, jejichZ vynalez oviem doka-
zuje, %e formdlni stranka obou jevi m4 stejny zaklad.
Precitlivélému ptiteli hudby, kterému by naSe analogie
ptipadaly jako zneucténi hudebniho uméni, musime
odpovédét, Ze zalezi pouze na tom, zda jsou spravné ¢&i
nikoli. Dokonalej§im poznanim nelze nic zneuctit. Kdo
by chtél rezignovat na pohyb a &asovy vyvoj, ktery tak
dobte vystihuje piiklad s kaleidoskopem, nalezne zajisté
vy$$i analogie, tfeba s architekturou, lidskym télem
nebo krajinou, jez (kromé dufe a duchovniho vyrazu)
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rovné? nepostrddaji elementarni krasy obrysit a barev,
Mnoho viny na neschopnosti rozpoznat plnost ryze hu-
debniho krasna nese podeetiovdni smyslového, jez byva ve
stardich estetikdch potlateno ve prospéch nitra a moralky,
v estetice Hegelové pak ve prospéch ,ideje’’. Kazdé
uméni vychazi ze smyslového a stavi na ném. ,,Citova
teorie* to viak zneuznava. Zcela prehlizi slydeni a bez-
prostfedné se obraci k citéni. Hudba tvofi pro srdce,
tikaji, ucho je pry trivialni véci.

Zajisté, pro ,,labyrint* & ,,bubinek’ Beethoven nepiie.
Aviak fantazie, ktera je orientovana na sluchové vijemy
a pro niz smysl znamend néco zcela jiného ne pouhy
stetoskop, ktery ptiklddame k povrchu jevi, tato fantazie
vevédomé smyslovosti proZiva zné&jici ttvary, ténova se-
skupeni a Zije v jejich nazirdni svobodné a bezprostiedné.
Popsat svébytné a specificky muzikdlni krisno hudeb-
nitho uméni je mimofadn& obtiZné, Protofe hudba
nema vzor v piirodé a protoZe nevyslovuje 2adny poj-
movy obsah, lze o ni hovofit jen v sufe technickych
vyrazech nebo v poetickych fikcich. Jeji kréalovstvi
vskutku nenf z tohoto svéta. Viechny bohaté fantazijni
popisy, charakteristiky a opisy hudebniho dfla jsou
obrazné nebo mylné. Co je u jiného uméni jeité popi-
sem, to je v piipad& hudby jiz metaforou. Hudba si
zada, aby byla kone¢n& chépana jako hudba. Lze ji
porozumét jen z ni samé, jen tak je moZno ji esteticky
proZit,

Specificky hudebn{ kvality nelze chédpat jako pouhou
akustickou krdsu nebo proporcionalni symetrii, tyto
momenty jsou jejich podifzenymi souldstmi; jeité méng
Ize mluvit o h¥e ténii, ktera lahodi uchu, a o podobnych
vécech, kterymi se obvykle zddraziiuje nedostatek
ducha. Pranikem k hudebnimu krasnu jsme duchovni
obsah nevylou¢ili, nybrz podminili. Nebot neuznavdme
krasu bez ducha. Podstatnym pfenesenim hudebniho
krasna do forem jsme naznatili, Ze duchovni obsah s t&-
mito formami co nejize souvisi. Pojem ,,forma‘® dochazi
v hudbé zcela zvlastniho uskuteénéni. Formy vytvotené
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z ténit nejsou prazdné, nybrz naplnéné, nejsou pouhym
ohranifenim vakua, nybrZ duchem, ktery plane ze sebe
sama. Proti arabesce je hudba skuteiné obrazem, jehoz
pfedmét viak nemtiZeme vyjadfit slovy a podiidit na-
$im pojmim. V hudbé existuje vyznam a d¢&j, aviak
vyznam a d&j hudebnf., Hudba je fel, kterou mluvime
a které rozumime, kterou viak neumime pieloZit. Hovo-
time-li o myslenkdch v hudebnim dile, tkvi v tom hlu-
boké poznani. Zbéhly kritik rozezna tu pravé myslenky
od pouhych frazi stejné lehce jako v fe¢i. Pravé tak ro-
zezndvame i rozumnou uzavienost skupiny tént, kdyz
ji nazyvame ,,véta*‘. Jako v kazdé logické periodé i zde
citime pfesné, kde konéi jeji smysl, a¢ pravda hudebni
nikterak nesouvisi s pravdou logickou.

Uspokojujici rozumnost hudebnich formovych dtvart
spotiva na nékolika jednoduchych zdkladnich zakonech,
které ptiroda vloZila do organizace &lovéka a vnégjsich
zvukovych jevil. Piedeviim prazédkon harmonické progre-
se, podobné jako ve vytvarnych uménich forma kruhu,
nese v sobé zarodek dal§ich nejdulezitgjgich utvart a
zaroven vysvétleni rozliénych hudebnich vztahtt - bohu-
zel zatim téméf nerozvinuté.

Viechny hudebni prvky stoji v davérnych vztazich
a pfibuznostech, danych p¥irodnimi zdkony. Spfizné-
nosti neviditelné ovladajici rytmus, melodii i harmonii
musi lidskd hudba respektovat: kaZdé spojeni, jeZ jim
neodpovid4, poznamenaji jako zvili a o$klivost. Ziji
instinktivné v kazdém vyttibeném uchu, jez na prvni
okam?ik rozli§i ve skupinach tént organické a rozumné
od nesmyslného a nepfirozeného a nepotfebuje k tomu
ani méfitko logického pojmu, ani tertium comparationis.
Tato negativni vnitini rozumnost umoziiuje ténovému
systému absorbovat pozitivni krdsny obsah.
Komponovani je vpracovavanim ducha do materialu,
ktery je s to jej pfijmout. Shledali jsme, Ze tento material
Jje sam o sobé& velmi bohaty a vydatny. Pravé tak pruzny
a tvarny je pro uméleckou fantazii, kterd nestavi ze su-
rového, tézkopadného kamene jako architekt, nybrZ na
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zakladé Géinu ténd, jez odeznély. Tény ochotné vstie-
bavaji ideje umeélcovy, jsou duchovng$i a jemnéjsi
povahy neZ kterykoli jiny umélecky materidl. Spojeni
ténd, v jejichZ vztazich spodiva hudebni krisno, nevzni-
k4 mechanickym Fazenim, nybrz ve volné tvorbé fanta-
zie. Jeji duchovni sila a osobitost vtiskuje tedy charakter
vysledku tvardi prace. Jako vytvor mysliciho a citiciho
ducha muze byt hudebni skladba do znaéné miry du-
chaplnid a cituplnd. Budeme vyZadovat tento citovy
obsah od kaZdého hudebniho dila, nesmi viak byt
poloZen jinam neZ do sgojent ténit samotngch. Domnivime
se, ze duch a cit tkvi ve skladbé samé, Ze jsou ji imanentni,
kdeZto obvyklé minéni je vidi skladbé stavi do vztahu
transcendentniho. Cilem ka?dého uméni je ztélesnit ideu,
ozivlou ve fantazii umélcové. V hudbé je tato ideovad
oblast povahy ténové, a nikoli pojmové, kterd by se snad
méla teprve pfevadét do tént. Odrazi§tém celé sklada-
telovy tvorby je melodicky ndpad, nikoli pfedsevzeti
hudebné vyli¢it néjakou valeri. Primitivni a tajemnou
moci, do jejihoZ dila lidské oko nikdy nenahlédne,
zazni v duchu skladatelové téma, motiv. Za wvznik
tohoto pruniho zrnka nelze proniknout, musime je brat
jako prosty fakt. Jakmile je zaseto do umélcovy fanta-
zie, zalind tvorba. Vychdzi z hlavniho tématu a opét
se k nému vraci, aby je pfedstavila ve viech jeho sou-
vztaZznostech. Krasa samostatného jednoduchého té-
matu zjevuje se estetickému citu s bezprostfednosti,
kterou nelze vysvétlit jinak nez vnitfni ulelncst! jevu,
harmonii &asti a celku, bez vztahu k nélemu tfetimu,
vnéj§imu. Lib{ se ndm samo o sobé, jako arabeska, slou-
povi nebo jako produkty pfirodniho krasna - tfeba
list a kvét.

Neni nic b&Zné&jitho a mylné&jiiho ne rozdélovani,,krdsné
hudby** na hudbu s duchovnim obsahem a bez ného.
Pojem hudebniho krdsna pfitom piijde zkratka a do-
konale strukturovand forma vypad4 jako néco samostat-
ného, do ¢eho je vlita stejné samostatnd dude; skladby
se pak tfidi jako pIné a prazdné lahve na Sampari-
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ské. Hudebni sekt ma viak jednu zvldstnost: roste
s lahvi.

Hudebni myslenka je jednou duchaplnd sama sebou,
jindy je sama sebou nizka. Vezméme vznefenou z4avé-
re¢nou kadenci; zménime-li dvé noty, bude plocha.
Naprosto spravné oznacujeme hudebni téma za velko-
lepé, graciézni, niterné, bezduché, trividlni; viechny
tyto vyrazy viak oznaduji hudebni charakter. Casto vybi-
rame k charakteristice hudebné motivického vyrazu
pojmy z naSeho dwfevniho Zivota, jako napiiklad hrdost,
zasmusilost, jemnost, smélost, stesk. MuaZeme viak vy-
uzit i odlehlejSich jevovych oblasti a nazvat hudbu zaml-
Zenou, jarné svézi, mrazivou, vonnou. City jsou tedy pro
oznateni hudebniho charakteru pouze analogickymi
fenomény jako kterékoli jiné jevy. Epitet tohoto typu je
tfeba pouZivat s védomim jejich obraznosti. Neni tieba se
jim vyhybat, jen nesmime ¥ici: hudba i hrdost atd. atd.
Zevrubné prozkouméni viech hudebnich vlastnosti
urcitého tématu nas pii v8i neprthlednosti poslednich
ontologickych zaklada piece jen presvédcuje, ze duchov-
ui vyraz hudby tésné souvisi s fadou bliziich pfidin.
Kazdy hudebni prvek, to jest kazdy interval, kazda
zvukova barva, kazdy akord, rytmus atd. md svou oso-
bitou fyziognomii, pasobi osobitym zptisobem. Neproba-
datelny je umeélec, neprobadatelné je umélecké dilo.
TotéZ téma zni jinak nad kvintakordem, jinak nad sext-
akordem; melodicky skok do septimy ma zcela jiny
charakter neZ skok do sexty; specifického zabarveni
dodava motivu doprovodny rytmus, hlasity nebo tichy,
ruzného zvukové barevného typu. Kratce: kazdy z jed-
notlivych faktor prispiva nutné k tomu, Ze uréité misto
nabude wréitého duchouniho vyrazu, %e pusobi na poslu-
chace pravé tak a ne jinak.

Z ryze hudebnich vlastnosti miizeme odvodit, co &ini
Halévyho hudbu bizarni, Auberovu gracidzni, odkud
ona osobitost, podle niz okamzité poznidme Mendelssoh-
na, Spohra. Nikterak se pfitom nemusime odvolavat na
zahadné city.
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Pro¢ viak jsou pramenem osobitého u¢inu u Mendelssoh-
na dasté kvintsextakordv a tuzkd diatonickd témata,
u Spohra chromatika a enharmonika, u Aubera kratké
dvojdobé rytmy - o tom nadm oviem nemuze nic povédét
ani psychologie, ani fyziologie.

Na otazku po nejbliffich p¥i¢inach, na nichz v uménf
nejvice zalezi, musime viak odpovédét, Ze vasnivy ulin
tématu nespo¢iva v 1nidajné premiie bolesti, nybrz
v jeho nadmiru rozklenutych intervalech, nikoli v z4ch-
vévech jeho duge, nybrz v tremolu kotld, nikoli v jeho
roztouzenosti, nybr? v chromatice. Souvislost obojiho
nesmime ignorovat, musime ji naopak zevrubnéji studo-
vat; pro védecké zkoumani Gi¢éinu uréitého tématu pficha-
zeji viak v ivahu vyluéné stalé a objektivni faktory hudeb-
nf, a nikoli nalada, kterou byl pfisvé tvorbé udajné pro-
dchnut skladatel. Je mozné, ze by se z ni leccos v idinu
dila dalo vysvétlit, aviak pieskoéil by se nejdulezité;si
sttedni a zprostfedkujici &len dedukce — hudba sama.
Zdatny skladatel zn4 a ovlada charakter kazdého hudeb-
niho prvku prakticky, af uz instinktivng & uvédoméle.
Védecké vysvétleni hudebnich (¢ind a dojmt vyzaduje
viak také feoretickou znalost charakteristickych ryst, a to
od nejbohatiich tGtvar slozenych aZz k poslednimu
rozlifitelnému prvku. Dojem, ktery v nds vyvolava
né&jaka melodie, viibec neni zahadnym, tajemnym zizra-
kem, ktery bychom sméli jen citit a tusit, nybrz nutnym
dtsledkem pusobeni hudebnich faktort sklenutych do
uréitého tvaru. Tésny & rozmachly rytmus, diatonické
¢i chromatické postupy ~ to vie ma svou charakteristic-
kou tvafnost, to vie nas oslovuje svym zptisobem. Vzdé-
lany hudebnik si piedstavi vyraz neznamé skladby daleko
zfetelnéji, kdyz se dozvi, Ze¢ v ni napiiklad pfevazujf
zmen$ené sextakordy a tremolo, nez kdyby si piecetl
poetické vylieni citovych krizi, jez pfl poslechu proZil
referent.

Prozkoumani povahy jednotlivych hudebnich prvka,

jejich souvislosti s ur¢itym dojmem - prozkouman{
faktti, nikoli metafyzickych zakladii — zobecnéni t&chto
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zvla§tnich pozorovani: to by byla ,,filosofie hudby*‘, ponfz
tolik autord prahne a pfitom neumi vysvétlit, co tim
vlastné rozumi. Psychické a fyzické tcinky jednotlivych
akordii, rytmu, intervall se viak nikdy nevysvétli tim,
%e budeme fikat: tento je ¢erveny, onen zeleny, jiny
znamena nadéji, jiny opét smutek, Specificky hudebni
vlastnosti je tieba podfadit obecné estetickym katego-
rifm a ty zase jedinému a nejvy$imu principu. Az budou
jednotlivé faktory vysvétleny jeden po druhém, bude
tteba ukdzat, jak se vzdjemné ovliviiuji a modifikuji
v nejriznéjdich kombinacich. Vétiina hudebnich védct
priznava vzhledem k duchovnimu obsahu skladby vy-
znatné misto harmonii a kontrapunktickému doprovodu.
Postupovali vSak pfill§ povrchng& a nesoustfedéné.
Melodii prohiasili za vnuknuti génia, za nositelku smyslo-
vosti a citu; pfi této piilezitosti sklidili milostivou po-
chvalu Italové., Harmonii pak naproti tomu uvadéli jako
nositelku vlastniho obsahu, jako néco, co je produktem
pfemysleni a Cemu se lze nautit. Je podivuhodné, jak
dlouho tento chatrny nazor uspokojoval. Obé tvrzeni
maji sice do ur¢ité miry spravny zaklad, neplati viak
v tak obecné podobé a tak izolované. Duch je jen jeden,
umeéleckd hudebni inspirace rovnéz. Melodie i harmonije
zdrovert tryskaji z fantazie komponisty. Podstatu vztahu
harmonie k melodii nevystihuje ani schéma podiazenos-
ti, ani schéma protikladu. Jednou mohou byt obg slozky
rovnocenné zavazné, jindy se podiizuje jedna druhé —
vzdy muiiZe byt dosaZzeno nejvyi duchovnf krasy. Pro-
pYjcuje snad hlavnim motiviim Beethovenova Coriolana
a Mendelssohnovych Hebrid vyraz hlubokého mysien-
kového bohatstvi harmonie (kterd tu ostatné zcela chybi)?
Nabude snad Rossiniho téma ,,0, Mathilde‘* & niktera
z neapolskych lidovych pisni na duchu, pfidame-li k ni
namisto nejzakladnéjsi harmonické kostry basso con-
tinuo nebo dokonce slozité akordické sledy? Kazda me-
lodie je myslena zéroveii se svou harmonii, se svym ryt-
mem a téninou. Duchovni cbsah je vysledkem spojenf
vSech prvkl; zkomoleni jedné Easti poskozuje zaroveit
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vyraz ostatnich. RovnéZ nadvldda melodie, harmonie
nebo rytmu vztahuje se plné k celku a bylo by pouhym
$kolometstvim, jednou hledat vie duchovni v akordech
a jindy zase ve$kerou trivialitu spatifovat v tom, %e akordy
chybéji. Kamélie rozkvétd bez ving, lilie bez barvy, riize
osliiuje smysly barvou i vini - jejich vlastnosti jsou neza-
ménitelné, a pfece kazda z nich je krasna.

,»Filosofie hudby*‘ by meéla nejprve vyzkoumat, které
duchovni kvality jsou spojeny s hudebnimi prvky a jak
navzajem souviseji. 'Tuto tlohu zt¢Zuje pozadavek piisné
védecké struktury a vydatné kasuistiky; aviak neni
nefesitelnd, pokud oviem idedl ,,exaktni‘‘ hudebni védy
nestavime podle chemie ¢i fyziologie!

Nejspolehlivéji nahlédneme do zvlaitnosti principu hu-
debniho krasna prostiednictvim tvirtiho aktu instrumen-
talniho skladatele. Hudebni myslenka vytryskne primi-
tivné ve skladatelové fantazii, umélec ji pak spiada
dale a dale, a% pozvolna vykrystalizuji zakladni obrysy
celého Utvaru, takze zbyva uz jen umélecky jej provést,
prezkouset, rozvazit, vytiibit. Instrumentalni skladatel
nemysli na liceni uréitého obsahu. A jestli ano, stavi se
na chybné stanovisko, spi§ mimohudebni nez hudebni.
Jeho skladba se stane prekladem programu do tént —
a ty pak bez onoho programu zlstanou nesrozumitelné.
Jmenujeme-li v této souvislosti Berlioze, nechceme tim
nikterak zneuznivat nebo podcetiovat jeho brilantni
talent. Mnohem slab§imi ,,symfonickymi basnémi‘* jej
nasledoval Liszt,

Jako ze stejného mramoru vytesa jeden sochal 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
jedna 1i¢i vy city, anebo tytéZ city, ale lépe? Nikoli:
tvoif krasnéj§i ténové formy. Jen na tom zalei, zda je
hudba dobrd ¢&i $patnd, zda skladatelovo téma srii
duchaplnosti anebo je tuctové, zda se rozvijl ve viech
smérech vidy nové a smysluplné & zda upadd stale
bloubgji, zda je harmonicky vyvoj originalni a plny
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vzruchu ¢izda se chatrna harmonte nemizZe hnout z mis-
ta, zda rytmus je Zivé tepajicim pulsem & vojenskym
éepobitim.

Z4dné jiné uméni nespotfebuje tak rychle tolik forem ja-
ko hudba. Modulace, kadence, intervalové postupy
a harmonické sledy se za padesat nebo i jen tficet let
natolik opotfebuji, Ze jich napadity skladatel nemtze
pouZit; je nucen vynalézat stale nové ryze hudebnf tvary.
Pravem muzeme fici o mnoha skladbéch, které se vysoce
pozvedly nad viednost své doby, Ze kdysi yly krdsné.
Fantazie duvtipného umélce odkryje nejkiehdi a nej-
skryt&jsi z tajemné ptivodnich vztaht hudebnich prvki
a jejich nespoéetnych kombinaci, vytvoii ténové formy
z nejsvobodnéj$i liboviile — a pfece spjaté neviditelné
jemnym poutem s nutnosti. Takovéato dila nebo jejich
¢asti nazveme bez vahani duchaplnymi. Opravime tim
UlybySevav nespravny nazor, %e instrumentalni hudba
nemutze byt duchaplna, ,,nebot duch spoéiva pro skla-
datele vyluéne v tom, Ze se jeho hudba p¥imo nebo
neptimo vztahuje k néjakému programu‘‘.'® Zcela
souhlasime s tim, Ze proslulé dis nebo sestupné unisono
v Allegru pfedehry k Donu Giovannimu jsou duchapl-
nym rysem Mozartovy hudby; v 2adném piipadé ne-
mize vSak ono dis znamenat misantropismus Dona
Giovanniho a sestupné unisono otce, manzely, bratry
a milence svedenych Zen, jak mini UlybySev. Dvojnasob
chybné jsou tyto vyklady u Mozarta, nejhudebnéjsi
povahy v dé&jinach uméni, povahy, kterd promeéiiovala
v hudbu vie, ¢eho se dotkla. Také v symfonii g moll vidival
Ulybysev presny vyraz Ctyt rozdilnych fdzi nejvainivejsi
lasky. Symfonie g moll je hudbou a ni¢im jinym. A roz-
hodné to stati. Nehledejme v hudebnich skladbach
liceni urcitych ducvnich procestt nebo udalosti, ale
predeviim hudbu. ProZijeme v ryzi podobé to, co hudba
déava dokonale. Chybi-li hudebni krasno, nelze je nahra-
dit pfimyilenim ani tcho nejvelkolep&j$iho vyznamu;
a tam, kde hudebni krasno existuje, je jakékoliv pfimysle-
ni zbvtedné, V kazdém ptipadé svadi hudebni chdpdni
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na scesti. 'Ti, ktefi chtéli ptitknout hudbé nejvy3s$i misto
mezi plody lidského ducha — misto, které hudba nema
a kterého ani dosahnout nemtiZe, ncbof neni schopna
sdélovat presvédieni — privedli do mddy vyraz ,,intence*.
V hudebnim uméni neexistuje intence, kterd by mohla
nahradit invenci. Co nenabylo podoby jevu, to v hudbé
prosté neni — a co se jevem stalo, pfestalo byti pouhou
intenci. Uslovi ,,ma intenci®* se pouZiva vétinou jako
pochvaly. Mné se viak zda byt spife hanou, nebot pfe-
loZime-li je do prosté fedi, znamena: umélec by rad, ale
nemuze. Uméni je viak od uméti. Kdo neumd, ten nemuize —
tomu zbyva jen ,intence.

Tak jako krasa hudebni skladby, i zdkony jeji konstrukce
jsou zakotveny vylu¢né v hudebnich vlastnostech, Po-
véimnéme si jednoho z mnoha vratkych a mylnych nazo-
i, jeZ v této oblasti vladnou.

Tyka se béiné tcorie sondty a symjonie, teoric vze$lé z na-
zort citové estetiky. Hudebni skladatel zobrazuje pry
v jednotlivych vétach sonaty {ty¥i rGizné, aviak vza-
jemné souvisejici (jak?) dufevni stavy. Aby tato teorie
vylozila nepopiratelnou souvislost mezi vétami a za-
rovenn jejich rlizny G&in, vnucuje posluchadi uréité city
jako jejich obsah. Obfas takovyto vyklad souhlasi,
¢astéji nikoli, nikdy zde nclze prokdzat vztah nutnosti.
Vidy viak nutné plati, Zc se tu v jeden celek spojuji ¢tyfi
véty, které se navzijem rozlisuji a stupriuji podle hu-
debné estetickych zakonti.

Fantazii malife Moritze von Schwinda vdédime za pii-
tazlivé ilustrace Beethovenovry Fantazie pro klavir, orchestr
a sbor, op. 806 Jednotlivé véty zobrazil malif jako
souvislé pfihody nékolika stejnych postav. Posluchat
vkladd do téni city a udalosti podobng jako malif
vizudlnf scenérii a Zivouci postavy. Oboji s hudbou do
uréité miry souvisi, le¢ nikoli nutné, A védecké zdkony
se tykaji vyluéné vztahu nutnosti.

Casto se uvadi, #c Beethoven myslel pii koncipovani
mnohych skladeb na urdité udélosti nebo dudevni stavy.
Beethovenovi i kterémukoli jinému skladateli tento postup

| 70/

pouze pomdahal upevnit hudebnf jednotu prosttednictvim
souvislé objektivni udalosti. Pokud Berlioz, Liszt a jini
véf, Ze maji v basni, ndzvu nebo proZitku néco vice nez
jen pouhou pomticku, klamou sami sebe. Cty¥i sonatové
véty spojuje organicky jednota hudebni ndlady, nikoli
souvislost mezi objekty, na které skladatel myslel. Kde
skladatel rezignoval na poetické voditko a nagel voditko
ryze hudebni, tam nenajdeme jinou jednotu &asti nez
hudebni. Je esteticky lhostejné, zda si Beethoven ke viem
svym skladbdm vybiral ur¢ité ptedlohy; tyto pfedlohy
nezname, a proto v dile neexistuji. Setkdvame se s dilem
samotnym, bez komentife. A jako pravnik neuzniva
nic, co neni v aktech, tak také pro estetické posuzovani
neexistuje nic, co Zije vné uméleckého dila. Jevi-li se
nam véty hudebni skladby v jednoté, musi to mit zaklad
v hudebnich vlastnostech,?

Abychom pfededli pfipadnému nedorozuméni, vymezime
pojem ,hudebni krasno‘* ve tfech smérech. Hudebni
krasno, jak mu rozumime, neomezuje se na ,klasické‘
a neobsahuje také ZzAidné upfednostnéni ,klasického
pfed ,,romantickym‘, Uplatiiuje se rovnocenné v obou
smérech, stejné¢ dobfe u Bacha jako u Beethovena,
u Mozarta jako u Schumanna. Nase teze neobsahuje tedy
ani naznak stranického stanoviska. Celé toto pojednani
se netykd ani v nejmen$im toho, co byti ma, nybrz vy-
lu¢né jen toho, co je; nelze z ného vyvodit normativni,
sopravdové krasny* hudebni ideal; ukazuje pouze,
co je i v nejprotikladnéjiich $kolach krisné.

Neni tomu davno, co se zafala umélecka dila zkoumat
ve vztahu k idejim a k uddlostem doby, ktera je zrodila.
Tento nepopiratelny vztah plati i pro hudbu. Jakozto
manifestace lidského ducha musi souviset s jcho ostatni
¢innosti: se soudobymi vytvory uméni basnického a vy-
tvarného, s kulturnimi, socidlnimi a védeckymi poméry
své doby a koneéné i s individudlnimi zaZitky a nazory
svého autora. Studium a objasiiovani této souvislosti
na jednotlivych skladatelich a jejich dilech je tedy napros-
to zadouci a legitimni. Jc viak pifitom ticba miti na
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paméti, Ze paralelnf zkoumani uméleckych zvlaStnosti
a historickych pomért je zdleZitosti umélecko-historickou,
a nikoli ryze estetickou. Jakkoli je spojeni d&jin uméni
s estetikou metodologicky prospéiné, ptrece se obé dis-
cipliny musi drZet své nejvlastn&jsi podstaty a branit ji
pfed nasilnou zaménou. Historik, vyklada-li umélecky
zjev v zakladnich obrysech vieobecnych souvislosti,
muzZe spatiovat ve Spontinim ,,vyraz Francie za ci-
safstvi®, v Rossinim ,,politickou restauraci**.}8 Estetikovi
viak nezbyva neZ drzet se jejich dél a zkoumat, co je na
nich krasné a prod. Estetické zkoumdani nevi a nechce
védét o osobnich vztazich a historickém prostiedi skla-
datelové. V& jen tomu, co ¥{ka samo umélecké dilo. Tak
v Beethovenovych symfoniich najde heroické sili,
zdpas, nenaplnénou touhu, hrdy vzdor - i kdyby jméno
a Zivotopis autora ziistaly nezndmy. Nikdy viak nevydte
z téchto dél, Ze Beethoven smyslel republikdansky, Zil
neZenat, ohluchl — nevyéte a nebude moci vyéist nic
z mnoha dil¢ich faktd, kterd historikovi uméni leccos
osvétluji. Bylo by zajisté zasluZné a nanejvys piitazlivé
srovnat svétovy nazor napfiiklad Bachtv, Mozartlv
a Haydnuv a vysvétlit timto zpusobem piikrou rozdil-
nost jejich skladeb. Tato tloha je viak nekoneéné slozita
a chybné zavéry mizeme ofekavat tim spife, ¢im piisnéji
bude zkonstruovan kauzaln{ fetézec. Hrozi tu mimo¥fad-
né nebezpedi piehanéni. Nejnahodnéjsi vliv pouhé ¢asové
soub&Znosti 1ze snadno vylitit jako vnitfni nutnost. Pro-
vzdy nepfemozitelna Fed ténh se potom vyklada, jak se to
pravé hodi; zaleZi pouze na brilanci, s jakou je uchopen
paradoxon, ze z ust ¢lovéka duchaplného promlouva
moudrost, kdeZto prostomyslny mluvi pouhé nesmysly.

Mnohé v otazkach hudebnich zkomplikoval vliv Hege-
lav. Hegel nepozorované zaméiioval své prevazné
umélecko-historické stanovisko se stanoviskem ryze estetic-
kym a pfisuzoval hudbg vlastnosti, které nikdy neméla.
Charakter ka?d¢ hudebni skiadby vZdy né&jak souvisi
s charakterem autora, le? pro estetika tato souvislost
prosté neexistuje; myslenka o nutné souvislosti viech

fre

jevli muZe v konkrétnich ptipadech vyustit aZ v karika-
turu. Dnes je zapotfebi pravého heroismu, aby ¢€lovék
vystoupil proti tomuto pikantnimu a duchaplné repre-
zentativnimu sméru a povédél, Ze ,,historické chapani
a ,estetické posuzovani® jsou dvé rizné véci. Objektiv-
né je véak jisto: za prvé, Ze rozdilnost vyrazu raznych dél
a riznych kol spoéiva v pronikavé rozdilném rozesta-
veni hudebnich prvk(; za druhé, Ze na hudebni skladbé -
at je to nejpiisngj$i bachovska fuga Ci nejsnivéjii Chopino-
vo nokturno — libi se nam pravem to, co je hudebné
krasné.

Jeité méné nez s klasicismem lze hudebni krdsno ztotoz-
fiovat se stavebnym propracovanim, jez se vyskytuje
i daleko za hranicemi klasicismu. Strnuld vznefenost
figuraci, které se vrsi jedna na druhou, umélé pletence
mnohohlasu, v ném? neni Zadny hlas svobodny a sa-
mostatny, protoZe svobodné a samostatné jsou viechny -
to vie ma trvalé opravnéni! Prece viak jsou ponuré
hlasové pyramidy starych Itald a Nizozemcd stejné
nepatrnou oblasti hudebnfho krésna jako zdobné vypra-
cované tvary ve suitich a koncertech Johanna Seba-
stiana Bacha.

Mnozi estetikové se domnivaji, Ze hudebni pozitek lze
dostatetné vysvétlit zalibou v pravidelnosti a  symetrii.
V nélem takovém oviem nespolivalo krasno nikdy,
natoz pak krasno hudebni. Symetricky mize byt posta-
veno i nejnevkusnéj¥f téma. Symetrie vystihuje jen vztah -
a nechavi otevienou otazku, ce vlastné je symetrické.
Pravidelné uspofddani bezduchych a opotfebovanych
Castedek najdeme pravé v nejipatnéjsich kompozicich.
Hudebnost si viak zad4a stale nopych symetrickych utvari.
Oersted nakonec platonskym zpuisobem piitkl pozitivni
krasu kruhu.l® CoZ neslySel Zadnou z odporné kruhovi-
tych kompozic?

Z opatrnosti snad v&t$i, nez je nutno, dodavame, Ze
hudebni krisa nem# nic spolegného ani s Ziviem matema-

_tickfm. Laikové, a to i citlivi spisovatelé, maji o tloze

matematiky v hudebni kompozici podivuhodné vagni
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pfedstavu. Nestaci jim, Ze Ize na matematické vztahy
pievést ténové kmitolty, rozpéti intervaldi, konsonance
a disonance - jsou presvédéeni, %e v &islech spoéiva
i krdsno hudebni kreace. Studium harmonie a kontra-
punktu povazujf za jakousi kabalu, podle ni2 Ize skladbu
nvypolitatt.

Matematika skytd nepostradatelny kli¢ k probidani
fyzikalnich pfedpoklad hudby. Naproti tomu v hotovém
hudebnim dile nelze jeji viznam piecetiovat. V hudebni
kreaci ~ af sebekrdsnéjii, af sebehorsi — nenf matematicky
vypotitano viibec nic. Vytvory fantazie nejsou podetnimi
ptiklady. Nepat# k nim pokusy s monochordem, nepatii
k nim akustické figury, intervalové proporce a podobné
véci: estetickd oblast za¢ind tam, kde tyto elementarni
vztahy ztraceji sviyj vyznam. Matematika pouze upravu-
je elementarni latku, aby mohla byt duchovng uchopena,
stoji za nejjednodus¥imi vztahy. Hudebni myslenka viak
ptichdz{ na svét bez ni. ,,Kolik Zivott by potfeboval
matematik, aby spotital viechny krasy jediné Mozartovy
symfonie,** pta se Oersted? Pfiznavam, e tomu nero-
zumim. Nebot ¢0 se ma nebo mu¥e vypotitat? Snad
poméry kmitodti od ténu k ténu, anebo délky jednotli-
vych period? Nikoli kmitoty, ale cosi svobodného,
duchovniho, a proto nevypotitatelného &ini z hudby
vskutku uméleckou kreaci a pozveda ji z ¥ady pouze
fyzikélnich pokusti. Na hudebnim uméleckém dile mé mate-
matika pravé tak velky nebo maly podil jako na vytvorech
ostatnich umén{. Nebof matematika vede ptec i ruku
malffovu a sochafovu, spfada délky vyvazenych vertt
a strof, najdeme ji ve stavbé architektov, ve figurach
taneénfka. Matematika jako#to rozumovd &innost
uplatiiyje se v kazdém pfesném vidéni. Neobmyilejme
Jji v8ak skuteéng pozitivni tvofivou silou, jak se o to sna¥i
mnozi hudebnici, konzervativei v estetice. S matemati-
kou je to podobné jako se vzbuzovinim citi: vyskytuje se
ve viech uménich, aviak velky rozruch se kolem toho
déla jen v hudbé,

Casto se hudba srovnava s 7eit; mnozi se pokoudeli do-
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kazat, e zakony fedi plati i v hudbé. Nasnadg byla
zvl4§te spiiznénost fedi s zpévem, jednak pro shodnost
podminek fyziologickych, jednak proto, #e v obou pii-
padech se prostfednictvim lidského hlasu vyjadfuje nitro.
Podobnost je tu natolik ndpadnd, Ze ji zajist¢é nemusime
zevrubnéji dokazovat. Reknéme tedy jen, Ze tam, kde
hudba skuteéné je pouhym subjektivnim projevem vnitf-
ni potieby, bude zpév z&asti podtizen zakonitostem pro-
jevu miuvniho. Skladatel hudby vokalni a zejména pak
dramatické nesmi ztratit ze zietele, 2e €loveék, jimz zmita
vasent, mluvi zvjienym hlasem, kdezto hlas fecnika,
ktery se uklidnil, klesd; ze zvlast¢ zdvainé véty fikdme
pomalu, kdezto o lhostejnych malikostech vyprdvime
rychle atd. Le¢ mnohym tyto jasné ohrani¢ené analogic
nestagily : pokouseli se hudbu samu chapat jako fe¢ a z po-
vahy feii odvodit jeji estetické zakony. Viechny vlast-
nosti a uéinky hudby vysvétlovali podobnosti s feti.
Podle naseho nézoru je pro specifikum uméleckého druhu
dirdeit&jii to, ¢im se od sp¥znnych oblasti lisi, nez to,
v Zem se jim podoba. Estetické badani se nesmi nechat
odvadét lakavymi analogiemi od vlastni podstaty hudby:
musi usilovn® pronikat k bodu, v némz se fe¢ a hudba
nenavratné rozdéluji. Jeding z tohoto bodu mohou
vzejit opravdu plodna zjisténi o hudebnim uméni.
Podstatny rozdil spo&iva v tom, %e tén je v feli pouze
znakem, to jest prostiedkem k vyjadteni nécho, co je mu
zcela cizi, kdexto v hudbé je véci samotnou, tidelem sam
sobé. Samostatnd krasa ténovych forem a naprosté
podfizeni ténu jakoito pouhého virazu myilence, jeZ
mé byt vyjadiena, se natolik vylutuji, zc jakékoli smi-
Yeni obou principt je zhola nemozné.
Nejvlastngjsi podstata fe¢i a hudby se tedy naprosto
rtizni a na ni se vazi viechny ostatni vlastnosti. Viechny
specificky hudebni zakony se budou tykat samostatného
v{znamu a krasy tént, viechny zakony ¥eli pak sprav-
ného pouziti zvuku k vyjadfovani.
Z Gsili chapat hudbu jalko ur¢ity druh fedi vzesly nej-
Skodlivéjsi a nejzmatendjsi nazory. Jejich praktické na-
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sledky muZeme dodnes denné sledovat. Zejména sklada-
teliim bez invence ptisel vhod nazor, Ze samostatnd, pro
né nedosazitelna hudebni krasa je faleinym smyslovym
principem; nahradili ji charakteristickou vyznamovosti
hudby. Pomineme-li zcela opery Richarda Wagnera,
najdeme i v nejdrobnéj¥ich instrumentalnich skladbitkach
asto nesouvislé kadence, recitativni véty a pedobna
pieruSeni melodické linie, nad nimi? poslucha& Zasne
a ktera se tvati, jako by znamenala néco zvla$tniho, za-
timco ve skutetnosti nejsou ni¢im nez opakem krasy
a puvabu. O modernich skladbach, které kvili myste-
riéznim pfidatkim ancbo nahromadénym kontrastam
neustale porusuji velky rytmus, se obvykle pochvalné
k4, %e v nich hudba bezmala pickratuje své hranice
a stavd se 7e¢i. Tato chvdla ndm ptipadala vidy velice
dvojsmyslna, Hranice hudby nejsou ani zdaleka tésné,
zato viak jsou stanoveny skuteéné piesné a pevné. Hudba
se nikdy nemaZe povznést k tomu, aby se stala Yeéi nebo
dokonce Feli vystupriovanou. Z hudebniho hlediska bychom
vlastng méli ¥ici, Ze k tomu nesmi klesnout.

Také nadi pévci na to zapominaji. Ve chvilich nejvyssiho
veruSeni vyrdzeji slova i celé véty na zpisob mluvy
a domnivaji se, Ze tim stupfiuji hudebni mo#nosti.
PrehliZeji, 7e prechod od zpévu k fedi je vzdy poklesem,
takZe nejvy$si tén normalni mluvy zni vidy hloubgji nez
hlubsi zpévni tény téhoz hlasu. Stejné ipatné, ba horsi,
protoZe nevyvraceny okamZitym experimentem, Jsou
teorie, které vnucuji hudbé vyvojové a stavebné zdkony
fe¢i. Starii zndme od Rousseaua a Rameaua, o novéjii
se pokouseji u¢ednici Richarda Wagnera. Probodavajice
samo srdce hudby, %enou se za preludem ,,vyznamu®
a ni¢i samostatnou a v sobé uspokojivou krasu forem.20
Jednim z nejdalezitéjsich kol hudebni estetiky proto
Jje neuprosng vylozit zasadni rozdil mezi podstatou
hudby a podstatou Fedi a zcela disledné dodrovat
princip, Ze ve sféfe specificky hudebni ztraceji analogie
s feci smysl.
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( IV ) Analyza subjektivniho
hudebntho dojmu

Jakkoli povazujeme opétovné podfizeni citu, usurpo-
vaviiho nadvladu, opravnénému panstvi krasy za prin-
cip a prvofady kol hudebni estetiky ~ nebot organem,
z n¢hoz a pro né&j% nejprve viechno umélecké krasno
vznikd4, nenf cit, ale fantazie jakoZto aktivita ¢irého zfe-
ni — pfece jen znamenaji afirmativn{ vyrazy citéni
v praktickém hudebnim Zivoté tolik, Ze je pouhym podia-
zenim piejit nelze.

Estetické zkoumani se ma zabyvat pouze uméleckym
dilem samotnym. Ve skutetnosti se viak ukazuje, Ze
umélecké dilo je Cinnym stfedem mezi dvéma Zzivymi
silami, mezi svym odkud a svym kam: mezi skladatelem
a posluchatem. V jejich dufevnim Zivoté nemlze umé-
leckd fantazie vyloutit kov takové ryzosti jako v hotovém,
neosobnim umeéleckém dile, daleko spiSe plisobi v uzké
spojitosti s pocity a vjemy. Citéni pfislusi tedy pied
uméleckym dilem a po - napfed u skladatele a po-
tom u posluchaée — takovy vyznam, %e tomu nemizeme
nevénovat pozornost.

Poviimnéme si skladatele. P¥i tvorbé bude zajisté pro-
dchnut citovym vzrulenim, jez je nezbytné k uvolnéni
krasna z hlubin fantazie. Z obecné teorie uméni vime,
Ze toto vzrudeni nabyvd podle individuality umélce vice
nebo méné charakteru vznikajictho uméleckého dila,
Ze jednou vzkypi, jindy zase plyne umirnéné, Ze viak
nikdy nepteroste v hegemonii afektu, ktera by obratila
uméleckou tvorbu vnived, Ze jasny rozum je tu pfinej-
men$im stejné dillezity jako nadSeni. Zvlastnosti hudebni
tvorby je neustalé utvdfenf, formovani vztahl mezi tény.
Nikde neni suverenita citu, ktera se obvykle s takovou
oblibou ptipisuje hudbg, méné na misté nei v tvorbé
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skladatelové; jako by své uméni prosté ronil z irého
nadSeni. Nikdo, kdo se sam nepokousel komponovat,
plné nepochopi, jak sloZitou, pozornou a soustavnou
praci ptedpoklada vytesani hudebniho utvaru od pavod-
nfho zékladniho obrysu do posledniho taktu, do citlive
mnohotvarné formy orchestralni. Nejen véty fugové
nebo kontrapunktické, v nichZ je piisné vedena nota
Proti noté, ale i nejplynulej§i rondo, nejzpévnéjsi Arii
Je tfeba ,vypracovat® do nejmeniich podrobnosti.
?innost skladatelova je svym zpusobem plastickd a lze
Ju srovnat s praci vytvarnika. Stejné jako vytvarnik
musi i skladatel svobodné ovladat litku, nebof i on mi
objektivné uskute¢nit svij hudebni ideal, dit mu ryzi
formu.

Rosenkranz si povsiml rozporu mezi tim, se Zeny jsou
pfedevéim citovymi bytostmi, a pFece nedosah'uji ve
skladbé prazadnych uspéchii; ponechal viak tuto otizku
bez odpovédi.2l Odmyslime-li vieobecné podminky,
které Zendm brdni duchovné tvofit, vidime pifginu
tohoto rozporu pravé v plastickém momentu kompono-
véanf, v tom, Ze komponovani neni o nic mén& sndjsim
projevenim subjektivity neZz uméni vytvarnd, byt v jiném
sméru. Kdyby ve skladb& rozhodovala sila a Zivost
citéni, bylo by tézko vysvétlit, pro¢ nejsou z4dné skla-
datelky, kdyZz mame fadu spisovatelek a malifek. Ne-
komponuje cit, ale zvlastni hudebni, umélecky vytifbené
nadani. Zni proto zabavné, kdy# nam F. L. Schubart
$ Vvainou tvai namlouvd, Ze ,,mistrovskd andante‘*

Stamicova jsou pfirozenym plodem jeho | citlivého

srdee®, nebo kdyz nds Christian Rolle ujistuje, e

laskavy a jemny charakter nam dava schopnost utviiet

z volnych vét mistrovska dila‘,. 22

Bez vnitiniho z4palu nelze v Zivotd vykonat nic velkého

a krasného. Citova slozka bude tedy v zivoté skladatelove

rozvinuta tak bohaté jako u kaZdého poety — tvrdime

Jjen, Ze neni &initelem tvorby. I kdyZ jej pronikd silny

a obsahové vyhranény patos, miize se stat pouze inspi-

raci a posvécenim uméleckého dila, nikoli viak jeho pred-
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métem, nebot hudebni uméni - jak vime — neni schopno
zobrazovat obsahové urtité afekty a ani to neni jeho
ulelem.
Hudebné nadaného ¢&lovéka piivadi ke komponovani
vnitini zpév, nikoli pouhé vnitini citéni.
Cinnost skladatelovu jsme charakterizovali jako utvd-
feni. Toto utvateni je veskrze objektivni povahy. Skladatel
formuje samostatné krasno. Nekonetné vyrazuplna
a oduSevnéla latka ténova umoziuje, aby se subjektivita
tviircova vepsala do zpusobu, jakym ji zformuje. ProtoZe
jiz jednotlivym hudebnim prvkam piislusi charakte-
risticky vyraz, projevi se zdkladni rysy charakteru
skladatelova tim, Ze bude disledné davat pfednost uréi-
tym ténindm, rytmim, modulacim. Vyjde tak najevo
skladatelova sentimentalita, energick4 vitalita, radost
atp., oviem pravé jen v povSechnjch rysech, které hudba
mize zprostfedkovat. Jakmile tyto charakterové rysy
vstoupi do uméleckého dila, jsou zajimavé jen jako
kvality hudebni, jako charakter skladby, nikoli skladate-
le. At je skladatel citlivy, duchaplny, graciézni ¢i vzne-
Sen& vazny — vidycky a predeviim piinasi objektivni
atvar, hudbu. Jednotliva dila se zajisté li§i zfetelnymi
zvl4§tnostmi, je2 veelku odrazeji individualitu tvircovu;
viechna v§ak byla vytvofena ryze hudebné jako samostat-
né krasno, kvuli sobé samym.
Shodnou naladovou odezvu nevzbuzuje v posluchali
skute¢ny cit skladatelliv, jeho pouze subjektivni vzruseni.
Ptitkneme-li hudbg tuto moc, musime uznat také jeji
piéiny jako néco objektivniho, co jediné muZe ve viem
krasném pulsobit zavazné. V nafem piipadé jsou objek-
tivni hudebni vlastnosti skladby. Piisné vzato miiZe estetik
Fici o n&jakém tématu, Je znf hrdé nebo zasmudile, nikoli
viak, Ze je vyrazem hrdych nebo zasmusilych cit skla-
datelovych. Je$té méné mize hudebni dilo vyjadfovat
socidlni a politické poméry své doby. Hudebni vyraz
tématu je nutnym dusledkem pravé tak a ne jinak zvo-
leného ténového tvaru; bylo by tieba teprve ptipad od
piipadu dokdzat, Ze tato volba ma psychologické a kul-
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turné historické p¥éiny - a tento ditkaz, opravdu z dila
samotného a ne jen ze skladatelova letopoétu a rodistg,
je pfedeviim zaleZitosti historickou nebo biografickou,
byt jeho vysledky byly sebezajimavéjsi. Estetické zkoumani
se nesmi opirat o 24dné okolnosti vné uméleckého dila.
Individualita skladatelova je zajisté symbolicky vyjadte-
na v jeho vytvorech. Bylo by viak mylné vyvozovat
z tohoto osobniho momentu pojmy, které popravdé mo-
hou byt zaloZeny pouze v objektivité uméleckého utva-
teni. Patii k nim pojem stylu.

Hudebni styl se snazime pochopit z jeho hudebnich ryst
jako dokonalou techniku, ktera se p¥i vyjadfovani tviir-
¢itho mysleni zd4d byt samoziejma. Mistr zachovava
»»styl®, kdyZ uskuteériuje jasné pojatou myslenku a od-
vrhuje vie malicherné, nevhodné a triviaini, take nako-
nec kazdy technicky detail souhlasi s uméleckym zamé-
fenim celku. Vezméme s Vischerem slovo ,,styl* v abso-
lutnim smyslu a nehledé k historickym a individualnim
rozdilam ¥ikejme, Ze skladatel ma styl, jako jini obvykle
tikaji, Ze ma charakter.?3

Zvladtni misto v problematice hudebniho stylu zaujima
architektonickd stranka hudebniho krasna. St hudebni
skladby, zdkonitost vy$i nez jen proporcionalni, je
porulen tieba i jedinym taktem, ktery — by{ sebedoko-
nalej$i —~ nesouhlasi s vyrazem celku. Za nestylovou
povazujeme kadenci nebo modulaci, kazdou nedtsled-
nost a odbocku v provedeni hlavni myslenky. Jednotu
celku chipeme pfirozené v §irSim a vy$im smyslu; podle
okolnosti zahrnuje kontrast, epizodu i mnohé volnosti.
V kompozici hudebni skladby miize byt vyjadien osobni
afekt jen v hranicich prevaZné objektivni formujici
¢innosti.

Hudba pusobi citové pfimo spile reprodukci, spiie prove-
denim neZ yytvdfenim. Piestoze z filosofického hlediska je
hotova skladba dovrfenym uméleckym dilem, nemiizeme
ignorovat roz$tépeni hudby na kompozici a reprodukei,
jez ma dalekosahlé nasledky a jez nam také mnohé miize
vysvétlit.
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Tato zvla$tnost hudebniho uméni ma pro analyzu subjek-
tivniho hudebniho dojmu mimo¥adny vyznam.
Reprodukénimu umélci je doptano, aby odreagoval své city
piimym prostfednictvim svého nastroje; svému piednesu
muZe vdechnout divokost boufe, Zhavost roztouzeni,
jasnou silu a niternou radost. Osobné naladovou muzi-
kalni kreaci umoZiiuje jiZ samo télesné rozpoloZeni;
konecky prsttt piimo vtiskuji niterné zachvévy na stru-
nu, ruka strhava smydcec, hlas se dokonce sim rozezni.
Subjektivita se tu neomezuje na némé formovani ténu,
ale pfimo zaznf. Skladatel tvoii pomalu a s pfestivkami,
interpret v jednom nezadrzitelném rozmachu. Skladatel
tvoii pro véénost, interpret pro naplnéni okamziku.
Hudebni dilo vznikd v procesu formovani, kdeito jeho
provedeni bezprostiedné profivdme. Je to tedy pravé
hudebni reprodukce, co vyjadfuje a vznécuje city, co
z temného tajemstvi vykiesava jiskry, jez zapaluji srdce
posluchade. Interpret muZe piinést zajisté jen to, co
obsahuje skladba; ta viak zavazuje jen o malo vice nez
ke spravnym notam. Je jisté pravda, Ze ,interpret
odkryva a zjevuje pouze ducha skladatelova*‘, le¢ pravé
toto reprodukéni osvojeni je vlastnim duchovnim ¢inem
interpretovym. TataZ skladba miiZe nudit nebo strhovat,
podle toho, jak je zvukové uskuteinéna. Je to jako kdyz
dvakrat potkdme téhoz clovéka, jednou rozjasnéného
nadienim, jindy viedné skleslého. Uméltstky hracich
hodin se citu poslucha¢ova nedotknou — na rozdil od
nejprostStho muzikanta, ktery svou piseii hraje celou
dusi.

Nejbezprostfednéji se projevuji dufevni stavy v hudbé
tam, kde tvorba a provedeni splyvaji v jediny akt, Tak
tomu je ve volné fantazii: muze vyloudit z klaves vyraz,
ktery opravdu mluvi, nebot jeji tendence je ptevainé
subjektivni (ve vy$§im smyslu patologicka), a nikoli
formalné umeéleckd. Kdo tuto necenzurovanou fec, toto
bezvyhradné sebeodevzdani uprostied piisného ha-
jemstvi hudby sdm na sobé zazil, vi dobfe, jak tu laska,
#arlivost, rozko$ a utrpeni nezahalen& a pfece nepochy-
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titelné vystupuji z temnoty, slavi své slavnosti, p&ji své
sagy, bojujf své bitvy — aZ je mistr a pan zavola zpét,
uklidnéné, uklidriujici.

Obrafme se nyni k tomu, jak svobodny Zivel hry sdéluje
posluchadi vyraz toho, co je hrano.

Vidime Casto, jak posluchate hudba uchvacuje, jak je
§fasten nebo roztesknén, z hloubi svého nitra vzruden
a otfesen nétim, co daleko pfekratuje meze pouhé
estetické libosti. Tyto Gtinky jsou natolik nepopiratelné,
pravdivé a pravé, intenzivni a kone®né i dobfe znamé¢,
Ze je nemusime zevrubnéji popisovat. Zajima nas zde
jen dvoji: v &em spo&iva specificky charakter citového
vzruSeni zpiisobeného hudbou oproti jinym citovym hnu-
tim, déle pak, do jaké miry je toto ptsobeni ptisobenim
estetickym.

Schopnost plisobit na city musime pfiznat vfem uménim
bez vyjimky. Pfece jen viak nelze oddisputovat, Ze
hudba pasobi v tomto sméru syfm zvla$inim a zcela oso-
bitym zptisobem. Ovliviiuje dufevni rozpolozeni rychleji
a intenzivnéji nez kterékoliv jiné uméni. Nékolik akorda
mize navodit naladu, jiZz dosdhne basen teprve delii
expozici, a obraz az kdyZ se do n&j hloub&ji veiti, atkoli
na rozdil od hudby disponuji celou fadou ptedstav,
s nimiZz nase mysleni spojuje pocity radosti a bolesti.
A nejen to. Ostatni umén{ nds pfemlouvaji, hudba pte-
pada. Nejsilngji zakousime jeji moc, jsme-li silné vzru$eni
nebo naopak uvolnéni.

Hudba se nas zmociiuje tehdy a pravé tehdy, kdyz obrazy
ani basné, sochy ani stavby ncjsou s to vzbudit v nas
Ulastnou pozornost. Hudba roznécuje bolestné vzrugeni
Jako ocet ranu. Zadné jiné uméni nevypaluje do duse
znameni tak hluboké jako hudba. Jeji forma a cha-
rakter piitom uplné ztrdceji vyznam, v mysli nam
utkvivaji zvuky, kterych se nemfiZeme zbavit — at jiz
pochazeji ze zasmusilého adagia ncbo z jiskrné¢ho valéiku.
Nevnimédme dokonce ani skladbu, nybrZ tény samoiné,
hudbu jako ncur¢itou démonickou moc, kterd zhavé
uchvacuje kazdi¢ky nerv naicho téla.
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Kdyz Goethe ve vysokém véku jesté jednou zakusil kouzlo
lasky, probudila se v ném zarovent dosud nepoznani
hudebni vnimavost. O nadhernych dnech v Marian-
skych Laznich (1823) pie Zelterovi: ,,Hudba mé nade
mnou v téchto dnech obrovskou moc! Hlas Milderové,
barvitd hra Szymanowské, ba dokonce i vefejna vystou-
peni zdejiiho mysliveckého sboru ~ to vie se mne podma-
nivé zmociiuje a ji tonu v dojeti, jako kdyZ se ruka
seviena v pést oddané uvolni. Jsem si jist, Ze bych musel
opustit sal jiz pii prvnim taktu Tvé pévecké akademie.
Goethe, muz piili§ rozumny, nez aby pfehlédl, ze na
tomto stavu ma znalny podil nervové pfedrazdéni, kondi:
,,Z.ajisté bys mne uzdravil z chorobné ptecitlivélosti,
ktera je toho vicho vlastné pticinou.“?* Jiz z toho vidi-
nie, Ze s pusobenim hudby na cit vstupuje do hry mnoh-
dy cizi prvek mimoesteticky. Ryze estetické pusobent se
obraci na zcela zdravou nervovou soustavu a ani v nej-
mendim nepocita s jejimi chorobnymi vykyvy.

Protoze hudba intenzivn&ji pasobi na na$ mervovy
systém, pFiéita se ji také vétsi moc neZ ostatnim uménim.
Prozkoumame-li viak tuto pfevahu, zjistime, Ze je pova-
hy kvalitativni a Ze spoliva na fyziologickjch predpokla-
dech. Smyslovy c¢initel, ktery je v kazdém estetickém
pozitku nositelem duchovniho, se v hudbé uplatiiuje
vice nez v ostatnich uménich. Hudba je svym netéles-
nym materidlem uménim nejduchovnéj§im, v bezpted-
métné formové hie naopak nejsmyslnggim. V tajuplném
sjednoceni téchto protikladQl asimiluje s nervy, neméné
zahadnymi organy neviditelné telegrafni sluzby mezi
télem a dusi.

Psychologie 1 fyziologie pIné uzndvaji intenzivni ucin
hudby na nervovy systém. Dosud viak bohuzel chybi
uspokojivé vysvétleni tohoto vlivu. Psychologie nevysvétlila
magnetismus, jez z urfitych akordn, zvukovych barev
a melodii nevyhnutelné vyzafujc na cely lidsky organis-
mus, nebot se tu jednd piedeviim o specifické drazdéni
nervil. Pravé tak malo zdvazného fekla k nafemu problé-
mu fyziologie, dnes pokrokova a triumfujicf véda.
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Hudebni monografie davaji namisto védeckého probada-
ni souvislosti mezi hudbou a na$im nervovym zivotem
témef vyluéné prednost parddnim exhibicim, jez kolem
hudby $ifi impozantni nimbus zazratné tajemnosti.
Potfebujeme viak pravé vysvétleni védecké, a nikolj
fanatickou dislednost doktora Albrechta, ktery svym
pacientim piedpisoval hudbu jako potopudny prostte-
dek, nikoli rouhavou malovérnost Oerstedovu, ktery
tvrdil, Ze lze racionalnim bitim pimét psa, aby vyl
v uréitych téninach.26

Mnohy ptitel hudby snad ani nevi, e existuje cela
literatura o télesnych éincich hudby a o 1&¢b& hudbou.
Hudebni létitel¢ se pokouseji vyuzit komplikovanych
vedlejéich vlastnosti hudby. Jejich snaseni se hemzi
zajimavymi kuriozitami, aviak jejich pozorovani jsou
nespolehliva a vysvétleni nevédecka.

Od Pythagora, ktery poprvé zazraéné lécil hudbou, az
dodnes se stéle znovu objevovaly teorie, e by bylo moz-
né vyuzit drazdivych nebo uklidfiujicich Geinka hudby
na télesny organismus k le€eni ¢etnych chorob; idea byla
v zdsadé vidy td%, nové byly jen piiklady. Peter Lich-
tenthal podrobné vypoditava ve svém ,,Hudebnim iéka-
%, Ze pomoci t6nt byly vyléteny dna, bolest v kyelich,
epilepsie, ochrnuti, mor, zimni¢né trefténi, kiete, tyfus
a dokonce i hloupost (stupiditas).2s

Podle odivodnéni miZeme tyto teorie rozdélit na dve
velké skupiny:

Prvni typ argumentace vychézi z télesnosti a 1écivou silu
zakladd na fyzickém piisobent zvukovych vln, jez je
prostfednictvim osmého paru nerva mozkovych piena-
$eno viem nervim ostatnim a otfasa celym organismem
natolik, Ze nakonec vyvold lé&ebnou reakci, Afekty,
které je pritom mozno pozorovat, jsou pry pouze dasled-
kem nervového otiesu, kdezto vasng Jjsou télesnymi zmé-
nami nejen vyvolavany, ale mohou také tyto zmény
zpusobovat.

Podle této teorie, kterou po Anglicanu Webbovi zastavaji
Nikolai, Schneider, Lichtenthal, J. J. Engel, Sulzer?’
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a jini, ptisobi na nas hudebni uméni nejinak nez na nage
okna a dvefe, jeZ se pfi silném zvuku zalnou tfast.
Na podporu se uvadi, Ze Boylovu sluhovi, jakmile usly-
el zvuk pily, zacaly krvacet zuby, nebo Ze mnoho lidi
dostava kfece ze skfipani noZe po skle apod.
To oviem neni hudba. S jevy, které tak mocné plisobi na
nervy, ma hudba spoleény substrat — zvuk. Pro nale
zavéry je to velmi dulezité, jak je¥té uvidime. Zde viak
musime oproti materialistickému néazoru zduraznit, Ze
hudebni uméni zadini teprve tam, kde ony izolované
atinky zvuku konéi. Ostatné stesk, ktery vzbudi v poslu-
chadi urdité adagio, nelze viibec srovnavat s télesnou
nevoli z kiiklavého pazvuku.
Druhy typ argumentace vysvétluje 1é¢ebné aéinky hudby
psychologicky. Jeho stoupenci (mimo jiné Kausch a vét-
Sina estetikl) tvrdi, Ze hudba vzbuzuje v dudi afekty
a vasné, afekty mocna hnuti nervového systému a tato
pak létebnou reakci v nemocném organismu. Toto
stanovisko, na jehoZ trhliny nemusime snad ani poukazo-
vat, branila ,,psychologickad‘‘ skola proti materialistické
tak tporné, Ze zadtit®na autoritou Angli¢ana Whytta
popirala navzdory vii fyziologii spojeni osmého paru
nervii mozkovych s ostatnimi nervy, aby vylouéila moz-
nost télesného pieneseni podnétu, ktery ptijalo ucho,
na cely organismus.
Napad vzbuzovat hudbou rtizné afekty s blahodarnym
télesnym tcinkem, jako jsou laska, smutek, hnév, nadieni,
nevypadd zrovna Spatné. Neustdle ndm viak pfipomina
skvélé dobrozdéni, které podal jeden z naich nejslavnéj-
S§ich piirodovédctt ve véci ,,Goldbergerovych elektro-
magnetickych vin®, Pravil: Neni jasné, zda elektricky
proud miize vylééit uréité nemoci, je viak jasné, ze Gold-
bergerovy ¢lanky nejsou s to zadny elektricky proud vy-
robit. Pfeneseno na na$e hudebni doktory to znamena:
je moZné, Ze nektera citova hnuti vyvolavaji u télesné
nemocnych blahodarné krize, ani zdaleka viak neni
moZné tato citovd hnuti kdykoli hudebné navodit.
Ob¢ teoric sc shoduji v tom, Ze z pochybnych predpo-
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kladt  vyvozujf jeit&¢ pochybnéjst dusledky teoretické
a vibec nejpochybnjii zavéry prakticks. Logické vytky
by koneckoncl nemusely lé¢ebnou metodu Vyvratit,
nepfijemné viak je, %e dosud #4dny lékat neuznal za
vhodné Iétit tyfus tim, e by své pacienty poslal na
Meyerbeerova ,,Proroka‘, nebo e by namisto lancety
zacal pouZivat lesniho rohu.

Télesné ptisobeni hudby neni natolik silng, Jjisté a na
psychickych 1 estetickych ptedpokladech nezavislé,
aby se o ném dalo uvazovat jako o létebném pro-
sttedku.

Kazd4 kira, pfi niz se pouziva tés hudby, je spife vy-
jime¢nym ptipadem. Uspéch nelze nikdy pfipisovat
hudbé samotné, zavisi naopak na mnoha zvlaitnich
a zcela individudlnich télesnych i duSevnich pfedpokla-
dech. Je piznalné, %e medicina skuteina vyuzivd hud-
by pouze p¥i 1é&¢b& dufevné chorych, tedy na zaklads
vyluéné duchovniho hudebniho Wéinu. Moderni psy-
chiatrie dosahla takto jiz mnoha uspéchit. Tvto Uspéchy
nespo¢ivaji ani v materialnim otfeseni nervového systé-
mu, ani ve vznécovani vaini, ale pravé v uklidfivjicim
a rozjasfiujicim vlivu zpola rozptylujici, zpola poutavé
hry tén, které blahod4rné ptisobi na zastfenou a pie-
draZdénou mysl. I kdyz dusevné nemocny ¢lovék sleduje
jen smyslovou a nikoli uméleckou stranku skladby,
pfece jen, posloucha-li pozorng, je to JjiZ stupenl estetic-
kého naziréni, tiebaZe stupeii nejnizii.

Cim tedy prispivaji viechna tato hudebng l¢kaisks dila
ke spravnému poznani hudebniho uméni? Potvrzenim
toho, co lidé pozorovali odedavna: e totis viechny
nafekty’ a ,,va§né*, jez hudba vyvolava, jsou doprova-
zeny silnym fyzickym vzrugenim. Zjidtujeme-li, ze vzru-
Seni, které hudba vyvolava, je z urdité &asti také povahy
Jyzické, musime se ptat dale. Je tfeba prozkoumat i té-
lesnou stranku jevu jinak v podstaté nervového. Ma-li si
hudebnik utvofit o tomto problému védecky nézor,
mus{ se seznamit s tim, co o souvislosti hudby a cita vi
soudoba fyziologie.
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Zejména po epochélnich objevech H?lmholtzov)'ﬁch J:e
dostateéné vysvétlena cesta od vibrujiciho nastrOJe’
k osmému péaru nervii mozkovych.?8 Akustika stanovi
ptesné podminky, za nichz mtZeme vnimat tény v1’1be.c
a kazdy urlity tén zvlaité; anatomie ndm pomoci mi-
kroskopu odhaluje stavbu sluchového organu az do I’le_]-
men$ich podrobnosti; fyziologie sice s timto malym,
kfehkym a hluboko skrytym zdzraénym dstrojim nemtize
p¥imo experimentovat, zjistila viak zéést.i § naprostou
jistotou, jak funguje, a zbytek vyloZila Helmholt?ovou
hypotézou tak jasné, Ze je nadm cely proces vmlmz:mf
ténu fyziologicky pochopitelny. Helmholtzova badani
o konsonanci a pfibuznosti t6nt osvétlila mnohé z oblas-
ti, kde se pfirodovéda jiz Gzce styka s estetikou a v r’lii
jedté pred neddvnem panovala temni nevédomost. Txr.n
oviem nage znalosti kondi. To, co je pro nas nejdilezi-
t&j8i, zastava nevysvétleno: nervovy proces, v némi se
z ténového yjemu stane cit a ndlada. Tyziologie vi, Ze to,
co vnimidme jako tén, je molekularni pohyb v ner-
vové substanci, obdobny pohybu akustiku. Vi, Ze
vldkna sluchového nervu souviseji s ostatnimi nervy
a prenaieji na né své vzruchy, Ze sluch je spojf:n zejména
s malym a velkym mozkem, hrtanem, plicemi a srdcem:
Nevi viak nic o zpisobu, jak na tyto nervy pusobi
hudba, a je$té méné je ji znamo, jak a na které pﬁso.bi
jednotlivé hudebni faktory, akordy, rytmy a nastroje.
Pasobi sluchové vnimani hudby na viechny nervy
souvisejici s osmym parem nerv mozkovych nebo
jen na nékteré? Jak intenzivné? Které hudebni prvk)f
vzruiuji mozek, které vzruduji nervy vedouci k srdci
nebo k plicim? Nelze popfit, ze¢ taneéni hudba vyvo-
lava v mladych lidech, jejich? temperament neni jeSté
spoutan civilizaci, trhavé télesné pohyby, hlavn(jt v no-
hou. Bylo by slcpou ednostrannosti popirat fyziologicky
vliv pochodové a tane¢ni hudby a omezovat jej na p(?uhé
psychologické mySlenkové asociace. Psychologicka straflka
véci — totiz oZivl4 vzpominka na znamé uspokojeni
z tance - je jasna, alc na vysvétleni celého jevu ani zda-
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leka nestaéi. Taneni hudba nehyb4 nohama, protoZe
je hudbou taneéni, nybr? je hudbou taneéni, protoZe
hyba nohama. Porozhlédneme-li se trochu v opete, brzy
zpozorujeme, kterak damy pf¥i Zivych a strhujicich melo-
diich bezdé&¢n& potfasaji hlavou; nikdy to viak neuvidi-
me pii adagiu, af je sebevice jimavé & melodické. Lze
z toho vyvozovat, %e né&které hudebni vztahy, zvlaité
rytmické, pisobi na nervy motorické a jiné pouze na
nervy pocitové? Kdy nastava prvni a kdy druhy ptipad?
Vzrufuje hudba zvlastnim zplisobem pleteft solarnf,
ktera se tradiné povaZuje za prednostni sidlo citu?
Anebo snad ,,sympatické nervy’, na nich?, jak mi kdysi
povédél Purkyné, je nejkrasn&j¥ jejich jméno? Symetrii
a nesymetrii sledu vzduchovych narazi vysvétluje akus-
tika, pro¢ nam jeden zvuk p¥ipada jeivé protivny, kdeito
Jiny zni &isté a libé. Konsonanci a disonanci souzvukil
odvozuje z jejich nerufené rovnomérného anebo nerov-
nomérné preryvaného plynuti.?® Tato vysvétleni vice-
méné jednoduchych sluchouych viemu viak estetice nestadi,
estetika ma vysvétlit cit. Estetik se ptd: jak to, Ze jedna
fada libych ténh vzbuzuje smutek, zatimco jind fada
stejné libych ténii nas rozveseli? Odkud pochézeji nej-
protikladng&jii nalady, jimZ &asto ani s nejvétsim usilim
nemuZeme uniknout? Které libozvu¢né akordy a nastro-
Jje ptsobi na posluchade piimo a plné?

Na to vie —~ pokud vime a miZeme usoudit ~ fyziologie
neodpovida. A jak by také mohla? Vidy( nevi, jak bolest
vyvolava slzy a radost smich, ba nevi, co vlastné bolest
a radost jsou! Béda tomu, kdo 24d4 po védé zavéry, jez
mu véda dit nemize.

Zékladem citového pisobeni hudby zajisté musi byt
ur¢ité vzrudeni nervii sluchovym podnétem. Jakym zpu-
sobem viak vstupuje podra¥déni sluchového &ivu, o némsz
dokonce ani nevime, odkud ptesné vychazi, do védomi
JjakoZto jista kvalita vjemova, jak se stava t&lesny dojem
dudevnim stavem, jak se vijemy proméfujf v city - to vie
leZi na temném bfehu nevédéni, na né&j? dosud zadny
badatel nevstoupil. Prazdhada psychofyzické souvislosti
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byla popisovana jiZ natisickrat, Le¢ kviali ni se sfinx
nikdy nevrhne se skaly.30

Fyziologie pomah4 hudebni v&d& nanejvySe 1cinné
v poznavani sluchového vniméni; v tomto sméru lze se
nadit i daldich pokrokii. V zékladnich otizkach hudeb-
nich viak sotva.

Z toho vieho plyne, Ze teoretikové, ktefi zakladaji
princip hudebniho krasna na citovém tcinu, jsou pro
védu ztraceni, protoze nemohou o podstaté této souvis-
losti nic pozitivniho védét, a jsou tedy odkézani na pouhé
dohady a fantazirovani. Z citového stanoviska nelze
budbu vymezit ani umélecky, ani védecky. Li¢{-li kritik
subjektivni pocity, které se jej zmociiuji pfi poslechu
symfonie, nemiZe naudit mladé adepty uméni ni¢emu.
A to je zvl4$t dalezité. Nebot kdyby existovala spolehliva
souvislost mezi obsahové urditymi city a hudebné vyra-
zovymi prostfedky, jak se obvykle véfi, bylo by snadné
privést za¢inajici skladatele brzy k vrcholné plisobivému
umeéleckému projevu. Pokusy v tomto sméru nechybély.
Mattheson udi ve 3. kapitole ,,Dokonalého kapelnika®,
jak komponovat hrdost, pokoru a viechny mozné vaine.3t
Pravi napiiklad, %e napady vystihujici Zarlivost musi
v sobé vidy miti néco nepifjemného, vzieklého a nafi-
kavého. Jiny mistr minulého stoleti Heinchen ukazuje
ve svém ,,Generalbasu’‘ na osmi stranach notovych
piikladt, jak ma hudba vyjadfovat ,zufivé, svarlivé,
velkolepé, bazlivé a zamilované pocity*“.32 Chybi uz
jen, aby tyto kuchaiské predpisy zatinaly ,,vezmi...",
anebo kongily zkratkou m. d. s. jako lékaisky p¥edpis.
Z téchto snah se miizeme naudit jen jednomu: Ze viech-
na pravidla v uméni jsou zaroven piili§ uzka i ptilid
Siroka.

Tato neopodstatnéna pravidla hudebniho probouzeni
citil nepatii do estetiky: Gi¢inek, o ktery usiluji, neni ryzc
estetické povahy; nelze z ného vyloutit zfetelny podil
télesnosti, Esteticky recept by musel utit, jak se vytvafi
hudebni krasno, a ne jak vzbuzovat rtizné afekty v au-
ditoriu. Skufefnou bezmocnost téchto pravidel ukazuji
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nq'sjlépe tvahy o jejich zdzratné moci. Kdyby totiz hudeb
ni prvky vzbuzovaly pravidelné a evidentng ur&ité c'i r-
byla by mysl posluchatova poubou klaviaturou, na ln‘“
by bylo mozno hrat podle libosti. I kdyby néco t;kovc’h1 .
b}:lo mozné — bylo by tim umélecké posldni naplnénog
Zaporné.odpovéd' na tuto opravnénou otdzku je nasnad :
Pravc’>u.51lou hudebniho umélce je vyluéng hudebni kra’sel
Xsiilll-h na ni,v bezpeéné projde ni¢ivymi vlnami éasz-
stébloyfby se mél utopit, citova estetika mu nepoda ani
Ptal'x Jsme se po specifickém momentu v citovém piiso
b.em hudby, dale pak po tom, zda je tento momentpest )
tl?ké povahy. Vidime, Ze obé tyto otdzky lze zodpovz:
dét p?uze prozkoumdnim intenzivniho Geinu hudby na
nervozgvy systém. 'V tomto G&nu tkvi osobitd sila a bez-
prostfednost, s niz hudebni uméni na rozdil od ume
os'tatnich podnécuje afekty. e
(?1m vicev vé.ak uméni pasobi télesnd, a tedy patologick
tlm’rflensi Jje jeho Gein esteticky; tuto vétu oviem nchc;
obratit. V hudebnim tvofeni a chdpani musime prot
hled'at prvek nezkalen& esteticky, ktery se na rozdI;l og
speaﬁ’cky, hudebniho vznécovani cita blizi vieobecnym
podminkdm krasna v ostatnich uménich: isté nazérdni.3®
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(V) Estetické a patologické vnimdni
hudby

I N

—

Nic nezkomplikovalo védecky rozvoj hudebni estetiky
tak, jako presptiliSné zdtiraziiovani citového pusobeni
hudby. Cim bylo ndpadnéji, tim vice bylo pokladéno za
zvéstovani hudebni krasy. Vidéli jsme viak, ¥e pravé
nejsilnéj$i hudebni dojmy obsahuji slozku félesného vzru-
Seni. Mocna naléhavost, s niz hudba pasobi na nervovy
systém, netkvi ani tak v momentu uméleckém, ktery piec
vychazi z ducha a k duchu se také obraci, jako spile
v materidly, jemu? je do vinku dana ona nevysvétlitelna
fyziologické sptiznénost dugevné télesna. Prave nejelemen-
tdméjsi soutssti hudby —zouk a pohyb —ukovévaji z bezbran-
nych citi fetézce, jimiz mnoz{ hudebni nadsenci tak radi
#inéf. Ani v nejmendim nchodldme citovou doménu
v hudbg potlatovat. Le¢ pouze cit, ktery se skutedné vice
nebo méné druzf k &istému nazirdni, mizeme povazovat
za cit umélecky, a to jen tehdy, zfistane-li si védom svého
estetického plvodu: radosti z jedineéného a nezaméni-
telného krdsna.
Tam, kde toto védomi chybi, chybi také svobodné nazi-
réni obsahové uréitého uméleckého krasna a mysl upada
do zajeti p¥irozené moci toni. Jakykoli dojem jde pak
na vrub wméni tim méng, &m je silngj. Takto oviem
hudbu posloucha a citi znatny potet lidi. V pasivni vni-
mavosti nechaji na sebe piisobit nejelementarnéjsi hu-
debni slozky a poddavaji se vagnimu, jen nejpoviech-
né&j¥imu charakteru skladby, vymezenému nadsmyslové
smyslnym vzru$enim. Hudbu nenaziraji, chovaji se k ni
patologicky. Stala zasmugilost, rozcitlivéni, horleni, poddaj-
nost a uzkost uprostfed zn&jici nicoty. Piedvedeme-li
takovému posluchadi fadu skladeb stejného, kupiikladu
opojn¢ radostného charakteru. nevymani se z jednoho
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Jediného dojmu. Gitov& asimiluje pouze to, v ¢em se
skladby shoduji, tedy opojné radostny pohyb, zatimco
umélecka slozka, jednotlivost a zvlastnost kazdé skladby,
mu unikne. Muzikalni poslucha& bude postupovat pravé
opatné. Osobitost uméleckého ztvarnéni, to, co skladbu
odlifuje od tuctu podobnych a co ji &ni vpravdé svébyt-
nym uméleckym dilem, zaujme jej tak vylu¢ng, Ze po-
dobnost nebo riznorodost citového vyrazu zachyti leda
Jako rys zcela podruzny. Pro citové péstovani hudby je
piizna¢né vnimani abstraktniho citového obsahu na-
misto konkrétniho uméleckého jevu. Zdani podobnosti
vytvafi nezfidka zvlatni osvétleni, je mnohé uchvati
natolik, Ze v osvétlené krajing beznadéjné bloudi, Ne-
motivovany a tim naléhavgjsi poviechny dojem zhltne
cokoli, jak to leXi a b&z{.

Jen zpola pii védomi{ poddavaji se tito nadienci, zborceni
ve svych kieslech, ukolébavajicimu plynuti ténti, na-
misto aby je sledovali s napjatou pozornosti. Vitézné
crescendo nebo skomirajici morendo je piivadi do
neurtité rozcitlivélého stavu, ktery jejich nevinna mysl
pokldd4 za ryze duchovni vytrzen, Jsou ,,nejvdéeng;j-
$im* publikem, takovym, které ze vicho nejspise mize
dosahnout naprostého znevaeni hudebnich hodnot.
Esteticky rys duchovniho pozitku jejich slyfenf unika.
Symfonie jim bezdéky dava toté: co jemny doutnik,
pikantni pamlsek, vlahd lizen. At bezmyg§lenkovits
dfepi, at jsou nadienim bez sebe — v zasadé je to stale
totéZ: pozitek z toho, co je v hudbé nejelementdrngjsi. Pro
ty, kdo v hudbg bezduse hledaji pouhé rozcitlivéni,
vynalezla moderni doba véc, ktera dalece ptekonava
Jjakékoli uméni: chloroform. I.ze Jjim skute¢né pri¢arovat
sladké opojeni, pronikajici cely organismus, a ani neni
tieba nizce se opijet vinem, co ostatné nebyva bez

muzikalnich nasledku.

Z tohoto hlediska patii hudebui dila mezi piirodni pro-~

dukty, jejichz poziti nas rozjatuje, ale nenuti myslet, jit

ve stopach umélecky tvotivého ducha. Sladkou vini akat

muzeme vdechovat i se zavienyma ofima, ve snéni.
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Nikoli viak vytvory lidského ducha, nemaji-li klesnout
na troven pouhého piirodniho drizdidla. .
Z4dné jiné uméni k tomu nesvadi ta.k. Jjako ’hudba, Je'u%
smyslova stranka pfinejmen$im piipousti bCZd’LvlChy
pozitek. Jiz sam fakt, e hudebni dila [?l_ynou_v ca:sc',
zatimco dila ostatnich uméni rvgji, povazlivé ptipomina
akt konzumace. . .
Obraz, chrdm, drama vstiebat nelze, 4rii naprotlvthmu
lze zkonzumovat velmi dobfe. Zadné jiné uméni se
neproptjéuje k tak ndhodné a podiizené sluzebnosti jako
hudba. I nejlepsi skladby mohou jako stolni hu(:ib::). povq-
porovat traveni bazantii. Hudba je uménim ne)vfxravq-
$im a zaroven i nejdiskrétnéj¥im. Jsme nuceni slylet
i nejubozejsi fladinet pted domem, nasl.ouchat nemusime
viak tfeba ani Mendelssohnové symfonii. ’
Naivni publikum ma oviem radost ze smyélo.vé strank'y
i ostatnich uméni, idedlni obsah rozpoznaji jen znalcnl.
Povrchni, neumélecké hudebni slyfeni je viak néco ji-
ného. Neupini se na vlastni smyslovou slozku, na bo-
hatstvi ténovych Fad, nybrZ na jejich abst.raktni a pouze
vyciténou celkovou ideu. Duchovni naboj hudby se .t’ak
dostava do nanejvyie osobitych vztahii ke ka.tc?gorum
Jormy a obsahu. Za obsah, ideu, duchovni poselstvi skla}d-
by se obvykle poklada cit, kterym je prodchnuta, }(dfzto
umélecky ztvarnéné konkrétni sledy t6nd se povaZuji za
pouhou formu, zobrazeni, smyslovou podotfu nz}dy—
smyslového, Leé vytvorem uméleckého (.i‘u’cha je pr?v?
»specificky hudebni® slozka, s niz nazirajici ducl’l splyva
v aktu porozuméni. Duchovni obsah skladby tkvi vqkon-
krétnich ténovych Gtvarech, nikoli ve vagnim a pov.sech-
ném citovém dojmu. Pravym hudebnim obsahem je to,
co se jako protiklad domnélého citového obsah'u pova’-
zuje za pouhou formu — totiz hudba sama. "Clt, kte'ry
vzniti, neni ani obsahem, ani formou, ale Je‘u‘m fz-iktl(,:-
kym Geinem. Udajné materidini, zobrazujici slozka je vy-
tvorem duchovnim a pravé citovy G&in, to, co se poklada
za zobrazovany obsah, je sou¢asti ténové matérie a z dobré
poloviny da se vysvétlit fyziologickymi zakony.
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Dosavadni tivahy nas vedou také k tomu, abychom pre-
hodnotili tzv. ,,mordini uéinky** hudby. Sta¥{ autofi s ob-
libou zdtraziiovali, %e jsou protéjskem Gé&inkd ,,fyzic-
kych*‘. Hudbu ani zdaleka nechapali jako krasno, daleko
spiSe ji pocifovali jako ptirodni zivel, ktery &lovéka muze
dohnat ke zcela bezmyslenkovitému jednani. Tedy pravy
opak stanoviska estetického. A navic je zcela zfejmé, Ze
tdajné ,,mordlni* G¢inky jsou téhoz pavodu jako tinky
fyzické.

Pohne-li dotérného véfitele krasny zpév dluznikav k to-
mu, aby mu cely dluh odpustil (jak nam vypravi neapol-
sky zpévak Palma® a jini), nejde v zasadé o nic jiného,
nez kdyz valéik probudi v odpoéivajicim ¢&lovéku chut
k tanci, Véfitele dojala spie harmonie a melodie, tedy
prvky duchovnéjii povahy, lenocha rytmus. Zadny z nich
nejedna viak ze svobodné viile nebo pfemozen pievahou
ducha ¢&i mravni krasou, ale prosté v dasledku podnécu-
jiciho nervového podrazdéni. Hudba rozvazuje nohy jako
vino jazyk a nejinak obmékéuje srdce. Takovato vitéz-
stvi svéde jen o slabosti porazeného. Je vpravdé ne-
distojné lidského ducha poddavat se nemotivovanym,
bezcilnym a bezobsaznym afekttm, jez jsou vyvolany
bez souvislosti s na3i vili a myslenim. Podléhaji-li lidé
clementdrnim slozkAm umén{ v tak velké mife, Ze
ztraceji schopnost svobodné jednat, neni to sldva ani pro
uméni, ani pro hrdiny.

Rozhodné to neni vlastnim posldnim hudby. Pouze diky
intenzivnimu citovému momentu je moné vnimat ji
1 takovym zptisobem. A odtud také vyristaly nejstarsi
namitky proti hudbé: e vysiluje, zZenstuje, zmalatiivje.
Tyto nimitky vskutku plati viude tam, kde hudba je
prostfedkem  vyvoldvajicim ,,neurdité afekty*, kde je
pouze potravou citu. Beethoven tvrdil, Ze ,,hudba ma
z muiného ducha vykiesat ohen.3% Poviimnéme si:
ma. Nebrzdi v8ak i tento Judebné rozniceny oheit muzny
rozvoj vile a cilevédomého mysleni?

V kazdém piipadg se nam zd4, Ze toto obvinéni hudby
Jje méné ponizujici nez nadmérna chvéla, Tak jako f-
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zické Géinky hudby piimo souviseji s chorobnou predrai-
dénosti nervového systému, tak také mordini vliv téni
umérné roste s nekultivovanosti ducha a charakteru.
Cim slabsi ozvéna vzdélani, tim mocnéji tato sila udefi.
Nejsilngji ptisobi hudba jak znamo na divochy.

Nasim hudebnim etikiim to nikterak nevadi. S oblibou
zalinaji ¢etnymi pitklady, jak ,,dokonce i zvifata®* pod-
léhaji sile hudebniho uméni. A je to pravda. Hlahol
trubky dodava koni odvahy a bojovnosti, housle dokazi
rozjaiit medvéda tak, Ze se pokousi baletit, kiehky pa-
vouk i tézkopadny slon se posluiné pohybuji pfi zvucich,
které maji radi. Cozpak je to tak velka cest, patii-li
k témto hudebnim nadSenctim také clovék?

Po zvifecich produkecich nasleduji kabinetni kousky
lidské. Vétsinou odpovidaji vkusu Alexandra Velikého,
ktery se rad rozzufil pti flétné Timotheové a nechal se pak
uti§ovat zpévem. Méné znamy dansky kral Ericus
Bonus, hodlaje se pfesvédéit o kouzelné moci hudby, dal
odnést viechny zbran& a pak porudil proslulému hudeb-
nikovi, aby zahral. Umélec svymi modulacemi nejprve
mysl posluchald roztesknil, potom rozjatil az k zbgsi-
losti. ,,Sam kral vyrazil dvefe, vzal me¢ a pfipravil o Zi-
vot &tyk kolemstojici.* (Albert Krantzius, Dan. lib. V.,
cap. 3.) A to jeité byl ,,dobrdk Erich*‘!

Kdyby hudba takto moralné plsobila dodnes, bylo by
pro samo vnitini rozéileni stézi mozné klidné a rozumné
probrat ¢ary a kouzla, jez ze suverénni exteritoriality
svévolné zasahuji do lidského ducha a bezstarostné matou
jeho myslenky a mafi jeho rozhodnuti.

Pozorujeme viak, ze nejproslulejdi z takovychto hudeb-
nich trofeji prece jen patii ferému davnovéku. A tu se
nabiz{ vyklad historicky.

U starych nérodit pasobila hudba nepochybné daleko
bezprostiedné&ji nez dnes. Na primitivnich vyvojovych
stupnich bylo lidstvo va&i nejelementdrnéjsim soucastem
Zivota mnohem piistupnéjsi, ale 1 bezbrannéj$i nez
v pozdé&jiich dobach sebeuvédoméni a viile po sebeurdenti.
Této ptirozené vnimavosti vychazela plné vst¥ic hudba
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feckého starovéku. Nebyla uménim v nasem smyslu.
Lvuk a rytmus psobily navzdjem téméf izolovang a jejich
prosté a jednoduché postupy stily na misté bohatych
a duchaplnych forem hudebntho uméni dneska. Vie, co
0 hudbé oné doby vime, ukazuje na zaméfeni pouze smys-
lové, aviak v téchto mezich zjemnéle propracované,
Hudbu jako uméni v modernim smyslu klasicky starovék
neznal, v daliim vyvoji by se mohla ztratit pravé tak
malo jako klasické basnictvi, sochafstvi a architektura.
Recka zaliba v hlubokém a soustavném studiu nejjem-
né&jsich ténovych vztahti byla zaleZitost{ ¢ist& védeckou,
a proto sem nepatfi,

Stard hudba neznala harmonii, jeji melodie ulpivala
v nejuziich hranicich recitativniho vyrazu, jeji ténovy
systém neskytal vyvojové moznosti pro hudebni tvorbu;
nemohla se proto stdt skute¢né hudebnim uménim.
Nezila také skoro nikdy samostatné, nybri ve stalém
spojeni s poezii, tancem a mimikou, tedy jako doplnék
ostatnich uméni. Méla za kol oZivovat souvislost celku
pulsujicim rytmem a st¥{danim zvukovych barev a poslé-
ze komentovat slova a city intenzivnim vystupfiovanim
recitaéni deklamace. Hudebni uméni zde tedy pasobilo
hlavn& svou strankou smyslovou a symbolickou. Omezeno
na tyto faktory, propracovalo je soustfedénd k mocné
a rafinované ucinnosti. Melodicky materidl vytiibili
stafi Rekové a2 k pouzivani &tvrttént a enharmonického
ténorodu, téniny spojovali s vyznamovou charakteristi-
kou a tésné je pfimkli k mluvenému nebo zpivanému
slovu. Né¢im takovym se hudebni uméni dneska pochlu-
bit nemuze.

Také tehdejsi posluchati byli k oném propéstovanym t6-
novym vztahtim daleko vnimavéjsi. Recké ucho bylo s to
rozeznat nekonetné jemnéji intervalové rozdily nes
ucho naSe, vychované v pfibliznosti temperovaného
ladéni. Podobné byla také mysl starych naroda pfistup-
néjsi proménlivé a bezprostiedni hudebni naladovosti
nez my, ktefi jsme z hudebni tvofivosti ucinili h4-
Jjemstvi kontemplativni libosti, z néhoZ vie elementarni
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je vykazano. Intenzivné$i pusobeni hudby ve starovéku
je tedy zcela pochopitelné.
Nejinak tomu bylo za klasického starovéku se specifickymi
uinky fdnin. Lze je vysvétlit tim, Ze jednotlivé téniny byly
pravidelné vybirany k obsahov¢ uréitym udelim a v této
funkci ptisné oddéleny od jinych. Téniny dérské pouzivali
stafi pfl vaZnych, zvlasté naboZenskych pfileZitostech;
frygickou roznécovali bojovnost vojska; lydicka zname-
nala smutek a bolest; aiolskd znéla viude tam, kde se
lidé radovali z lasky nebo z vina. Toto zdmérné a piisné
pficlenéni ¢tyt hlavnich ténin ke étyfem tiidam duSev-
nich stav a disledné spojovani téchto ténin s basnémi,
jeZ se pravé a jen k nim hodily, muselo vypéstovat objek-
tivni schopnost citové reprodukee, spjatou se slySenim
uréitych ténin. Na zaklad& takto rozvinuté jednostran-
nosti se stala hudba nepostradatelnym a poddajnym
pravodcem viech uméni, nastrojem vhodnym pro peda-
gogické, politické a jiné Glely. Byla viim moZnym, jen ne
samostatnym uménim. Stalilo-li pouze nékolik frygickych
tént, aby se vojak state¢né hnal proti neptiteli, zatimco
vérnost slaméné vdovy byla zaji$téna dérskymi pisnémi,
musi byt vojevidciim a manZellun nepochybné lito, Ze
fecky ténovy systém zanikl. Estetikové a skladatelé toho
viak ani v nejmen$im nelituji.
Proti patologické poddajnosti stavime védomé Cisté nazi-
rani uméleckého dila. Tato kontemplativni forma je
jedinou uméleckou a pravou formou sly$eni; ve srovnani
s ni jevi se nezuilechtény afekt divocha a afektivni blouz-
néni hudebniho nadience jako jedno a totéz. Krasnu
odpovida pefitek, nikoli rpnost. NaSe citlivky povaZuji
oviem za kaciistvi, kdyz se nékdo vyhyba srdeénim
revolucim a kravaliim, které oni poctivé prodélavaji pii
kdejaké skladb&. Clovék je jim hned ,,chladny, ,,bez-
citny®, ,rozumaisky‘’, Af! Povznalejici a smysluplné
je sledovat tvorbu ducha, jak ndm kouzelné otevird od
zédkladu novy svét vi muyslitelné souvztaZnosti, jak ne-
pretrzité stavi, boti, buduje a niéi, beze zbytku opanova-
vaje ve§keré bohatstvi oblasti, jeZ zuslechfuje ucho v nej-
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jemnéjii a nejvzdélandjii smyslovy nastroj. Nestrhuje nas
vaden, kterou dilo Gdajné vyli¢i. Hledime na umélecké
dilo v duchovni radosti, v nevzruieném, a pfece jen
nitern& oddaném pozitku a proZivame, to co Schelling tak
vystizn& nazval ,,vznefenou lhostejnosti krasna‘“.38 Toto
pot&Seni bdélého ducha je tim nejhodnotnéj§im, nejbla-
hodarné&jiim, avSak nikoli nejsnaziim zplisobem, jak
poslouchat hudbu.

Nejdtlezitéjsi duSevni ¢&initel, ktery provazi chapani
hudebni skladby a &ini je poZzitkem, byva zpravidla
piehlizen. Je jim duchovni uspokojeni, jez posluchad
nachdzi v tom, Ze je schopen plynule sledovat skladatelo-
vy zdméry, predbihat je, piesvédlovat se, Ze jeho do-
mnénka se potvrzuje, anebo s pfijemnym piekvapenim
poznavat, 2e a jak se mylil. Toto intelektudlni splyvani
a zase rozlifovani, nepfetrzité davani a pfijimani probiha
samoziejmé bezdéky a bleskové rychle. Jen hudba, ktera
probouzi a odméfuje tuto duchovni pozornost, toto
my$lent fantazie — jen takova hudba skyta plny umélecky
pozitek. Esteticky poZitek bez duchovni &innosti neexis-
tuje. Hudba vyzaduje viak obzvlaité tuto formu duchovni
¢innosti, neboft jeji dila nejsou postavena naraz a jednou
provzdy, ale odvijeji se pfed posluchatem postupné.
Nelze je tedy pozorovat, libovolné u nich prodlévat, odpou-
tivat se a potom zase vracet; musi byt nejbdéleji
a neunavné sledovdna, doprovizena. Sledovani sloZité
kompozice mtze pfertst a%z v duchovni prici. Nejen

vy

Jednotlivei, nékdy 1 celé ndrody jsou ji stézi schopny. Hlavni

pri¢inou vyluéného panstvi vrchniho hlasu v italské
hudbé je duchovni pohodlnost Italt; vytrvalé pronikéni
do slozitych vztahi je jim nedostupné. Naopak sevefané
miluji sloZité struktury a s oblibou sleduji harmonickou
a kontrapunktickou splef a% do nejjemnéjdich detailt.
Posluchati s omezenéjsi duchovni aktivitou dosahuji viak
sndze pozitku. Umélecky duch s dlekem couvne pfed ma-
sou hudby, kterou takovy hudbozrout hravé spolkne.

Duchovni moment, nezbytnad soudast uméleckého prozit-
ku, uplatiiuje se u rizoych posluchact v rtizné mife,
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a to i pti sledovani jediného hudebniho dila. U smyslové
a citové zalotenych povah klesne duchovni moment
na minimum, u ptevainé duchovnich osobnosti bude
rozhodné prevajovat. Skuteénd ,,pravy stfed* bude se
podle nageho nazoru muset ponékud posunout doprava.
K opojeni potfebuje hudbu jen slaboch, shylet skuteéné
esteticky je uméni.

Citové blouznéni je povétdiné vysadou posluchalt, kte-
rym k uméleckému chapani hudebniho krdsna chybi
patfi¢né vzd&lani. Laika rozcitlivi hudba nejvice, vzdé-
laného umélce nejméné. Cim vyznamngj$i je v umélec-
kém dile moment estetick, tim vice se nivelizuji elementar-
ni slozky. Ctihodny axiém teoretiki: ,,ponura hudba
v nas vzbuzuje pocity smutku, hudba radostna veseli®,
neplati tedy v praxi provzdycky. Kdyby kazdé pompézni
rekviem, kazdy hluény smuteéni pochod, kazdé uffiukané
adagio v nas mélo vzbuzovat smutek - kdo by to vabec
prezil? Vyzatuje-li viak z dila jasny pohled krasy, bu-
deme se z ného nejniternéji radovat, i kdyby jeho pted-
métem byla trapeni celého stoleti, Zato ne vidy nas
ob¥tastni nejhalasngj$i jasot verdiovského findle ¢i mu-
sardovské quadrilly.

Laik a ¢lovék citovy se s oblibou pta, zda je hudba smut-
na & vesels. Hudebnik, zda je dobra &i §patna. Vidime,
jak vyrazng jsou tu rozvriena svétla a stiny, jak razné
osvétluje toté slunce dvé zcela rozdilné pozice.

Rekli jsme, ze esteticka libost zavisi na umélecké hodno-
t& skladby. To oviem neznamena, Ze by nas prosté lo-
vecké halali nebo horalovo jédlovani nemohlo nadchnout
daleko vice ne? znamenita symfonie. V téchto ptipadech
ustupuje viak hudba do souvislosti p¥irodniho krdsna. Hudebni
Gtvar tu nevystupuje jako dtvar ténovy, nybrz jako jisty druh
prirodniko dojmu, ktery v souladu s rdzem krajiny a osobni
naladou mutze prekonat jakykoli zaZitek umélecky.
Elementéarni slozka ma tedy v dojmu pievahu nad sloz-
kou artistni. Le& estetika jakozto ufeni o uméleckém
krasnu muze pochopit hudbu pouze z jeji umélecké stran-
ky. Uzniava proto z hudebniho aéinu pouze to, co je
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vytvorem lidského ducha: uvédomélé utviteni elementar-
nich faktortt do podob, které jsou pfistupny vyluéng
¢istému nazirani.

Estetické chapani hudby vyzaduje, abychom hudebni
skladbu poslouchali kvili ni samé, a to vidy a viude.
Jakmile vyuZivime hudby jako prosttedku k vytvateni
nalad, tedy jako né&leho pfidatného a dekorativniho,
piestava piisobit jako ryzi uméni. Elementdrnislozka hudby
je stale znovu zaménovana s uméleckou krdsou, ¢ast je cha-
pana jako celek a vznika nepopsatelny zmatek. Stovky
vyrokii o ,,hudebnim uméni‘‘ neplati o hudebnim ume-
ni, nybrz pouze o smyslovém ptsobeni jeho materialu.
Umirajici Jindfich IV. si u Shakespeara zajisté neneché-
va hrat hudbu, aby si poslechl uréité skladby, ale aby
se snivé vlozil do jejich bezpfedmétného #iviu.37 Po-
dobné v ,,Kupci benidtském** maji Porcie a Bassanio
sotva naladu vénovat pii osudovém losovani pozornost
hudbg, kterou objednali. Johannes Strauss vytvoiil ve
svych nejlepsich valéicich podmanivou, a dokonce du-
chaplnou hudbu; pFestavaji ji viak byt, jakmile pfi nich
zatneme tancit do taktu. Ve viech téchto p¥ipadech je
zcela lhostejué, jakd hudba se hraje, jen kdyZz ma po-
viechné pfiméfeny raz. Kde viak nastupuje lhostejnost
vadi individualnimu, tam phsobi zouk, nikoli hudebni
uméni. Pouze kdo je schopen nikoli jen poviechné citové
odezvy, ale nazirani kazdého jednotlivého tvaru wuréité
hudebni skladby, mutze Fici, Ze tuto skladbu slysel a Ze
z ni mél esteticky zaZitek. Povznaejici dojmy a jejich
znaény vyznam psychicky, jako? i fyziologicky nesmi bra-
nit kritice, aby vZdy a vSude rozlifovala, co je na nich umé-
lecké a co latkove clementérni. Estetické nazirani nepoji-
ma hudbu jako pfi¢inu a nasledek, nybrz jako vysledek.
Stejné Casto jako s elementarni pfisobivosti clementérniho
materidlu byva hudebni uméni zaméfiovano s universalni
harmonii klidu a pohybu, disonance a konsonance. Za
soudobého stavu hudebniho uméni a filosofie nemuzeme
si dovolit starofecké pfendfeni pojmu ,,hudba‘ na
viechny védy, uméni a vytvory dulevna, a to v zajmu umé-
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ni i filosofic. Slavna apologie hudby v ,Kupci benat-
ském** spociva dokonce na zdméné hudebniho uméni
s ukdznénym duchem laskavé vyrovnanosti, souznéni
a uméfenosti.3® V takovych mistech lze bez valn¢ $kody
dosadit misto ,,hudby** také ,,poezii, ,,uméni‘, ,krasu
viibec*. Hudba se v téchto souvislostech vyzvedava
oproti ostatnim uménim jen dik své dvojznacné populari-
té, Ukazuji to ostatné hned nasledujici verse, kter¢ velebi
umiriiujici G¢inek téntt na Selmy; hudba zde tedy opét
vystupuje jako prostiedek krotitelsky. .
Nejpouénéjsi piiklady skyta korespondence Betiiny
von Arnim. Jcji dopisy o hudbé nazval Goethe galantné
,,muzikalnimi explozemi‘. Jsou vpravdé prototypem
vagniho horleni a zbozfiovani a ukazuji, jak nepfistojné
Ize rozsitovat pojem hudebniho uméni, aby se pak kolem
ného dalo pohodlné kirepéit. Bettina se citi povolana mlu-
vit o hudbg, ¥eni viak neustale o tom, jak hudba ta-
jemné zatemiiuje jeji mysl, jak se jeji bujné snéni zamérné
uzavira jakémukoli zkoumani a pfemysleni. Ve skla.db(‘j
vidy vidi neprobadatelny vytvor ptirody, a nikoli
lidské umélecké dilo. Jeji chadpani ulpiva na jevech. Bez-
poétu véci #ka ,,hudba‘’, ,hudebni“, s hudebnim uménim
maji spoleény jen ten &i onen prvek: libozvuk, rytmus,
citové vzruseni, Na prveich viak vitbec nezalezi, jde o to,
jakym zplsobem jsou ztvarnény, jak nabyvaji podoby
hudebniho wméleckého dila. Samo sebou se rozumi, Ze
hudbou zpitd dama poklada Gocetha, a dokonce i Krista
za velké hudebniky, at o Kristu se v této véci nic nevi
a o Goethovi je jisto, ze hudbé nerozumél.

Viechna &est historickym v{tvoriim a basnické svobodé.
Chépame, pro¢ Aristofanes ve ,,Vosach' nazyva ‘jemnfvf
vytiibeny duch ,,moudrym a muzickym‘ (co@ov xal
Hovorxdy). Nemame nic proti tomu, aby hrabé Rein-
hardt fikal, e Ochlenschlaeger3® ,,vidi hudebné®. Avsak
védecké zkouméni nesmi v souvislosti s hudbou ptedpo-
kladat jiné pojmy neZ estetické a nemlze raké Zadnych
jinych pojmf pouzivat, nema-li sc vzdat nadgje, Ze se
jednou prece jen dopracuje pevnéjstho zakladu.
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( VI) Hudebni uméni a pftroda

Yo

Prvotnim, nejvznefen&sim a nejvlivn&jiim ze viech
vztahll je vztah k ptirodé. Kdo alespott zb&#né citi tep
¢asu, vi dobfe, jak mocné se dnes toto poznani ¥i¥i.
Veskerym modernim baddnim prostupuje tak silnd
pozornost vidi piirodni strance viech jevd, Ze i nej-
abstraktnéj§{ vyzkumy tihnou k p¥irodovédné metodg.
Také estetika, nechce-li #it jen jako pizrak z fSe zdani,
musi znat sukovité kofeny i jemna vldkna, jeZ spojuji
uméni s ptirodnim zakladem. A pravé pro hudebni
estetiku m4 vztah hudebniho uméni k ptirodé zavai-
néj#i dasledky. Na sprdvném hodnoceni tohoto vztahu
zavisi postaven!{ nejobtizn&j§ich problém®, ¥eSeni nej-
rozporuplnéjiich otazek.

Pozorujme nejprve, co uméni od piirody ptijima, a po-
nechme zatim stranou, jak na pfirodu zpétng piisobi.
Vidime, Ze uméni se vztahuje k ptirodnimu prostfedi dvo-
Jjim zékladnim zptisobem: surovym, fyzickyin materialem,
z néhoz uméni tvoii, dale pak krasnymi obsahy, jez jsou
tvorb€ vzorem. V obou ptipadech pfiroda matefsky skyta
uméni prvn{ a nejdalezitéjsi véno. Stoji za pokus piehléd-
nout a prezkouset, ¢im §té&dra, rozumné, a proto nerovno-
mérné davajici piiroda obdatila uméni hudebni.

Pokud jde o litku, skytd ptiroda hudb& pouze surovy
materidl, ktery rozeznivd ¢Elovék. Némy kov, dfevo,
zvifeci kiize a stfeva — to vie je ndm déno, abychom
vytvolili £isty tén. Nejprve tedy dostavame material
k materidlu, k &istému, co do vysky a hloubky uréitému,
to jest méfitelnému ténu, ktery je nevyhnutelnou pod-
minkou kaZzdé¢ hudby. Hudba jej ztvariiuje ve dva
hlavn{ é&initele hudebniho uméni: v melodii a harmonii.
V piirodé se nic podobného nevyskytuje, melodic a har-
monie jsou vytvorem lidského ducha.

/] 102 [

Uspotadany sled zméfitelnych tént, kterému f‘iké:me’
melodie, nenajdeme v p¥irodé ani v ndznaku; sukcesivni
zvukové jevy prirodni postradaji rozumové _proporce
a nedaji se redukovat na nasi stupnici. Melodie je véfa.k
,,hlavni v&ci®, Zivotem, prvni uméleckou podobou file
téntt; vechny dalii vlastnosti hudebni, viechno uchopo-
véani obsahu jsou s ni spjaty. _
Pravé tak malo zni ptiroda, tato velkolepd harmonie
viech jevtl, harmonii v hudebnim smyslu, jako sot%znéni
urditych tént. Slylel snad nékdo v piirodé t.ro_].zvuk,
sextakord nebo septakord? Podobn& jako melodie i har-
monie je plodem lidského ducha. Vytvatela se viak
mnohem pomaleji.

Rekové harmonii neznali. Zpivali v oktavach nel?'o
v unisonu, jak to je§t¢ dnes mizeme pozorov’at u z?su:
skych nérodti, pokud oviem zpivaji. Disonanci (k l;l'lmz
pattila také fercie a sexta) se postupné zalalo pouzivat
od dvanactého stoleti, do stoleti patnactého se vyboé.e-
ni omezovalo jen na oktdvu. Kazdy z nafich harmonic-
ky funkénich intervalti byl dobyvan zv1asté a éast.o neéta.-
¢ilo k takovému vyboji celé stoleti. Umélecky nejvzdéla-
n&j¥ narod starovéku, nejucenéj¥i skladatelé ranfho
sttedovéku neuméli to, co dnes dokaZe kazda pastyrk.a
na nejodlehlej$i saladi: zpivat v terciich. .Harmome
neznamenala pro hudebni uméni pouze jakési obohace-
ni, nybrz potatek vlastniho rozvoje. ,,Tehdy teprve se
zrodila hudebnf tvorba®, napsal pravem Nigeli4 ’
Harmonie a melodie tedy v piirodé chybi. Pouze tfeti
prvek hudebni, ktery nese zminéné dva, existuje pfed
glovekem a mimo lovéka: rytmus. Cvalani kong, klapot
mlyna, zpév kosa &1 kiepelice tvori jednotu, kte:a’. shrnu'-
je sled gasovych momentf od nazorného celk.u.“ Mnohé,
i kdyZ ne viechny pfirodni zvuky jsou rytm.xcké pova}'ly.‘
V ptirodé vladne zakon dvoudobého rytmu, Jako’ zvedva’m
a klesani, rozbéh a dobéhnuti. Snadno rozezname, cxmv
se pifrodni rytmus li¥{ od rytmu lidské hudby,,V thfibe
neexistuje samostatny a izolovany rytmtfs, nybrz J?fl
rytmizovani melodie a harmonie. Naproti tomu v pri-
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rodé¢ nenese rytmus ani melodii, ani harmonii, ale jen
neméfitelné vzduchové zichvévy. Rytmus jako jediny
piirodni praelement hudby je také prvnim, co se pro-
bouzi a rozviji v ditét, v divochu — v &lovéku. Kdyz
tichomof$ti ostrované rytmicky klepou kusy kovu a die-
vénymi holemi a vyraZeji pii tom nepopsatelné skieky,
neni to hudebni uméni, je to hudba piiredy. Zato zpév
tyrolského sedldka, k némuz zdanlivé nepronikla ani
stopa uméni, je veskrze hudbou umélou. Zajisté si mysli,
Ze zpiva, jak mu zobak narostl: le¢ tato Zen zrala
po cela staleti.

Z toho vicho vidime, Ze se ¢lovék nenaucil muzicirovat
od ptirody. Déjiny hudby nés udf, jak se vytvafel nas
dnefni ténovy systém. Jejich znalost predpokladdme,
a uvadime proto jen vysledek: melodie a harmonie,
intervalové vztahy a stupnice, durmollové déleni podle
postaveni ptlténu, koneéné temperované ladéni, bez
néhoz si nelze nadi zdpadoevropskou hudbu piedstavit —
to vie vzniklo postupné jako vytvor lidského ducha.
Piiroda dala ¢loveéku ke zpévu organy a chuf a navic
schopnost postupng vytvofit z nejjednodus$ich vztahu
ténovy systém. Tyto ncjjednodussi vztahy (trojzvuk,
harmonickd progrese) zistanou trvalymi piliti kazdé
budouci stavby. Chrafime se viak mylného zavéru, Ze
nas soucasny ténovy systém je nutné pifrodni povahy.
Ani potindni naturalistd, ktefi nevédomé a snadno za-
chazeji s hudebnimi vztahy jako se samozfejmymi
a vrozenymi silami, nemiZe z hudebnich zidkonit uéinit
zdkony ptirodni; toto podinani je jiz vysledkem tGzasné
rozsffené hudebni kultury. Hand spravné poznamendva,
Ze kazd¢ nade dité umi jiz v koléhce zpivat lépe nez
divoch. ,,Kdyby byla t6nova fada hotova jiz v piirode,
musel by kazdy ¢lovek zpivat ¢isté, 42

Nazyvame-li na$ ténovy systém umélym, neznamena to,
ze by byl svévolné zkonvencializovanym vymyslem. Rozli-
$ujeme pouze to, co vzniklo, od toho, co bylo vytvoteno.
A.I. Hauptmann tvrdi, ze umély systém ténovy je ,zcela
nicotny pojem, nebol hudebnici mohiou pravé tak malo

| 104 ]

uréovat intervaly a vymyslet ténovy systém jako filolo-

gové jednotliva slova a zdkony vétné stavby.*“43 Ptehlizi

smysl na$eho rozlifeni. Reg je umélym vytvorem v tom-

té2 smyslu jako hudba, nebof rovnéz nemd piirodniho

vzoru a musela postupné vzniknout a zdokonalit se.

Nikoli filologové, ale narody vytvareji fe¢, méni a zdoko-

naluji ji neustale podle svého charakteru. Podobné hud-

bu ,,neztidili hudebni védci: fixuji a zdtvodiiuji, co

bezdééné sesnoval duch obecné hudebnosti rozumné,

led nevazan nutnosti. Tento proces naznaluje, %e i nas

systém bude jeSté €asem obohacen a pozménén. Do-
vadni zékony umoziiujl viak tak mnohostranny a da-
lekosahly vyvoj, Ze jen stézi, snad v daleké budouc-
nosti, by se mohla zménit podstata systému., Kdyby na-
ptiklad mélo dalii obohaceni spolivat v emancipaci
&tvrtténtl, coz pry je naznaleno jiz u Chopina,* musela
by se tiplné zménit hudebni teorie, kompozice i estetika.
Soudoby hudebni teoretik nemize proto tuto vyhlidku
ptipustit jinak, nez Ze prosté uzn jeji moZnost.

Proti nafemu ndzoru, %e v piirodé hudba neexistuje, lze
zajisté piipomenout mnozstvi rozmanitych hlasd, jez
tak nadherné ptirodu ozivuji. Nenadla snad lidskd
hudba podnét a vzor v bublani pottitku, fumu mofskych
vln, h¥motu lavin, skugeni vichtice? Nemaji viechny ty
$umivé, hvizdavé, lomozné zvuky s na$i hudebnosti
nic spoledného? Popravdé musime odpovédét zaporné.
Viechny tyto projevy piirody jsou hlukem a zvukem, to jest
gasové nepravidelnym sledem vzduchovych zachveévi.
Tén, to jest zvuk uréité a méfitelné vyiky a hloubky,
vydava piiroda zccla vjjimeéng a jen izolované. A tény
jsou zakladni podminkou hudby. Jakkoli jsou ptirodni
zvukové projevy mocné a vzrufivé, nejsou vyvojovym
stupném lidské¢ hudby, ale nanejvyie jejim elementarnim
naznakem, ktery se oviem pozdéji mizZe pro vyvinutou
lidskou hudbu stat velmi silnou inspiraci. Ani ptatizpév,
nejryzejii zvukovy projev ptirodniho Zivota, nevztahuje
se nikterak k lidské hudbg, nebof se nedd ptizplsobit
naii tkale. Také piirodni harmonii, kterd je rozhodné
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jedinym a nevyvratitelnym pfirozenym zékladem nasich
hudebnich vztah®, musime chadpat v pfiméfeném vy-
znamu. Harmonickd progrese vznikd na Aiolové stej-
nostrunné harfé sama sebou; je tedy zaloZena na ptirod-
ni zdkonitosti, aviak v pfirodé se s ni nikdy nesetkdme
bezprostiedné. Dokud na nekterém hudebnim nistroji
nezazni urdity a zméfitelny zékladni tén, dotud alikvoty
a harmonickou progresi neuslyiime. Clovék se musi
ptat, aby mu pfiroda odpovédéla. Prosté a nazorné to
ukazuje ozvéna. Je pozoruhodné, jak se i obratni autofi
nedokazi odpoutat od pfedstavy hudby v piirodé.
Dokonce Hand, jehoz spravny nazor o nezméfitelné
a neumélecké povaze pfirodnich zvukil jsme zamérné
citovali, napsal zvla§tni kapitolu o ,hudbé piirody*,
kterd pry je také ,,do uréité miry* hudbou. Stejné tak
Kriger®® Kde viak jde o princip, neexistuje Z4adné
»do uréité miry*‘. Co sly$§ime v ptirodé bud hudbou je,
anebo neni. Rozhodujicim momentem muaZe byt jen
méfitelnost ténit, Hand stale zdaraziuje ,,oduievnéni®,
»vyraz vnitfniho Zivota, vnitfniho citéni,’* ,silu osobi-
tého jednani, jimZ se bezprostfedné vyjadiuje nitro.*
Podle toho by oviem ptati zp&v byl hudbou, mechanické
hraci hodiny nikoli. A pravdou je pravy opak.

»Hudba®® piirody a lidské hudebni uméni jsou dvé razné
oblasti. Pfechod mezi nimi tvofi matematika. Zavazna vé-
ta. Neznamend oviem, Ze ¢lovék uspofadal tény na
zdkladé zadmérnych vypoétl; daleko spiSe bezd&éné
uplatiioval pfirozené piedstavy o rozmérech a propor-
cich, méfil a polital skryté a véda teprve pozdéji konsta-
tovala zdkonitosti ve vysledku.

Skute¢nost, Z¢ v hudbé musi byt vie mé&fitelné, kdezto
u piirodnich zvukd je tomu pravé naopak, stavi obé
zvukové oblasti téméf izolované vedle sebe. Piiroda
neposkytuje hotovy ténovy systém, umélecky material,
ale pouze surovou latku téles, ktera teprve &lovék stavi
do sluzeb hudby. DuleZité pro nds nejsou zvifeci hlasy,
ale zvifeci stieva. Nejvice je hudba zavézana ovci,
nikoli slavikovi.
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Po nezbytném prozkoumani zdkladny hudebniho krdsna
obratfme se ke stupni vy$§imu, k oblasti estetické.
Zmétitelny tén a uspofadany ténovy systém jsou teprve
ndstrojem, a nikoli vysledkem skladatelovy tvorby. Tak
jako dfevo a kov byly pro tén jen latkou, tén je latkou
pro hudbu. Znime jeité t¥eti a vy$§i vyznam pojmu
s»latka®*: latka jako predmét tvorby, zobrazovana idea,
syzet. Odkud bere skladatel fufo latku? Odkud vyrtsta
obsah, ptedmét uréité skladby, ozvlastnény a odlifeny
od jinych?

Pro poezii, malifstvi, sochaistvi je nevylerpatelnym lat-
kovym pramenem piiroda, ktera nas obklopuje. P#irodni
krasno umélce inspiruje, stdva se latkou k jeho vlastni
tvorbé.

Ve vfivarnych uménich jsou piirodni vzory nejnapadnéjsi.
Malit by nemohl malovat sirom nebo kvétinu, kdyby
nebyly vytvoteny jiz v piirodé; sochaf by nemohl tesat
sochy, kdyby neznal skuteénou lidskou postavu, kdyby
v ni nenalézal model. Plati to i o latkdch pomyslaych.
Nikdy nemohou byt v nejpiisngj§im smyslu skutecné
,,vymysleny*. Cozpak ,idedlni* krajina nesestava ze
skal, stromi, vod a mraden, tedy veskrze z véci, které
jsou hotovy uz v pfirodé? Malif nemize malovat nic, co
nevidél, co nemohl jasn& pozorovat. Nezaleii na tom,
zda se jednd o krajinu, Zanrovy obrazek nebo o koncepci
historické scény. Maluji-li nasi sou¢asnici Husa, Luthera,
Egmonta, zajisté predmét své malby nikdy nevidéli,
pro viechny jeho soudasti si viak museli vzit ptiklad
z pfirody. Malif nemusel vidét pravé jednoho urtitého
muZe, zato viak mnoho muzi, jak se pohybuji, stoji,
jdou, jsou osvétleni, vrhaji stiny. Nepravdépodobnost
C¢i neptirozenost postav byla by zajisté nejhrub$im pro-
hieskem.

Totéz plati o umeéni bdsnickém, kterému je vzorem daleko
$ir¥i obraz prirodniho krasna. Latkou basné, tragédie
nebo roméanu jsou lidé, jejich jednani, city, osudy, jak
je zndme z vlastni zkuienosti nebo z tradice (kterd tak
piistupuje k tomu, co je basnikovi hotové poskytuuto).
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Basnik by nemohl popisovat vychod slunce nebo snéze-
ni, li¢it duSevni stavy, postavit na scénu sedlaka, vojka,
lakomce a zamilovaného, kdyby byl v piirodé nevidél
a nestudoval pifsluiné vzory nebo neozivil ve své fantazii
podani vérné tradice natolik, aby nahradilo bezprostted-
ni nazirani.

Srovndme-li nyni s témito uménimi hudby, vidime, %e
vzor a latku pro svd dila nenaléza nikde.

Pitrodni krdsno pro hudbu neexistuje.

Tento rozdil mezi hudbou a ostatnimi uménimi je hlu-
boky a zAvainy. Pouze archiiektura rovnés nenaléza v p¥i-
rodé hotové vzory.

Tvorba malife a basnika je neustalym napodobovanim,
at jiz vnitinim nebo realnym. Hudebné viak nic pfirod-
niho napodobit nelze. V pifrodé neexistuje nic, co by se
podobalo sonaté, ouvertufe, rondu. Zato jsou tu krajiny,
Zanrové obrazky, zatid, tragédie. Aristotelska téze o na-
podobovani v uméni, kterd byla bézna jeité u filosofit
minulého stoletf, je naprosto oprdvnénd. Omilina do
omrzeni, nepotfebuje dalitho vykladu. Uméni nema
napodobovat pfirodu otrocky, ma ji pielvdfet. Jiz tento
vyraz ukazuje, Ze tu muselo existovat néco pred uménim,
néco, co bylo pfetvofeno — totiZ vzor poskytnuty piiro-
dou, ptirodni krasno. Malife inspiruje k uméleckému
zpracovani vzru$ujici krajina, skupina, bdsen, basnika
udalost historicka, proZitek. Na co v ptirodé se viak ma
divat skladatel, aby mohl zvolat: jak nadherny vzor pro
ouverturu, pro symfonii! Skladatel nemulZe pretvdiet,
vie musi nové wylvofit. 7, vnitfniho soustfedéni musi
vypracovat to, co malif nebo basnik nalézd pozorovidnim
piirody. Musi vyckat pozehnané chvile, kdy se v ném vic
rozezni a rozezpiva: tu sestoupi do svého nitra a vynese
na svétlo néco, co nema obdoby v pifirodé a tedy ani
v ostatnich uménich, néco, co vpravdé neni z tohoto
svéta,

Nikterak nezkreslujeme, kdyz k ,,ptirodnimu krasnu®*
malifovu a basnikovu poditime také ¢ovéka, zatimco
v souvislosti s uménim hudebnim se nezmifiujeme o hlu-
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boce lidském projevu zpévnim. Zpivajici pastyt totiz
nen{ objektem, ale subjektem uméni. Sestava-li pisen
z métitelnych, uspofadanych, byt i jednoduchych té-
novych sledd, je vytvorem lidského ducha, af uz
na ni ptiSel prosty pastucha nebo tfebas Ludwig van
Beethoven.

Pouzije-li tedy skladatel lidovych melodii, nevyuziva
ptirodniho krasna. Jdéme aZ k jedinci, ktery ji vytvotil —
odkud ji vzal? NaSel pro ni vzor v pfirodé? Zaporna
odpovéd je nasnadé. Lidovy zpév neni p¥irodnim kras-
nem, nybry prvnim stupném skuteéného uméni: je
uménim naivnim. Pro hudebni uméni je pravé tak malo
ptirodnim vzorem jako pro malifstvi vojaci nebo kvétiny
na¢mdarané uhlikem na strdZnicich a sypkach. Oboji je
umélym vytvorem &lovéka. O onéch kresbiCkach lze
dokézat, fe maji ptirodni vzory, o lidové pisni nikoli.
Za ni samotnou proniknout nemizeme.

Velmi b&#ny omyl vznika, pouziva-li se v souvislosti
s hudbou pojmt ,,ldtka‘‘ ve vy$§im smyslu a pfitom se
poukazuje, #e Beethoven skute¢né napsal ouverturu
k Egmontovi. Nebo abychom vylougili moZné spojeni
s dramatickou slozkou: Ze Beethoven napsal skladbu
,.Egmont®‘, Berlioz ,,Krale Leara®, Mendelssohn ,,Me-
luzinu‘‘. Neposkytly tyto pfibéhy skladateli latku pravé
tak jako basnikovi? Nikoli! Pro basnika jsou tyto postavy
skuteénym vzorem, ktery pfetvafi, hudebnika pouze
inspiruji, a to poeticky. Pro hudebnika by muselo takové
ptirodni krasno byt siySitelné, jako pro malife je viditelné,
pro sochafe hmatatelné. Obsahem Beethovenovy ouver-
tury neni postava Egmontova, Egmontovy ¢iny, prozitky
a nazory, jako je tomu v piipadé jeho obrazu nebo dra-
matu o ném. Obsahem ouvertury jsou #ady téni, jak je
skladatel naprosto svobodn& vytvofil z vlastni fantazie
podle zdkont hudebniho mysleni. Z estetického hlediska
jsou zcela samostatné a nezavislé na piedstavé ,,Egmon-
ta®“, s niZ je oviem uvedla v souvislost poeticka fantazie
skladatelova, af jiz v sobé tato poeticka predstava tajila
neprobadatelnym zpasobem zarodek hudebnibo tvaru,
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at k ni skladatel dodatedné pfiméfenéd ténové fady pti-
pojil. Tato souvislost je tak volna a nahodila, Ze by na ni
poslucha¢ hudebni skladby nikdy neptipadl, kdyby byl
autor ptedem neusmérnil jeho fantazii vjrazngm nadpisem.
Berliozova ponura ouvertura sama o sobé& souvisi s pred-
stavou ,,Krale Leara® pravé tak malo jako néktery ze
Straussovych valéikti. Nelze to dosti zdtraznit, nebot
pravé zde obecné vladnou ty nejmylnéj$i nazory. Berlio-
zova ouvertura se ke ,,Krali Learovi‘‘ hodi a val&ik
Straussav nikoli ~ az kdyZ je srovndme s poetickou pted-
stavou. K tomu viak neexistuje Ziddny vnitini podnét,
pouze vyrazné uréeni skladatelovo. Nadpis nds nuti ke
srovnavani hudebniho dila s uréitym mimohudebnim
objektem, ke srovnavani, jehoZ métitko je mimohudebni
povahy.

Dalo by se snad Fici, Ze Beethovenova ouvertura ,,Pro-
metheus’ neni pro tuto Gtivahu pfedmétem dosti velko-
lepym. Aviak nic ji nelze vytknout zevnit¥, nikde
nenajdeme hudebni mezery a nedostatky. Je dokonala,
nebof plné rozviji sviij hudebni obsah. Umérné provedeni
tématu bdsnického je pak druhou a zcela odlinou véci.
Vznikd a mizi s nadpisem. Kromé toho se dramatické
pofadavky vztahuji jen k nékterym charakteristickym
vlastnostem: hudba ma znit vzne$ené nebo roztomile,
ponufe nebo radostng, ma se rozvijet od jednoduché
expozice k truchlivému zavéru a podobné. Po malifstvi
nebo basnictvi 2ada latka uréitou konkrétni individualitu,
a ne pouh¢ povSechné vlastnosti. Beethovenova ouvertura
k ,,Egmontovi‘‘ by se tedy docela dob¥e mohla jmenovat
téz ,,Vilém Tell*’ nebo ,,Johanka z Arku‘‘. KdeZto drama
nebo obraz ,,Egmont* pfipoustéji nanejvyie zdménu se
stejnorodou postavou, nikoli viak s postavou stojici ve
zcela jinych souvislostech.

Vidime, jak tzce souvisi vztah hudby k pfirodnimu kras-
nu s otdzkou hudebniho obsalu.

Ptirodni krasno byva pficitino hudbé téZ argumentem
z hudebni literatury. Uvadéji se ptiklady, v nichZ sklada-
tel necerpd z piirody pouze poetickou inspiraci (jako
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v piipadech vyie zminénych), ale ptimo napodobuje
ptirodni zvukové projevy: kokrhani kohouta v Haydnové
Ctveru ro¢nich obdobi, kukac¢ku, tlukot kfepelky a sla-
vika ve Spohrové Svéceni tént a v Beethovenové Pastoralni
symfonii. Le¢ i kdyZ tyto napodobeniny slyffme v hudebnim
uméleckém dile, nemaji vyznam hudebni, nybrZz poe-
ticky. Kokrhani se nim nepfedvidi jako hudba nebo
dokonce krdsnd hudba, ma pouze vyvolat dojem souvise-
jici s p¥irodnim jevem. ,,Haydnovo Stvofeni jsem malem
~ vid&l,* piSe Jean Paul Thieriotovi.% Vzpominky v nas
probouzeji vieobecné znima slova, citdty, ndznaky:
¢asné rano, vlaha letni noc, jaro. Bez téchto popisnych
tendenci by hudebni skladatel nikdy nemohl pouzit
hlast ptirody k hudebnim G¢eltiim. Ani hlasy celé zemé-
koule nemohou dat dohromady téma, protoie nefsou
hudbou, a je vskutku p¥iznacné, Ze hudebni uméni mize
vyuzivat ptirodnich vzort - jen kdyz fusuje do femesla
malifstvi.
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Obsah a forma v hudbé

Md hudba néjaky obsah?

Tak zni nejorehavéj§i otdzka od doby, kdy se zadalo
o hudebnim uméni pfemyslet. Mnohokrat se na ni odpo-
vidalo kladné, i zaporn& Zavaziné hlasy prohlaluji
hudbu za bezobsaznou. Patfi vétsinou filosgfiim, napf.:
Rousseauovi, Kantovi, Hegelovi, Herbariovi, Kahlertovi.
Z mnoha fyziologt, kte¥{ podporuji tento nazor, maji
pro nas nejvétsi vyznam v hudbé znamenité vzdélani
myslitelé Lotze a Helmholiz. Nesrovnatelné poletndjsi je
houfec bojovnikl za ebsah hudebntho uméni. Jeho jadro
tvofi hudebnici mezi spisovateli, pfi nich také stoji
vieobecné minéni.

Zd4 se podivné, %e pravé ti, kdo dtvérng znaji technické
vlastnosti hudby, necht&ji se vzdat mylného nazoru,
ktery témto vlastnostem odporuje a ktery bychom mohli
spi$e prominout abstraktn& myslicim filosoftm. Pficinu
shledavame v tom, Ze hudebni spisovatelé dbaji v tomto
bodé mnohem vice o domnélou &est svého uméni nez
o pravdu. O nézorech, které pokladaji hudbu za bez-
obsanou, nediskutuji. Prohlasuji je za kacifstvi a vedou
proti nim svatou valku. Protivnikiv nazor povazuji za
nedlstojny omyl, zlovolny materialismus. ,,JakZe, umé-
ni, jeZ nas tak povznai{ a napliuje nadéenim a jemuz
vénovali Zivot tak mnozi $lechetni duchové, uméni, jez
je s to slouzit nejvy$im idejim, mélo by byt postizeno
kletbou bezobsaznosti jako pouha htitka smyslh, prazd-
né zvuleni!?** Dobfe zndme tyto vykriky, byvaji pousté-
ny ze Fetézu jako rozbésnéna smecka! Jedna véta ne-
patii ke druhé, dokazat nebo vyvratit nemohou pranic.
Nejde nam o prestiz ani o obranu stranického stanoviska,
nybrz vylu¢né o poznéani pravdy. A tu je tieba pfedeviim
zjednat jasno o pojmech, které jsou pfedmétem sporu.
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Ptitinou tak velkych nejasnosti bylo a je zamétiovani
pojmu obsah, piedmét a ldtka. Kazdy pouziva téchto pojmi
v jinych vztazich anebo je spojuje s raznymi pfedstavami.
Obsahem v pivodnim a vlastnim smyslu je to, co véc
obsahuje, z &eho sestava. V tomto smyslu jsou obsahem
hudebni skladby #ny, jez hudebni skladba obsahuje, jez
jsou &astmi, z nichZ je vystavén celek. Zakladem toho,
Ze toto vymezeni nikoho neuspokojuje a Ze je odmitano
jako pouha samoziejmost, je obvykld zdména ,,obsahu‘‘
s ,,pfedmétem‘‘. Otdzka po ,,obsahu‘* hudby byva spo-
Jjena s predstavou ,,predmétu‘* (latky, syZetu), s pfedstavou
ideji, s pfedstavou n&éeho idedlniho, co se pocifuje jako
pravy opak ténl, pouze ,,materialnich soudastek’* umeé-
leckého dila. V tomto smyslu hudebni uméni skuteiné
nema obsah, nema [ldtku jako pfedmét, o némz by po-
jednéavalo. Kahlert*” se pravem opird o fakt, %e hudbu
nelze popsat slovy jako obraz. Chybny je viak jeho
pfedpoklad, Ze by takovy popis mohl byt ,,ndhrazkou
uméleckého zaZitku‘* — tuto tlohu by do uréité miry moh-
lo plnit pouze vysvétleni, o co vlastng jde. Kdyby hudba
méla né&jaky ,,obsah® (pfedmét), nutné by muselo byt
mozné slovy zodpovédét otdzku, ,,co® vlastné je obsahem
hudebni skladby. Nebof ,,neurdity obsah‘‘, ktery si
kazd¢y muZe pfedstavovat uplné 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 Zadny jiny obsah kromé sebe samych. Ptipomi-
naji opét architekturu a tanec, tedy uméni, ktera nam
rovnéZ skytaji krisné vztahy bez uréitého obsahu. Uéinek
hudebni skladby mize kazdy procitit a pojmenovat, jak
mu to vyhovuje. Obsahem skiladby viak neni nic nez té-
nové formy, jeZ slySime. Nebof hudba mluvi nejen
prostiednictoim ton0, ale ypluéné tény samotnymi.
Kriger, nejvzdélangjdi zastdnce hudebniho ,,obsahu‘‘
a odpurce Hegeltv a Kahlerttw, tvrdi, Ze hudba podava
pouze jinou strdnku obsahu, ktery pfislusi ostatnim umé-
nim, napiiklad malifstvi. ,,Kazdy plasticky tvar spoéiva
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v klidu: nesdéluje jednéani, nybrz vysledeck nékdejsiho
jednani nebo prosté jsoucno. Obraz nefika, jak Apollo
zapasi, ale ukazuje Apolla pfemoZitele, hnévivého bo-
jovnika.* Naproti tomu ,,hudba doddvd k onomu sta-
tickému plastickému  substantivu verbum, ¢innost,
vnitfni pohyb. JestliZe jsme ve vytvarné podobé poznali
pravdu statického obsahu: hnév, lasku, poznavame
v hudbé neméné pravdivy obsah dynamicky: jak Apollo
zufi, miluje, hluéi, plane, boufi.*“ To je spravné jen
zpola: hudba muze ,hludet a boufit”, nemuze viak
»Zufit’ a ,,milovat — zde jde jiz o vciténé vasné. Od-
kazujeme v této souvislosti na druhou kapitolu nasi
prace. Kriiger dale srovndva urcitost hudebniho ohsahu
s obsahem namalovanym: ,,Vitvarny umélec pifedstavuje
Oresta pronasledovaného fariemi: vngj$i prvky jeho téla,
odi, Usta, Celo a cely postoj maji vyraz ¢tlovéka prcha-
jictho, zachmufeného, zoufalého, vedle ného postavy
prokleti, které jej ovladaji s hriznou a panovitou svrcho-
vanosti, zachyceny rovnéZz vnéjikové v ustrnulych obry-
sech, gestech, vyrazu tvafe. Skladatel neptedstavuje
pronasledovaného Oresta ve statickych obrysech, nybrz
z té stranky, kterd je umélci vytvarnému nedostupna:
vyzpiva zoufalost a bazen jeho dule, bojovné vzru$eni
&lovéka na utéku.*48 Podle mého nazoru je to vie zcela
nespravné, Hudebni umélec nemutZe zobrazit Oresta
tak ani tak, nemtZze ho zobrazit vibec.

Nenamitejte, e ani vytvarnd uméni{ nemohou podat
historickou postavu, Ze bychom ve zobrazené osobé&
nepoznali pravé uréitého jedince, kdyby nam chybély
piisluiné historické znalosti. Zajisté nevidime Oresta,
muze s urfitymi proZitky a uréitym Zivotopisem; miize
jej zobrazit jen bdsnik, nebof jen ten umi vypravét.
Obraz Oresta ndm viak prece jen zfetelné ukazuje mla-
dika uslechtilého zcvnéjiku v feckém odévu, v jeho vyra-
zu a pohybech jsou patrny strach a dulevni uzkost,
vidime také hrQizné postavy bohyn pomsty, které jej
mud{ a pronasleduji. To vie je jasné, nepochybné, vidi-
telné — af uz se muZ na obraze jmenuje Orestes nebo
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jakkoli jinak. Nevyjadfitelné jsou pouze motivy: Ze onen
miadik zabil viastni matku atd. Co srovnatelného s obsa-
hem obrazu (od historického abstrahujeme) muiZe pfinést
hudebni uméni? Zmen3ené septimové akordy, mollova
témata, vzedmuté basy a podobné véci, tedy hudebni
formy, které mohou pravé tak dobfe vyjadfovat Zenu
namisto chlapce, élovéka pronasledovaného pochopy a ne
fariemi, Zarlivce, pomstychtivého zufivce, ubozika su-
3ovaného télesnou bolesti — zkratka viechno moZné,
budeme-li na tom trvat.

Nemusime snad znovu piipominat tezi, kterou jsme
odvodili viZe, e totiz v Givahach o obsahu a zobrazovaci
schopnosti hudby smime vychazet pouze z ryzi hudby
instrumentdlni, Nikdo snad na to nezapomene natolik, aby
nim jako protiargument pfipominal napiiklad Oresta
z Gluckovy Ifigenie. Nebof tento Orestes neni dilem
skladatelovym; Oresta zde vytvafeji slova basnikova,
postava a mimika jeho ptedstavitele, kostym a dekorace
malitovy. Hudebnik k tomu ptidava snad to nejkrdsnéjsi,
ale také jediné, co nema se skutenym Orestem vibec
nic spole¢ného — zpév.

Lessing s obdivuhodnou jasnosti vylozil, co maZe z pfi-
behu Laokoonova udélat basnik a co umélec vytvarny.t®
Basnik podava prostiednictvim ¥e¢i Laokoona historic-
kého, individualné uréitého. Malif a socha¥ naproti tomu
starce se dvéma chlapci (pfisluiného stafi, vzhledu, Satu
atd.), ovinuté straslivymi hady, v mimice, postoji a ges-
tech vyjadiujici muka hrtzného umirdni. O hudebnikovt
Lessing neiika nic. A je to zcela pochopitelné, nebot
hudebnik Laokoontuv piibéh uchopit nemutze.

Jiz jsme naznatili, jak Gzce souvisl otazka po obsahu
hudebniho uméni s pomérem hudby k pfirodnimu krdsnu.
Hudebnik nikde nenalézia pro své uméni vzor, ktery
jinym uméndm zaruduje uréitost a rozpoznatclnost obsa-
hu. Uméni, jemu jec odepfena predloha pfirodniho
krasna, musi byt ve vlastnim smyslu netélesné. Nikde se
nesetkAvAme s pratvarem a piedobrazem jeho jevové
formy, a proto v souhrnu nasich pojm@ chybf. Hudba
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neopakuje zadny jiz zndmy a pojmenovany predmét.
Pro naSe mysleni, usebrané do obsahové uréitych poj-
m, nema tedy pojmenovatelny obsah,

O obsahu uméleckého dila mtizeme vlastné hovofit jen
Jjako o proté&jsku formy. Pojmy ,,0bsah** a ,,forma‘* se na-
vzijem podmifiuji a dopliuji. Kde nade mysleni neza-
chycuje formu oddélitelnou od obsahu, tam Zidny sa-
mostatny obsah neexistuje. A v hudbé vidime obsah
a formu, latku a jeji ztvarnéni, obraz a ideu staveny
v temnou, nerozluditelnou jednotu. Nerozlu¢nost formy
a obsahu je zvlaStnosti, kterd hudebni uméni odlifuje
od basnictvi a od uméni vytvarnych, nebof ta mohou
vyli¢it tutéz my$lenku v rdznych forméach. Z pt¥ibéhu
Viléma Tella udélal Florian historicky roman, Schiller
drama, Goethe jej chtél zpracovat jako epos. Obsah
je ve viech ptipadech tentyZ, mlZeme jej dokonale
rozpoznat, vypravét, sdélovat; forma je rtizna. Spoleé-
nym obsahem bezpo&tu mali¥skych a sochaiskych dél je
Afrodité vystupujici z mo¥e — tato dila jsou viak navzijem
nezaménitelna svou formou. V hudebnim uméni neexis-
tuje obsah samostatny vzhledem k formé, nebof tu neexis-
tuje forma vné obsahu. Podivejme se na to blize.
Samostatnou, esteticky dile nedélitelnou myslenkovou
Jjednotkou hudebni je v kazdé skladbé téma. Vlastnosti,
jez se plipisuji hudbé, musi se prokazatelné nachazet
jiz v tématu, v hudebnim mikrokosmu. Poslechnéme si
nékteré hlavni téma, tfeba z Beethovenovy symfonie
B dur. Co je jeho obsahem? Co formou? Kde za&ini
obsah a kde konéi forma? Dovodili jsme snad jasné, Ze
obsahem hudcbni véty neni urdity cit. S kazdym konkrét-
nim pfipadem to bude patrno vymluvnéji. Cemu tedy
budeme fikat obsair? Ténum samotnym? Zajisté — le¢
ty jsou jiz zformovdny. Co nam je formou? Opét tény
samoiné - 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 ndstroji nebo ve vyisi oktavé:
méni svlij obsah nebo formu? Obvykle se tvrdi, Ze jde
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o zménu formy; obsahem motiva by pak zustala pouze
hol4 intervalova fada, schéma notovych hlavicek, jak je
vidime v partitufe. Néco takového oviemn neni kvalitou
hudebni, nybrz pouhym abstraktem. Je to jako s barev-
nyrai okny zahradniho pavilénu: tutéz krajinu vidime
jimi podle libosti Cervené, modie, Zluté. Krajina neméni
ani obsah, ani formu, ale jen zabarveni. A pravé jednou z
nejbohatSich a nejpropracovanéich stranek hudebniho

acinu je bezpocet zmén v zabarveni téZe formy od nej-
kiiklavéjsich kontrastlt po nejjemndjsi odstiny.

Klavirni melodie nabude dodate¢nou instrumentaci nové
formy — a nejen formy: je zaroven zformovanou myélen-
kou. JeSté meéné lze tvrdit, Ze transpozici se zménil
obsah tématu, kdeito forma Ze zistala stejna. Rozpory
by se zdvojnasobily. Poslucha¢ thned namitne, e ro-
zeznava znamy obsah, ktery pouze ,,zni jinak®.

U celych skladeb, zvlaste pak u skladeb rozmérnéjsich,
se oviem casto mluvi o obsahu a formé. Téchto pojma
se zde vSak nepouziva v jcjich plivodnim logickém smys-
lu, ale ve vyznamu specificky Audebnim. ,,Formou‘‘ sym-
fonie, ouvertury, sonaty, arie, sboru atp. rozumi se
architektonické rozvrzeni a propojeni ¢asti a celku sklad-
by, tedy symetrie ve sledu, kontrastu, navratech a pro-
vedeni. Za obsah jsou povaZovana témata, jejichZ roz-
pracovanim architektonicky celck vznikl. Zde viak neni
ani fe¢i o obsahu jakoZto ,,pfedmdétu®, tento obszh je
obsahem ryze hudebnim. V souvislosti s celymi hudeb-
nimi skladbami hovoii se tedy &asto o ,,obsahu‘‘ a ,,for-
me ve vyznamu uméleckém, nikoli piisné logickém.
V logickém vyznamu bychom nemohli tyto pojmy vzta-
hovat ke slozenému celku uméleckého dila, nybrz k jeho
nejzaziimu, umélecky dile nedélitelnému jadru, tedy
k tématu, ptipadné témattm. A zde nelze v Zddném
smyslu oddélit formu od obsahu. Chceme-li nékoho
seznamit s ,,obsahem** né&jakého motivy, musime mu jej
zahrdt. Obsah hudebniho dila nelze uchopit a sdélit
predmétné, nybry pouze hudebn& — jako to, co v hudeb-
ni skladbé konkrétng zazni. Jeliko? skladba podléha
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formalnim zakontim krasy, netéka svévolné, improvizo-
vané a neuspofadang, ale rozviji se pozvolna, organicky
a piehledné jako bohaty kvét z jediného poupéte.

Tim je hlavni téma — skuteCna litka a skuteény obsah
(predmét) celé skladby. Ve v ni volné z n¢ho vyplyva,
jim podminéno a utvafeno, jim ovladano a naplnéno.
Je samostatnym axiémem, ktery sice okamzité uspoko-
juje, ktery si viak pfece zad4 popfeni a rozvijeni a do-
chazi obojiho v provedeni, podobn& jako logicka argu-
mentace. Skladatel uvadi téma v nejriiznéjsich polohéch,
pfivadi je do nejraznéjsich situaci a nalad, provadi je
nejrizngj$im prostfedim. Zachazi s nim jako spisovatel
s hlavni postavou roménu. Ve ostatni, byt bylo sebe-
kontrastnéjii, se k tomuto vyvoji myslenkové a tvaroveé
pfimyka.

Bezobsafnym budeme v tomto sméru nazyvat nejvolnéjsi
preludovani, pfi némz hral vice odpotiva, nez tvofi,
nechavaje vystupovat pouhé akordy, arpeggia, figurace —
neutvafené, neuréité, tvarové nesamostatné, Takto volna
preludia nemaji individudlni charakter a nelze je na-
vzhjern rozlifit. Nemaji obsah, protoze nemaji téma.
Bytostnym obsahem hudebni skladby je tedy téma,
piipadné nékolik témat.

Estetika a kritika ani zdaleka neklade na hlavnf téma sklad-
by zadouci diraz. A piece jiz samo téma nam prozia-
zuje ducha celého dila. Uslysime-li pouhy zacatek Beetho-
venovy ,Leonory™ nebo Mendelssohnovy ptedehry
., Hebridy*, vime ihned, do jakého palace vstupujeme,
i kdybychom z dalsiho provedeni neznali ani notu. Zato
zaslechneme-li téma z faustovské ouvertury Donizettiho
nebo 7z Verdiho predehry k ,,Louise Millerové™, nepotie-
bujeme se piili§ rozhlizet, abychom poznali, Ze se nacha-
zime v putyce. V Némecku klade teorie i praxe vEts
daraz na hudebni provedeni nez na vynalézavost tema
tickou. Co viak nespociva v tématu, at jiz zjevné nebo
skryté, to nelze organicky rozvijet, Pii¢inou toho, Ze
nae doba nema orchestralni dila, kterd by se mohla
métit s Beethovenovymi, neni ani tak nedostatek kom-
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pozi¢ni dovednosti, jako spife chaba symfonicka sila
a plodnost témat.

Zvl43té se musime vyvarovat toho, abychom slovo obsak
nechapali jako pochvalu. Z toho, Zze hudba nema obsah
(pfedmét), neplyne, Ze je pouhou prdzdnou htickou.
Nad$eni stoupenci vyrazové estetiky bojuji za ,,duchovni
obsah‘* hudebnfho uméni. V této véci odkazujeme na
tfeti kapitolu nadi knihy. Hudba je hra, ale nikoli h¥i¢ka.
V ptiméfené krasném hudebnim organismu koluji
myslenky a city jako krev v zilach. Nejsou viditelné, nejsou
ténovym tutvarem samotnym, ale oZivuji jej. Skladatel
bdsni a mysli. Basni a mysli v #nech, vzdalen vsi
predmétné reality. Nezbyvd nam, nez abychom tuto
trivialitu diirazné opakovali, protoZe jeji dasledky jsou
piesptilis ¢asto popirany a mrzadeny i témi, kdo ji v prin-
cipu uznavaji. Komponovani si pfedstavuji jako pfekla-
dani myslenkové latky do ténf, zatimco tény ve skuteé-
nosti jsou nepfeloZitelnou prafedi samou. Bezobsaz-
nost hudebniho uméni plyne prosté z toho, ze skladatel
je nucen myslet v ténech, kdezto jakykoli pojmovy obsah
je myslitelny vyluéné ve slovech.

Pii zkoumani obsahu hudebniho dila jsme prisné vylouéili
viechnu hudbu na dané texty, nebof je v rozporu s Cis-
tym pojmem hudebniho uméni. Mistrovska dila vokalni
hudby jsou v$ak pro ocenéni vnitfni plnosti hudebniho
umeéni nepostradatelna. Od prosté pisné az k nejpfebuje-
lejéi opefe nebo ke starobyle vznesené chvile boha hu-
debni uméni vidy doprovazelo a tim i nepfimo oslavo-
valo nejdrazii a nejzavaingjsi hnuti lidského ducha.
Kromé duchovni plnosti hudebniho uméni musime zda-
raznit jeité jednu zdvaZnou véc: nepredmétnd formova
krasa nebrani individudlni krystalizaci hudebnich vytvo-
ri. Zpasob uméleckého zpracovani, jakoz i1 vytvateni
vyhranénych témat jsou nécim tak osobitym a jedine¢-
nym, Ze se nikdy nemohou rozplynout v néjaké vyssi
obecnosti. Hudebni dilo existuje vidy jako individuum.
Meclodie Mozartova nebo Beethovenova stoji stejné pevné
a nezaménitelné na vlastnich nohou jako ver§ Goethuv,
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vyrok Lessinglv, socha Thorwaldsenova, obraz Over-
beck(iv.?® Samostatné hudebni myslenky (témata) maji
jistotu cititu a nazornost obrazu; jsou individudlni,
osobni, vééné.

Nesdilime tedy nazor Hegeliv o bezobsazné prazdnoté
hudcbniho uméni, aviak jesté mylngisi se nam zda jeho
tvrzeni, ze hudba je vyrazem ,,neindividualizovaného
nitra*‘. Dokonce ani z Hegelova stanoviska, které piehlizi
podstatnou formujici a objektivni ¢innost skladatelovu
a hudbu pojima jen jako volné zvnéjinéni subjektivity,
neplyne, Ze by hudba byla ,neindividualizovana‘,
nebof piece subjektivné tvofici duch nemiZe nebyt
individualni podstaty.

Ve tfeti kapitole jsme pojednali o individualité ve vybéru
a zpracovani raznych hudebnich prvkd. Hudbé nelze
vytfkat, Ze je bezobsaznd. M4 obsah, le¢ vylu¢né hudeb-
ni. A ten je jiskrou bozského ohné neméné neZ krasno
kterékoli jiné umény. Abychom v3ak uchranili duchovni
plnost hudebniho uméni, musime nesmlouvavé negovat
kazdy jiny jeho ,,obsah®“, Nebof z neurditych citii, na
néZ piinejlepdim se Gdajny obsah pfevadi, nelze vycist
z&dny duchovni vyznam. Zato viak lze chapat ténové
utvary vyhranéné krasy a uréitosti jako dilo, jez duch
svobodné vytvofil z odu$evnélého materidlu.
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Pozndmky

§
i

1V néméiné jde o terminy ,,Gefiihl a ,,Empfin-
dung®. Termin ,,Empfindung” (aicdnotg, mddog,
sensio, sensatio) oznacoval ve filosofické tradici kvalita-
tivné jednoduchy obsah védomi, vyvolany vzruchem
organismu nebo psychiky. ,,Vjem‘“ byl tedy jednak
reakei organismu, jednak znakem véci, kterou ,,pfedsta-
voval® v subjektivni formé. Vidime, Ze tento pojem se
vztahoval k samému prahu ontologickému, Ze viak byl
vnitiné znacné vagni, neproclenény: znamenad napf.
vyhranéné smyslové pocitky, ale také pocity, dojmy,
nejasna hnuti mysli apod. Odtud snaha o rozli¢né déleni
ssvjerni‘t.

Az Tetens a Kant oddélili ,,vjem* od ,,citu* a zazili
vyznam terminu- ,,Empfindung’‘ na vnimani smyslové
kvality véci.

Kant povaZuje ,,vjem‘'‘ za ,,pisobeni pfedmétu, ktery
nas vzruluje, na nadi 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 objektivni a subjektivni a subjektiv-
ni vjemy nazyva ,,city’* (Gefuhl):

s, INazyvame-li vjemem cit libosti ncbo nelibosti, zname-
na tu vyraz ,,vjem‘ néco zcela jiného ne? vjem jakozto
pfedstava véci, piedstava, kterou jsme ziskali prostfed-
nictvim smyslové receptivity. Nebot ve druhém pfipadé
se vztahuje predstava k objcktu, kdeito v prvém pouze
k subjektu (...). Slovem vjem (...) rozumime objektivni
smyslovou pfedstavu, a abychom se vyhnuli nedorozu-
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méni, nazveme to, co musi vzdy zastat subjektivnim a co
nikterak nemuze vytvofit pfedstava urCitého pfedmétu,
obvyklym terminem cit. Zelena barva luk patfi k objek-
tivnfm vjemam, zachveuje pfedmdét smvslového vnimani.
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Piijemnost lu¢in patii viak ke vjemam subjektivnim, jez
neptedstavuji zadny predmét, tedy k citim, které se
k predmétu vztahuji jen jako k objektu libosti, a nikoli
poznani.*

Hanslick zde tedy terminologicky postupuje v intenci
kantovské. A to nejen ,,proti béiné feli, jak pie, ale
i proti pojmové nevytfibené frazeologii romantické
estetiky a hudebni publicistiky, v niZ se ,,cit™* ,,pocit®,
,vjem* misi v nevyhranéném pouzivani terminu
,,Empfindung*‘.

Termin ,,Empfindung® piekladame jako ,,poCitek®,
svjem.

2V pozdéjsich vydanich dodava Hanslick v poznamce,

%e v tomto vymezeni souhlasi moderni fyziologové se
starymi filosofy, a distancuje se od hegelovské termino-
logie, ktera rozliSuje pouze vnej§i a vnitini vnimani.
Vidime tedy. jak ,,pozitivni‘‘ pfedstavivost navazuje na
pojmy mechanicistni psychologie afcktoveé. Patrny je tu
zejména rozdil v chapani objektivity véci : u Hegela, ale
i u estetiky romantické je véc néim syntetickym, plnym
a nerozloZitelnym — konkrétni totalitou; restaurativni
my3leni pozitivistické naopak povazuje za objektivni
pouze evidentni, tj. vnéjikové stranky véci - objektivni
je tedy viem, nikoli cit, nikoli prozitek ,,smyslu® véci.
Tim je vyznaleno také vychodisko formalni estetiky:
objektivni je tvar artefaktu, nikoli jeho vnitfni smysl,
nikoli jeho socidlni a jiné funkce. Rozpada se jak pojeti
véci, tak i pfedstavivost gnoseologickd: aboji se parceli-
zuje opét v jednotlivé ,,evidentni‘‘ soudasti a pak sc hleda
mechanismus jejich ,,souvislosti.* Tento navrat nenf
nahodny ani v ohledu stylovém: mechanicka psychologie
afektova tvofila v 17. a 18. stoleti teoretickou oporu
estetické doktriny klasicismu. U Hanslicka je oviem
tento zaklad kombinovan s fadou pojmu z tradice né-
meckéeho idealismu (kupt. ,,nazirdni*}.

3 \" pozdéjsich vydanich se Hanslick v poznamce
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dovolava Hegela: Hegel ukazal, Ze zkoumani ,,pocitt*,
které vzbuzuje uméni, zcela ulpiva v neuréitosti a odhlizi
od vlastniho konkrétniho obsahu. Pravi: ,,...co se poci-
{uje, zstava zahaleno ve formu nejabstraktnéjsi jednotli-
vé subjcktivity, a proto jsou téZ rozdily pocithi zcela
abstraktni, nejsou to rozdily véci samé. (Hegel, Este-
tika I, Praha 1966, pfcklad Jana Patocky, str. 77)

¢ Johann Friedrich Herbart, Kurze Enzyklopidie
der Philosophie aus praktischen Gesichtspunkten entwor-
fen, Halle 1831, kapitola IX. Von den schénen Kunsten.
Herbarta (1776-1841) se pozdé¢ji dovolavala formalni
estetika, zvl4sté Robert Zimmermann (1824-1898), u nas
pak Otakar Hostinsky. Herbartova estetika je sou-
¢asti etiky a veelku nesouvisi s jeho spekulativné filoso-
fickym systémem, vybudovanym na jednostranném
rozvinuti Kantovy teorie poznani. Mél pfesto znacény
vliv na hudebni estetiku, psal o hudbé hodné, aviak
vzdy spise piilezitostné v ramci jinych souvislosti,
Hanslick sice Herbarta cituje, ale jinak jim nebyl hlou-
béji ovlivnén; daleko bliz$i byl Hanslickovi idealismus
hegelovského raZeni, zprosttedkovany oviem pies Han-
dovu estetiku. Jiz tim se Hanslick vyrazné lisi od stou-
penct estetického formalismu, mezi néz byva ne zcela
pravem zafazovan.

5 Hanslickovo vymezeni pojmu krdsna jako ideje,
formy a jednoty obou je schematickou obdobou Hegelova
vymezeni ideje jakoZto pojmu, reality pojmu a jednoty
obojiho (Hegel, Estetika I, citované vydani, strana 122).

6 Johann Karl Friedrich Rosenkranz, Psychologie,
2/1843, strana 102.

Joh. K. Fr. Rosenkranz (1805-1879), autor Zivotopisu
Hegelova (Leben Hegels, Berlin 1844). Napsal mnoho
spistt z riznych odvéwvi filosofie, jako jediny z Hegelo-
vych zakt péstoval téz filosofii ptirody. Ve své dobé byla
cenéna zvlast¢ jeho Psychologie (1837). Psal téz o Di-
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derotovi, Voltairovi a némeckych klasicich. Z estetic-
kych praci je pozoruhodna ,,Aesthetik des Hasslichen®
(Konigsberg 1853). Rosenkranz spekulativné rozpraco-
véaval systematickou slozku Hegelovy filosofie.

7 Goethovo uceni o barvach neni viak minéno estetic-
ky, nybr fyzikalné. Oboji miZe oviem Eastedné sply-
vat, Goethe s oblibou pfirovnaval umélecké dilo a jeho
zakonitosti k prirodnimu tvaru. 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 nejvyznamné&jiich svédectvi
z prelomu mezi barokem a klasicismem. Byl vyraznou
osobnosti hnuti ,,Sturm und Drang®, na rozdil od
Goetha a Herdera viak nedospé ke klasickému vyrovnani
a zustal vasnivym revoltérem az do smrti. Od roku 1774
vydaval ..Deutsche Chronik®, polemicky a volnomyslen-
kaisky kulturni &asopis. V letech 1777 -1 787 byl pro svou
protivechnostenskou a proticirkevni publicistiku véznén.
Schubartv spis ,,Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst*
(1784) zachycuje definitivni proménu estetické teorie
napodoby v princip ufrazovp. Vyraz ,.jest zlatou osou,
kolem nfZ se to&i veikerd estetika hudebnibo uméni‘‘,
pite Schubart hned vodem. V¥razu je viak schopen jen
,hudebni génius“. Schubartova vyrazova estetika,
podobné jako jeho literarni tvorba, pfedjima v mnohém
romantickou piedstavivost typu E. Th. A. Hoflmanna.

8  Hanslick pozd&ji tento vyhranény a casto napadany
vyrok v poznamce korigoval: Lze jej poutit jako obraz-
ného ptirovnani jen tam, kde se jedna ,,pouze o abstrakt-
ni vztah hudby k textu (...), o stanoveni, odkud vlastné
vych4zi samostatné a smérodatné uréeni obsahu (pfed-
métu).* ,,Jakmile se viak nejedna jiz jen o pouhé co,
nybrz daleko spise o jak, prestava zminény vyrok platit.
Text je hlavni véci pouze ve smyslu logickém (...).
Estetické hledisko ma daleko vy naroky, doZaduje se
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samostainého hudebntho krdsna, které mé pt¥irozené odpo-
vidat textu, Neptdme-li se tedy pouze abstraktné na to,
Jjaky text hudba zpracovava, ale na to, jak si po¢ina nebo
ma poéinat v konkrétnim p¥ipadé, nesmime ji spoutdvat
do tlohy pouhého koloristy bdsnického textu. Od
Gluckovy velkolepé a nutné reakce proti melodickym
vystielkim Italit — reakce, jeZ se (podobn& jako dnes
Richard Wagner) namisto vyvaZeného stiedu dobrala
jen opacné krajnosti — nepfestala se vzyvat véta z dedi-
kace k ,Alcest&’, Ze text je ,skutetnou a pravou kresbou’,
kterou ma hudba kolorovat. Neni-li viak hudba s to ztvar-
nit baseri v daleko velkolepéj$im smyslu, nepfinese-li néco
vskutku nového (...), pak se s diletantskou radosti ¥plha
nanejvyie po Spruslich kolskych cvideni a s vySinami
ryzfho uméni nema pranic spole¢ného.*

9' Text Gluckovy arie pravi: ,,Ztratil jsem svou Euri-
diku, nic se nevyrovnd mému neitésti‘; text Boyéuv:
»»Nalezl jsem svou Euridiku, nic se nevyrovnd mému
Stéstl.*

V prvnim vyddni uvadi Hanslick jako p¥iklad neschop-
nosti hudby vyli¢it obsahové uriity cil piiklady dva:
téma ze druhého findle Meyerbecrovych ,,Hugenota
a dvojzpév Florestana a Leonory ,,0, namenlose
TFreude®* z Beethovenova Fidelia. Pozdégji viak Hanslick
patrné pfece jen o citové neurditosti téchto hudebnich
ptikladd zapochyboval a nahradil je star§im a spolehli-
véjsim ptikladem z prvni ,,reformni opery** — z Gluckova
Orfea (1%62).

10 Heinrich Proch (1809-18%8), videfisky operni diri-
gent, proslul ve své dobé jako skladatel pisni a ulitel
zpévu, Jeho pisné ,,Von der Alpe tént das Horn*
a ,,Ein Wanderbursch mit dem Stab in der Hand*
patfily k tehdy ncjznaméj$im pisnim vibec.
»Namési¢nd* (La Sonnambula) - opera Vincenza

Belliniho (1801-1835).
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11 Madrigalu na slova: ,,Ne, neuvéfim vam,

slepy Amore, kruta kraso,

jste piilis prothanym,

a pokryteckym bozstvem,‘
odpovida v oratoriu Mesia$ sbor ,,Nebot ditko se nam
narodilo®. Podobn& madrigalova hudba na slova
,,Na zkousku vasi nevéry* je sptiznéna se sborefn f"],d,m%
jako ovee‘* ze druhé tasti Mesiade. Duet ze tieti cast_x
Mesiase ,,O, smrti, kde jest tviyj osten’ je v madri-
galové verzi podlozen slovy: .

,,Neptestanes-li mne milovat,

mé srdce, budes litovat

tak jako ja.**

12 Nejdalezitéjsi polemické spisy jsou obsazeny ve sbi.rcc
,,Mémoires pour servir a I’histoire de la Révolution
' M 113
opérée dans la musique par Mr. le chevalier Gluck

(Neapotl a Pafiz 1781).

13§ arabeskou nebo podobnymi ttvary uméni vytvar-
ného srovnavali hudbu jiz 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 veskerou hudbu bez tex-
tu*), Novalis (Schriften, Jena 1907, III‘. dil, str. l?)
a Nigeli (Vorlesungen tber Musik 1826, str. 45-46).

14 Srovnani hudby s kaleidoskopem najdeme u R'ichar—
da Wagnera, oviem ve smyslu vyhranéng 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 ,,bcz.obsainé
formalistické* hudbé Mendelssohnové. Hanslick ohé
knihy znal, prvni vysla v roce 1851, druha v r. 1850.

15 Alexandr Dmitrijevié Ulybysev (Oulibicheff) (1794 a%
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1858) — rusky aristokrat, blizky dékabristam, autor
rozsahlé prace o Mozartovi (Nouvelle biographie de Mo-
zart, suivie d’un apergu sur Phistoire générale de la
musique et de Panalyse des principales oeuvres de Mo-
zart, I-1II, Moskva 1843), kterd vyvolala polemické
kampané v evropském méfitku. UlybySev pokladal
Mozartovu hudbu za absolutni vrchol hudebnich dé&jin,
a proto neuznaval zejména pozdni dila Beethovenova.

16 Moritz von Schwind (1804-~1871) - jeden z nejvzde-
langjsich ilustrativnich maliiti 19. stoleti, p¥itel Schuber-
tiv, Lenauttv, Grillparzeriv aj. Umélecky vySel z vi-
denské romantiky. Od t¥icatych let se zabyval zviastni
formou sloZeného obrazu: pomoci soufazeni a presaho-
vani scén v jednom ramci pokousel se zachytit souvisly
dé&j, hlavni obraz byl cilem dé&je anebo skytal jeho vyklad.
Nejaspeingji realizoval Schwind svou pfedstavu sloZe-
ného obrazu v dile ,,Symfonie“ (1852). Obraz je inspi-
rovan Beethovenovou ,,Fantazii pro klavir, orchestr
a sbor*’, déjové pak parafrazuje milostny piib¢h zpévactky
Karoliny Hetzeneckerové. Oba prameny inspirace jsou
obsahové vpracovany do ¢tyf dildich scén: prvni 1igd
uvedeni Beethovenovy Fantazie a zdroven prvni setkani
milencil, ma odpovidat Introdukci skladby Beethoveno-
vy; druha ukazuje schazku milencti v lese a vztahuje se
k Andante; na tfeti vidime no&ni maskarni slavnost
a vyznani lisky, Schwind ji chtél vyjadfit Adagio; na
¢tvrté, jeZ je namalovana jako zavrieni celého obrazu
v horni luncté, dospél dé kvapem ke svatebni cesté
a inspiracc hudebni k Rondu. - Celd véc by snad ani
nestala za tak rozsahlou poznamku, kdyby ndm neuka-
zovala tragikomické spojeni vzdélanosti, malifské tech-
niky a neviedniho citéni s pokleslym vkusem méstanské-
ho biedermeieru. Je charakteristické, %e hned na prahu
ryze méifanského véku zavladla naprostd bezradnost
vidi zdédénym uméleckym druhim a aristokratickym
formam. V devatendctém stolcti se tato bezradnost sama
stylizuje jesté esteticky: ma byti pfekondna bud zrufenim
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hranic mezi jednotlivymi uménami, ncho umélym vzkii-
genim starych ucelenych styli. Oboji vydava fetiSistic-
kou ptedstavu vyrazovou, kterd ma ve vztahu k uméni
a kultufe nahradit chybegjici socidlni funkce, v uméni
samotném pak pfirozenou samozigjmost kdnoni

stylovych.

17 Proti namitkam vykladad Becthovenovych Hanslick
v pozdéjéich vyddnich dodava: ,Krasna Beethove?ova
Sonata Es dur, op. 81 nese znamy nadpis ,Les adieux,
I’absence, le retour® a byva proto intverprctovéna jako
spolehlivy pifklad programni hudby. ,Ze jde o momenty
ze ¥ivota zamilovaného paru, lze predpokladat, skladba
viak ptinasi dikaz,* pise A. B. Marx, ponechavaje diskrét-
né stranou, zda milenci jsou Fadné oddani ¢i nikoliv:
,Milenci rozeviraji svou narué jako stéhovavi ptaci
kiidla,* pie o zavéru sonaty Lenz. Beethoven v§a:k na
original prvni &asti napsal: ,Na rozloutenou pti odjezdu
Jeho Cisaiské Vysosti arcivévody Rudolfa dne 4. kvétna
180g. A &4st druhou nadepsal: ,Pifjezd Jeho Cisafskf’f
Vysosti arcivévody Rudolfa dne 30. ledna 1810.° Jak by asi
protestoval, kdyby sc dozvédel, Z¢c mé vzhledem k arei-
vévodovi predstavovat milenku, rozechvélou rozkosi
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lichotného laskovani
18 K tomuto tvrzen{ jsou nasnad¢ prinejmendim spo-
lehlivé dtivody vnéjsi:

Gaspare Luigi Pacifico Spontini (1774 -1851) rozvinul
sviij talent v Pafizi, kde pasobil v létech 1804--1820.
Z nékdejiiho tuctového pisatele oper neapolského typu
vyrostl v napoleonské Patizi tvirce lyrické operni tra-.
gédie, jedna z nejvyraznéjSich uméleckych osobnosti
empiru, Pozdg&ji upadal stale vice do vngjskové p.om.p(‘z-
nosti a po odchodu do Berlina (1820) nenalezl jiz sil ke
skute¢né tvorbé. _
Antonio Gioacchino Rossini (1792-1869) dosahl naproti
tomu nejvétiich uspéchit ve dvacatyeh 1étech 19. stoletd,
tedv v dobé vrcholné restaurvace. Tehdy se také jako
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znamenity finan¢ni znalec a Uspé&ny spekulant domohl
znactného jméni. K jeho zadavateltm a pliznivcim
patiii nejpfedn&jdi reprezentanti politické restaurace
(Metternich, Karel X.). Po revoluci 1830 se pfes znaéné
obtiZe ptece jen domohl svych penzi, které mu vyplacel
pfedreveluéni stit, aviak prestal téméf Gplnd kompono-
vat. Za revoluce 1848 musel utéei ze svého domu v Bo-
logni, v jcho osobg byl spatiovan symbol kontrarevoluce.
Nepfestal nikdy sledovat kulturni a hudebni déni, opét
komponovat zagal viak a% koncem let padesatych, tedy
za druhé restaurace. Z té doby pochdzi jeho skvélé
Rekviem,

* Hans Christian Oersted (1777-1851), dansky fyzik
a chemik, objevite!l principu elektromagnetismu. Ve své
dobe téZ znama postava kulturni, piitel Ochlenschlaege-
riv, autor fady knih védeckych, ale té% osvétové vzdeéla-
vacich. Jeden z poslednich velkych ptirodovédet, kteti
JjeSté péstovali filosofii ptirody. Vztahu prirodovédy
k uméni vénoval Oersted préci ,,Die Naturwissenschaft
i ithrem Verhiluiis zur Dichtkunst und Religion®
(Lipsko 1850). Hauslick se odvoldvd na jeho spis ,,Der
Geist der Natur (Lipsko 1850).

20 Jean-Plilippe  Rameanw  {1683--1764), francouzsky
skladatel, varbunik, clavecinista o hudebni teoretik.
Jeho prace ,,Traité de PHarmonic réduit 4 ses Principes
natwrels™ (Paiiz 1722) se stala zakladem moderniho
uc¢eni o harmonii. Rameau inspirovan kartezianismem
pokusil s¢ svést hudebni uméni k ,,pHirozenému’® zakla-
du, kterg spatfoval v harmenickych proporcich, odvoze-
nych ze svrchinich (ént. ~ Hanslick zde ma na mysli
Jinow stranku jeho pusoheni, totiz jeho stanovisko ve
sporu o italskou operu buffu. Rameau héjil proti buffo-
nistiin franconzskou narodni operu a tedy i prihodnost
francouzského jazyka pro vyjadfovaui zpévem.
Jean-Jucques Rousseau (1712-1738), filosol, spisovatel
a skladatel, vl naopak spolu s baronem Grinnmen
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nejvérn$im stoupencem strany buflonistické. V ,,Lettre
sur la musique frangaise’ (Pafiz 1753) tvrdi, Ze fran-
couzitina se nehodi pro umély zpév, a navrhuje pro ni
formu melodramatickou. Podle téchto zdsad napsal
lyrickou scénu ,,Pygmalion®, v niZ méa hudba slouZit
pouze k naladovému podmalovavani ¢asti pantomimic-
kych, kdezto slovo se ma pfednéset nezhudebnéno. Dilo
bylo v 18. stoleti pova’ovano za vzor melodramatu.
Rousscau k nému napsal hudbu patrné jen zé4asti, text
byl pak jeité mnohokrit zhudebnén (mj. Jitim Bendou).
Vlastnim naplnénim rousseauovského estetického idealu
jc viak dilo Gluckovo.

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

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

23 Priedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissen-
schaft des Schonen, Stuttgart 1847 -1857, str. 521.
Friedrich ‘Theodor Vischer (1807-1887) byl nejvlivngj-
gim némeckym estetikem 1¢. stoleti. Vysel ze Skoly
hegelovské, orientovan byl plvodné liberalné, po ro-
ce 1848 se viak jeho nazory stavaly stale konzcrvativnégj-
&, a% nakonec vplynuly do horizontu statni ideologie
Bismarckovy éry. O hudbé pie ve své Estetice v ramci
hegelidnské systematiky: hudba je nejen vyrazem, ale
propracovanim, zuilechténim, ba piimo vytvofenim
kultivovaného cita z pavodnd surové citové latky.

U Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, T dil,

str. 332

25 ITans Christian Oersted - viz pozi. 1.
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%6 Peter Lichtenthal (1780-1853), roddk bratislavsky,
lékat a hudebnik, cenzor lombardsko-benatského kralov-
stvi. Proslavila jej kuridzni kniha ,,Der musikalische
Arzt oder Abhandlung von dem Einflusse der Musik
auf den menschlichen Kérper (Videin 180%), sepsal
spoletenskou piirucku ,,Harmonik fiir Damen® (Vi-
dent 1806). Skuteény vyznam Lichtenthaltv tkvi viak
v jeho praci bibliografické, pro hudebni bibliografii
stanovil poprvé presnd odborna pravidla.

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

Friedrich WNikolai, vyznamny predstavitel star$i gene-
race némeckého osvicenstvi. V r. 1755 vydal ,,Briefe
itber den itzigen Zustand der schénen Wissenschaften
in Deutschland®. V dopisc tfetim polemizuje proti
Gottschedovym nazordm na hudbu a haji svébytnost
hudby instrumentalni.

Johann Georg Sulzer (1720-1779) ~ piedstavitel mora-
listni racionalistické estetiky v Némecku. Uméni podle
ného napodobuje pfirodu, vzru$uje ¢lovéka a cestou
libosti jej vychovava k dobrému. Sulzerovo Zivotnf
dilo ,,Allgemcine Theorie der schonen Kunste® (I-II,
Lipsko 1771-1776) bylo v 18. stoleti hojné vydavano.
Zachycuje stav estctického mysleni v poloviné 18. stoleti,
v dob¢ publikace bylo viak jiz zna¢né zastaralé. K jeho
oponentam patfili Lessing, Ilerder, Gocthe.

Johann Jakob Engel (1741-1802) — profesor filosofie,
piedstavitel berlinského osvicenstvi. Hlavnimi jcho spisy
estetickymi jsou: ,,Uber dic musikalische Malerei®,
Berlin 1780, ,,Ideen zu einer Mimik*, Berlin 1785-86.
Engel rozlisil tii typy ,,hudcbniho malifstvi®: 1. napo-
dobeni na zakladé smideni slySitclnosti a viditelnosti;
uplatiiuje se tam, kde napodobovany picdmdét je sloZen
z dojmi raznych smyslt (napf. boufe); 2. predmét,
ktery neobsahuje nic slyitclného, miZe hyt hudebné
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napodoben, ,,soublasi-fi s tény v urditych vieobecnych
vlastnostech*‘ (napf. rychlost—pomalost); 3. napodobeni
dojmu, ktery pfedmét obvykle ulini na dufi. O tfetim
typu Engel pravi, Ze je daleko vic vyrazem dugevniho
proZitku nez malifstvim. Vyraz pokladd za subjektivni
slozku hudebniho uméni, malifstvi za slozku objektivni.
Oboji od sebe piisné odlisuje.

28 Hermann Helmholtz (1821-1894) — vynikajici némec-
ky lékaf, fyzik a matematik, vypracoval exaktni zaklady
akustiky a psychologie slyfeni. Helmholtz je mj. zakla-
datelem resonantni teorie slyfeni, podle niZz je moZno
piedstavit si vnitfni ucho jako soustavu jednoduchych
rezonatorti, které reaguji na piisluiné frekvence a drazdi
pfistuiné nervy. V praktickych dasledcich sméfovala
Helmbholtzova teorie slySeni ke stanoveni co nejéist§iho
»prirozeného* ladéni, tedy proti ladéni temperovanému.

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

30 Hanslick pfirovnava pojednavany problém k hidan-
kdm thébské sfinx, starofecké mytologické nestviry
s zenskou hlavou a lvim télem, kterd se usadila na skale
pobliz Théb, davala kolemjdoucim hadanky a poziela
kazdého, kdo hddanku neuhodl. Od této prifery osvobo-
dil mésto Oidipus — hadanku uhodl a sfinx se vrhla se
skaly.

81 Johann AMattheson (1681-1764) — viestranny ham-
bursky hudebni publicista, teoretik, skladatel, varhanik,
operni zpévik a kapelnik, piitel Hindeltv, jedna z nej-
skvélejéich a nejvlivnéj$ich osobnosti hudebniho zivota
té doby. Uvedl do severonémeckého prostiedi hudebni
styl italsky a francouzsky. Vyddval prvni némecky hu-
debni ¢asopis ,,Critica Musica™ (1722-23, 1725) a je
jednim ve zakladatela moderni hudebni kritiky. Jeho
kniha ,Der vollkommene Capcllmeister*® (Hamburg,
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1739) byla nejvyznamnéj$i némeckou hudebné teoretic-
kou publikaci 18. stoleti, u¢il se z ni Haydn, k jejim
&tenaftm patfil 1 Goethe.

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

38 | Nazirani‘‘ (Anschauung, intuiutus, intuitio) je urdi-
tym protikladem k mysleni a ke vniméani. Od my-
slenf se nazirani 1i§i tim, Ze p¥imo zachycuje jednotlivé
a nezpracovava je pojmové, neabstrahuje. Od vnimani
pak tim, Ze svtyj piedmét zachycuje jako celek, zachycuje
téZ jeho vnitfni souvislost, arcit oviem jako jednotlivost
a z hlediska jednotlivého. V , nazirani*‘ predstavuje se
piedmét bezprostiedng, jako sam sebou dany. V d&ji-
nach filosofie byval tento pojem vykladan raznég, v jadie
viak znamenal piedpoklad a souldst poznani, nikoli
viak poznani samotné, nebot z ného je vylouéeno abstra-
hujici my¥leni.

Némecka klasickd filosofie povysila pojem ,,nazirani*
mezi zakladni filosofické pojmy. Zpfesnila jeho vyzna-
movou charakteristiku (Kant) a prohloubila jeho spojeni
s jednotlivym. Po Kantovi stalo se ,,nazirdni‘* ustfednim
pojmem iracicnalizace klasického idealismu. Jiz Fichte
charakterizuje nazirani jako némou, bezvédomou kon-
templaci, kterd se ztraci v pfedmétu, jako pralom do
svéta vnitini ¢innosti subjektu. Nejvy$i typ nazirani —
,,nazirdni intelektualni — povazoval Fichte za pramen
veskerého filosofického poznani. Schelling je charakteri-
zoval jako schopnost vratit se ze svéta vn&j§i pomijivosti
do nejzaziiho nitra a shlédnout tam nepromeénnost
vé¢ného. Intelektualni nazirani je mu nejnitern&jsi
a nejvlastnéjdi zkudenosti, bodem, v ném# védéni o abso-
lutnu a absolutno samotné jsou jednim a timtéz. Tento
hluboce iracionalni pojem se stal vychodiskem Schellin-
gova filosofovani a odtud zejména zasluhou romantika
vplynul do $irfiho povédomi némecké vzdélanosti jako
magické kli§é. Zaptisahalo se jim nejéastéji to, co nebylo
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lze jasné a jednoznainé pojmové vysvétlit. Tak je tomu
ostatné i u Hanslicka: ,,¢isté nazirani‘‘ neobsahuje Zadné
jiné vyhranéné a pozitivai vyznamové urdeni, ne% Ze
zpfistupniuje oblast hudebniho krasna jako oblast zcela
svébytnou a specifickou, odli§nou od jinych. Bezprostted-
ni pfedlohou Hanslickovi nebyla verze Schellingova, ale
spife novoromantickd publicistika, z teoretickych dé&l
pak Psychologie Rosenkranzova. Rosenkranz tvrdil, Ze
nazirajici duch zfetelné odlifuje obsah uréitého citu od
viech ostatnich obsahti. Toto vymezeni, které sice mluvi
o obsazich, ale nikterak je neuréuje, vyhovovalo doktriné
Hanslickové: zachovava prvek individuality, nevypové-
ditelné a nepfelozitelné jedineéné konkrétnosti a zirovend
jej pfipad od ptipadu vyt¥ibené odlifuje od jinych
,»»obsahti*, a tak piipousti i ,,pozitivni*‘ ¢innost formdlntho
poznavani,

3% Silvestro Palma (1754-1834), italsky operni skladatel,
74k Paisielltiv. Historku cituje Hanslick z Burgovy sbirky
»Anecdotes on music” (1814).

356 Z Beethovenova dopisu Betting von Arnim o setkdni
s Goethem z €ervence 1812,

35 Hanslickiv citdt je vzat ze Schellingovy fedi ,, Uber
das Verhiltnis des Realen und Idealen in der Natur*f
z roku 1807 (vyd. ve ,,Philosophische Schriften‘, Land-
shut 180g).

37 William Shakespeare, Kral Jindtich IV., II. dil,
Jednani IV, scéna 5., Historie I, Praha 1964, str. 357.
3% William Shakespeare, Benatsky kupec, jednani V.,
scéna 1., Orbis Praha 1955, str. 113-114.

39 Adam Gottlob Oehlenschiaeger (1779-1850), vyznam-
ny dansky romanticky basnik, ve své dobé zjev evropské-
ho formatu; stykal se s Goethem, Fichtem, Schleierma-
cherem. "I'ieckem, Jeanem Paulem a s pani de Staél.
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10 iTans Georg Nigeli (1773~1836) - $vycarsky nakla-
datel, autor pedagogickych a hudebnich spist, pfitel
Pestalozziho. Nigeliho knihy pattily k zdkladni Zetbé
Hanslickova mladi.

41 Hanslickovi se na tomto mist¢ ptihodilo néco, co
zadasté potkdva autory po vytce polemické: v bojovném
zapalu nedomyslel plny vyznam pojmi a realny smysl
pi{iméri. Sotva co bylo by moZno namitnout proti
Hanslickové predstavé, Ze rytmus existuje v piirodé,
pfed &lovékem a mimo &lovéka. Zajisté viak pied clo-
vékem a mimo &lovéka nemuZe existovat mlyn, tim méné
je pak s to rytmicky klapat,

42 F, G. Hand, Asthetik der Tonkunst, I, Lipsko 1837,
str. 50. Ferdinand Gotthelt Hand (1786~1851) — profesor
filosofie a Yecké literatury v Jené&. Jeho citovana prace je
koncipovana v duchu deduktivni systematické estetiky,
aviak se znainym smyslem pro hudebni praxi. Predsta-
vuje eklektické spojeni citové estetiky a nékterych schémat
hegelovského idealismu s principem formalnim. Handova
kniha byla spolu s Estetikou Vischerovou zakladnim
pramenem Hanslickova estetického vzdélani. V 1. dile
zkouma Hand materialni, psychické a duchovni zaklady
hudby a vymezuje pojem hudebniho krdsna, z néhoz pak
odvozuje jednotlivé druhy hudcbni krasy. Druhy dil
(Jena 1841) je vénovan cstetickym zakonam kompozice
a reprodukce, dale pak popisu hudebnich forem. Hand
pokladal v hegelovském duchu hudbu a kulturu vibec
za produkt lidského sili, za vytvor historicky, za sougast
objektivniho ducha. V této souvislosti se jej také Hanslick
na citovaném mist& dovolava, Najdeme viak fadu mist,
kde Hanslick Handa bez citace parafrazuje, a to zvl.
pokud jde o popis zdkladnich prvka hudebnich.

43 Moritz Hauptmann, Die Natur der Harmouik und
Metrik, Lipsko 1853, str. 7.
Moritz Hauptmann (1792 1868), hudehni teoretik, peda-
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gog a jeden z muzn, ktef{ prakticky (kantor u Sv. Tom4-
$e v Lipsku), organiza¢né (ptedseda Bachovy spolec-
nosti} i ediéné (vydavatel 1., 2. a 8. svazku souborného
dila Bachova) obnovili kult Bachtv. Citovana knibha je
zakladnim dilem harmonického dualismu. Hauptmann
navazuje na hudebné teoretickou linii Zarlinovu (1517 a7
1590) a Rameauovu (1683-1764) a snaZi se najit p¥irodni
zaklady durmollovych tonalnich vztaht. Zatimco durovy
ténorod vykladali jiZz star¥f autofi vcelku bez obtizi ze
svrchnich téni, zapolilo 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 ténorodit.
Hauptmann stanovil pro durmollovou polaritu jakysi
zvratny princip: durovy i mollovy trojzvuk vysvétluje
v zéasadé stejnym zptsobem, durovy viak od spodniho
ténu nahoru a mollovy od vrchniho dold. Cely Hauptman-
nav systém sméfoval k co nejéistsimu ladéni, k elementar-
nimu jadru, které by bylo moZno vysvétlit piirodnim
zdkonem. Pripousti pouze ,,pfimo srozumitelné interva-
ly* (Cistd oktdva a kvinta, velkd tercie), dile pak ty
intervaly, které lze pifmo srozumitelnymi zprostfedko-
vané objasnit. Ve ostatni, dokonce i enharmonicka
zaména, je nepiirozend, a proto nezadouci. Tato piedsta-
va byla dulezitym impulsem pro badani Helmholtzova.
Pokud jde o metriku, byl Hauptmann odpiéircem me-
chanické typologie pkizvukovani a domnival se, Ze od-
stupfiované mectrické akcenty jsou vysledkem psycholo-
gického smyslu pro fad. Pfestoze sec Hanslick stavél
k Hauptmannovym ndzortim kriticky, byl jimi nepo-
chybné ovlivnén, zejména pokud jde o pfedstavu stability
zakladnich hudebnich prvki a jejich schopnosti napodo-
bit pohybovou dynamiku mimohudebnich jevi.

4 Johanna Kinkel, Acht Briefe ither Klavierunterricht,
Cotta 1852,

45 Eduard Kriiger, Beitridge fir Leben und Wissen-
schaft der Tonkunst, Lipsko 1847, str. 149 nn.

Eduard Kriger (1807-1885) — teoretik novoromantické
$koly, muz Schumannova okruhu, staly spolupracovnik
gasopisu Neue Zeitschrift fir Musik, Zaslouzil se téz
o kritické vyd4ni dila Bachova a Hindelova.

46 Fean Paul, Johann Paul Friedrich Richier (1763-1825)
— némecky basnik, ktery pronikavé ovlivnil generace
vyrastajici v prvni poloving 1g. 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 hudcbnich zazitka.

47 Karl August Thimotheus Kahlert (1807-1864) -
nejvyznaénéj¥i z filosoficky $kolenych hudebnich publi-
cistit novoromantickych, pfitel Schumanntiv. Jeho
,,System der Asthetik® (Breslau 1846) je psan pod vli-
vem Handovym a Schellingovyni,

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

49 (otthold Epbraim Lessing (1729-1781), Laokoon
¢ili o hranicich malifstvi a poezie, Praha 1g60.

50 Bertel Thorvaldsen (1768 1844) — dansky sochaf,
vetvoril prsny styl akademického klasicismu podle
antickych vzora, ptsobil v Italii a v Dansku. Jeho tvorba
smérodatng ovlivnila vyvoj sochafstvi v Némecku a v se-
verskych zemich. Ve své dobé umélec vehlasny a uctivany.
I'ranz Overbeck 1789 -1869) — némecky malif, snaZil se
obnovit &istotu a mravni poslani uméni, svou tvorbu cha-
pal jako ,kazdni v obrazech. Jcho pozdgs tvorba
spadd do nerivotného akademismu rg. stoleti.
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