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UVOD

Téma disertacni prace Dilo Johanna Sebastiana Bacha v sémiotické perspektivé bylo
zvoleno ze dvou hlavnich divodu. Jednim divodem je autorcin zajem o hudbu a hudebni
teorii coby ucitelky hry na klavir. Druhym divodem je navaznost na diplomovou praci,
ktera nesla nazev Hudba jako znak a byla zaméfena piedevSim na obecné problémy

hudebni sémiotiky.

Tato prace je rozdélena do tii hlavnich kapitol. Prvni kapitola je tematicky
zaméfena na znakovost hudebniho dila, a to pfedevsim z pohledu jeho komunikativni
funkce. Vychodiskem je dilo Josefa Zvéfiny, ktery se zaméfoval jak na sémiotiku
vytvarnych dél, tak sémiotiku umeéni obecné. Jako pocta tomuto Ceskému autorovi je
v této praci jeho dilo podrobeno zkouméani, nakolik jsou Zvétinovy poznatky uplatnitelné
v ramci hudebni sémiotiky. Zvolena je metoda komparace sémiotickych vlastnosti

hudebnich a vytvarnych umeéleckych dél.

Druha kapitola prace predstavuje nejCastéji pouzivanou triadu znaka, totiz ikon,
index a symbol dle teorie Charlese Sanderse Peirce. Objasnéna je Peircova obecna
charakteristika znaku, ale také klasifikace deseti tiid znaka. Cilem této Casti prace je
zjistit, v jaké podob€ a jakym zpusobem funguje Peircova triada znakd v hudebnim
umeéni, tedy jak funguje hudebni ikon, hudebni index a hudebni symbol a jak se konkrétné
v hudebnim dile mohou tyto znaky objevovat ¢i projevovat. Pro tento ucel je provedena
hlubsi analyza nékolika dél J. S. Bacha. V ramci ikoni¢nosti hudebnich znakl je
pozornost vénovana hudebni notaci a jejimu sémiotickému oznaceni pomoci
sémiotickych pojmu L. Faltuse a W. Notha. U hudebniho indexu je velky prostor vénovan
afektové teorii a sémiotickému uchopeni hudebni emoce. Hudebni symbol je objasnén
na Bachové teologické hudebni promluvé a rozboru symbolicky bohatych mist v jeho

dilech.

Sémioticko-hudebni analyzy jsou ve tfeti kapitole preneseny do filosofického
kontextu monadologie. V tomto ohledu se velmi Casto uvazuje o propojeni Bachovy
hudby a Leibnizovy teorie monad. Hlavni podobnosti jsou vnimany pii porovnavani
podstaty monad a témat fugy nebo pii komparaci principli predzjednané harmonie

a Bachovy kompozicni polyfonické prace. Z toho divodu bude predstavena Leibnizova
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teorie monad, charakteristické znaky monady a mozné estetické presahy této teorie.
Cilem bude zjistit, jaké analogie a odliSnosti z provazanosti Bachovy tvorby a Leibnizovy

monadologie vyplyvaji.

V praci jsou uvedeny jak primarni zdroje, tak aktualni studie, které nabizeji
presahy do soucasnosti. To reflektuje 1 jedna z poslednich podkapitol, ktera je vénovana
umélé inteligenci a tvaham na zaklade studii o tom, jak se proméiuje cela oblast uméni,
hudby a sémiotickych vztahi. Zavérecna Cast prace pak nabizi shrnuti pfinosu této

disertaCni prace.



1 HUDEBNI ZNAK A JEHO VLASTNOSTI

V prvni ¢asti prace se zamétfime na specifické vlastnosti hudebniho znaku. Postupovat
budeme ponékud netradi¢n€, a to metodou komparace hudebniho znaku s vytvarnym
znakem. Vychazet budeme predevsim z dila Vytvarné dilo jako znak od Josefa Zvéfiny,
ktery se pokousi o obecnou charakteristiku sémiotiky umeéni, jiz nasledné aplikuje
na vytvarna dila. My se pokusime zjistit, do jaké miry muze byt Zvéfinova charakteristika
sémiotickych principti uméni ptinosna pro aplikaci na hudebni umélecké dilo. Zvétinovy
uvahy vyuzijeme jesté v dal§im kontextu, a to teologickém presahu hudebniho znaku

a pri charakteristice teologického uméleckého prozitku.

V ramci sémiotiky se Zvéfina zabyva tim, jakym zpusobem funguji sémiotické
pojmy v oblasti uméni a zda je potfeba vymezit pro znakovost umeleckého dila specificky
,,slovnik®. Abychom se mohli ptat na smysl umeéleckého (potazmo hudebniho) dila, je
potfeba nejprve prozkoumat, které sémantické pojmy jsou funkéni a potiebné
pro interpretaci znakovosti uméleckého dila. Na zakladé€ toho budou vylozena specifika
znakovosti hudebniho dila. Pozornost bude vénovana predevsim terminim znak, vyznam,

oznacovani, reprezentace, sdéleni, komunikace, tvur€i a vnimajici subjekt a interpretace

dila.

1.1 Virtualni znakova objektivace a vlastnosti znaku

Zvétina objasiiuje pojem znaku pomoci geneze znaku, kterou odliSuje od fungovani
znaku. Jakym zptUsobem znak vznika? Jednoznacné lidskou Cinnosti, ktera objektivuje
cosi subjektivniho, niterného. Tato zvlastni objektivace dodava materialni strance znaku
novy ontologicky status, a diky tomu je ona niternost pifedlozena ke komunikaci. Jelikoz
ke komunikaci v posledku vibec nemusi dojit, Zvéfina pfisuzuje této objektivované
niternosti pouze znakovou virtudlnost, tedy schopnost a potenci znadit.! Moznost
komunikace je podstatna, protoze znak nezistava ziejmy pouze svému tvurci. To lze
povazovat za pomérné dualezity pozadavek, ktery je kladen na umélce (hudebniho

skladatele).

1 ZVERINA, 1. Vytvarné dilo jako znak. Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk), sv. 7, s. 19.
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Oproti Zvéiinovi napiiklad Charles Sanders Peirce nebo Charles S. Morris
neztotozfiuji znak s jeho genezi, ale sjeho funkci. Aby znak fungoval, musi existovat
nositel znaku, subjekt tvorici a pfijimajici (komunikant) a sdéleni (obsah) znaku. Vztahy
mezi témito prvky znaku popisuje Zvétina nasledovné: , Vztah mezi komunikantem
a nositelem znaku je informativni a selektivni, vztah mezi komunikantem a obsahem znaku
funguje jako pozndni, kdezto vztah mezi nositelem znaku a obsahem je vzhledem
k predmétu materialni, vzhledem k znaceni obsahu tvorivy, cinny.”“ Znakova funkce ma

v takovém piipadé troji podobu dle vztaht mezi prvky znaku:

Obr. 1 Trojnasobn4 znakova funkce’

nositel znaku

kognitivni
obsah znaku komunikant

intencionalni

Déleni znakt je pomérné komplikované, coz dokazuje vice nez Sedesat trid znakd,
které rozligil Ch. S. Peirce. Zvéfina vychazi ze zjednodusené typologie Adama Schaffa’.
Ten déli znaky na pfirozené (pfiznaky) a umélé (vlastni znaky), ty dale na slovni znaky
a znaky s funkci odvozeného vyjadfovani, mezi nimiz rozlisuje signaly a zastupné znaky,
jez dale déli na zastupné znaky sensu stricto (na zakladé podobnosti nebo umluvy)

a symboly.
Obr. 2 Déleni znaku dle Adama Schaffa

znak - pfirozeny
- vlastni - slovni

= vlastni znaky s funkci odvozeného vyjadiovani
- signaly

—> zastupné znaky —> sensu stricto

- symboly

2 srov. ZVERINA, I. I'ytvarné dilo jako znak. Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk), sv. 7, s. 20.
3 SCHAFF, A. Uvod do sémantiky. Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963.
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Umeélecky znak je dle tohoto schématu znakem viasmim, protoze se predpoklada
zasah ¢love€ka, ma funkci odvozeného vyjadiovani (u vokalni €1 vokalné-instrumentalni
hudby ale toto odliSeni od jazykového znaku neni tak striktni), je zdstupnym znakem,
ktery pasobi zprostiedkované, nikoli bezprostiedn€ jako signal. Posledni déleni rozlisuje
materialni a abstraktni pfedmét znakem oznacovany. I toto odliseni je u umeleckého dila
problematické, protoze umélecky znak miize odkazovat k obojimu, nicméné u hudebniho
znaku hovotime spiSe o abstraktnim (tedy symbolickém) obsahu, na rozdil od vytvarného
uméni, které dokdze vyobrazit materialni véc. Vyznacena ,umélecka” linie (tu€nym
pismem na obr. 2) je aplikovatelna i na hudebni dilo, nicméné zvlastni dilezitost zde
ziskava ona ,,zprostfedkovanost™ zastupného znaku, jak bude osvétleno v Casti tykajici se

hudebniho interpreta (/.7 Interpret uméleckého znaku).

Zvéfina stanovuje tyto filosofické vlastnosti znaku: znak je Amotny i nehmotny,
aktivni 1 pasivni a ma viastni dimenzi casu a prostoru. To ptesnéji znamend, ze znak je
pii svém vzniku hmotny a pasivni, protoze pfijima od svého tvirce funkci znaceni
a obsah, coz jsou nehmotné, ale aktivni aspekty, protoze vyvolavaji komunikaci
s vnimatelem. Znak je zaroven schopen zpfitomnit minulé, budouci i to, co neni pfitomné,
¢imz prekonava hranice Casu a prostoru. Co znamena u hudebniho dila, Ze je hmotné
i nehmotné? Odpovéd je komplikovangjsi nez naptiklad u vytvarného dila, protoze
hudebni dilo nemusi mit pevny, hmotny nosi¢. Hudebni dilo mize vzniknout aktualni
improvizaci, invenci, ktera neni zapsana do not. Na druhou stranu to, Ze je hudebni dilo
zaznamenano do partitury, jeSté neznamena, ze funguje jako hudebni znak. Je potfeba
interpreta, ktery je schopen tento zapsany metaznak, ale i mnohé dalsi ,nezapsané®
informace potiebné pro interpretaci, realizovat. Do té miry lze o notovém podkladu
hovofit jako o pasivnim i aktivnim znaku zarover, jelikoz pasivné ,,¢eka“ na provedent,
ale zarover aktivné interpreta (a posléze i posluchace) oslovuje, inspiruje. Co se tyCe ¢asu
a prostoru, hudba je Casové umeéni, ale pracuje i1 s prostorem. K objasnéni pouzijeme
pojmy Ch. S. Peirce ikon (vztah podobnosti) a index (vztah casti a celku ¢i kauzality),
kterymi se budeme hloubé&ji zabyvat ve 2. kapitole této prace. Zde alespon nastinime, ze
k ¢asu a prostoru se kazdé hudebni dilo vztahuje indexikalnég, tedy kazdé dilo je indexem
doby svého vzniku (coz do jisté miry omezuje interpreta, ktery by mél zvazit adekvatnost
své interpretace a napf. neprovadét Bachova preludia a fugy s romantizujicimi
tendencemi apod.), ale i ikonicky (napf. pii napodobé& plynuti casu jako veli¢iny). Tim se

dostavame k otazce toho, co mize hudebni dilo jako znak oznacovat ¢i sdélovat.
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1.2 Vyznamovost znaku

Vyznam lze charakterizovat jako to, co znak vyjadiuje. V ramci obecné sémiotiky se
jedna spise o racionalni obsah, ktery nabizi vnimajicimu subjektu ur¢ité poznani. Vyznam
uméleckého dila ale nema pouze raciondlni, respektive kognitivni obsah. Jako dalsi
kategorie se nabizi emociondlni a esteticky ucinek. Je toto vymezeni ale dostacujici?
S vyznamem se poji jeSt€ jiny pojem jazykové sémantiky, totiz informace. Je pojem
informace aplikovatelny na umélecké dilo? D. M. MacKay* popsal informaci jako
zpodobnéni reality skrze znak, ktery podnécuje k reprodukci. Pravé toto podnécovani
k dal§imu §ifeni, respektive aktivité je schopnost, kterou disponuji 1 umélecké znaky.
Uméni je pak dle Sabouka , prostiedkem jednak vytvareni, jednak prenosu zvidsmiho typu
informace, kterd neni jinym zpusobem formulovatelna a sdélitelnd. Specificnost této
informace tkvi v tom, Ze reorganizuje celek psychickych sil ¢lovéka a vytvari novou
harmonii jeho mysli, citu a vitle; uméni tedy zasahuje celého clovéka, a tim se podobd

Zivotni interakci Zivota a svéta >

Zvéfina vychazi z Ogden-Richardsova schématu® znakové situace, ktera zahrnuje
pfedmét, myslenku a znak (viz obr. 3). Znak a jeho vyznam neni chapan pouze
v jazykovém vyjadreni, alejako soustava znaki v uméleckém dile. Umélecké dilo

odkazuje k realité, jejiz povaha bude upfesnéna pozdeji.
Obr. 3 Ogden-Richardsovo schéma aplikované na umélecké dilo

myslenka a jeji vyznam subjekt — uzivatel

znak a jeho vyznam piedmct znaky v dile oznacovand realita

Nedilnou soucasti znakové situace je subjekt, tedy uzivatel uméleckého znaku.
Ten nemusi byt jeden, respektive jednotného typu. V pripadé hudebni dila je potfeba

rozli§it autora, interpreta a posluchace, ¢imz se schéma znakové situace komplikuje.

4 MacKay, D. M. Information, Mechanism, and Meaning. Cambridge: MIT Press, 1970.
SFUKAC, J., JIRANEK, J. et al. Zdklady hudebni sémiotiky I. Brno: Masarykova univerzita, 1992, s. 144.

6 RICHARDS, 1. A. a C. K. OGDEN The Meaning of Meaning: A Study of the Influence of Language
upon Thought and of the Science of Symbolism. London 1923, s. 11.
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Do hry navic vstupuje mnohdy jesté dirigent nebo sbormistr jako nepostradatelny subjekt
znakové situace, ktery muze vypliovat roli interpreta, posluchace i autora. Narazime zde
na problém typicky pro hudebni znak. Vrcholy Ogden-Richardsova referencniho

trojuhelniku (subjekt-znak-designat) totiz ,,trpi* multiplikaci, neostrosti ¢i neurcitosti.

Co se ty¢e multiplikace, na stran€ subjektu ke znasobeni dochazi v podobé¢ autora,
interpreta (tj. hrace, dirigenta, sbormistra, DJ aj.) a posluchade’. Na strané znaku se
multiplikace projevuje jako synonymita, pfiCemz k plné synonymité u hudebnich dél
nedochazi, ale CasteCna se objevuje v ramci zanru nebo opusu jednoho autora.
U designatu multiplikaci pocitujeme jako homonymitu, tedy ze tentyz hudebni znak ma
vicero designatd. Tato viceznaCnost je u hudebniho znaku oproti védeckému
(jazykovému) znaku vnimana pozitivn€, jak mizeme pozorovat napiiklad u Polednaka:
., lato nejednoznacnost (viceznacnost) vyvolavd sémantické napéti, aktivizuje subjekt,
tj. rozdmychavd fantazii, prispiva kindividudlnosti vybéru z riiznych nabizenych

vWznamii.

Neostrost u subjekt souvisi s tim, ze jsou si sice vS§echny subjekty vystupujici
v sémiotické (umelecké) situaci antropologicky podobné, presto se v tvorbé, provedent,
interpretaci nebo recepci lisi vzhledem k odliSnym referencnim strukturam, tedy
ziskanym zkuSenostem, znalostem apod. Neostrost hudebniho znaku vyplyva z jeho
nejasného ohraniceni, jelikoz se sklada ze subznakt, ale zaroven muze fungovat jako
soucast vetsiho superznaku. Neostrost u designatu je vnimana stejné jako u multiplikace
pozitivné. V ramci tzv. sémantického pole vznikaji rizné€ relevantni vyznamy, ze kterych

si subjekt vybira.

Neur¢itost na rozdil od multiplikace a neostrosti piedstavuje degradujici prvek
znakovosti. Piikladem neurcitosti na strané subjektu muze byt Gnava, nepfipravenost,
nedostatek zkuSenosti ¢i znalosti, na strané¢ znaku vnéj§i naruSeni (Sum) pii vnimani
a na strané designatu nejasny zameér autora nebo vyuziti hudebniho znaku napt. pro cvicné

ucely bez potfeby zptesnit designat.

" Dodejme, Ze posluchatem je piedevsim osoba fyzickd, nicméné po velkém rozvoji umélé inteligence
kolem roku 2023 je nutné zahrnout i tento subjekt, ktery je schopen naslouchat a analyzovat veskera
dosud vyprodukovana hudebni dila, ale také na zaklad¢ ovefenych postupti a algoritmi vytvofit dilo
vlastni. O tom, nakolik dokaze uméla inteligence naplnit pozadavek invence a originality, se vedou velké
diskuze, ke kterym se vratime v posledni kapitole této prace.

8 POLEDNAK, 1. Hudba jako problém estetiky. Praha: Karolinum, 2006, s. 65.
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Zastavme se jesté kratce u problematiky designatu a vyznamu hudebniho znaku.
K ¢emu muze hudebni znak odkazovat, co muze oznacovat? Ivan Polediiak vnima
designat jako dialektickou vazbu denotace a konotace. Denotace je charakterizovana jako
pfedmétny vyznam a konotace jako vyznam, ktery si predstavujeme. Jak se denotace
a konotace projevuje v hudebnim znaku? Tento vztah predstavuje nekoncici spor mezi
zastanci programni a absolutni hudby. U absolutni hudby se pracuje s hudebnimi znaky,
které nemaji tendenci odkazovat mimo sebe, a tak bychom mohli fici, ze v takovém
pfipadé je denotace nulova. Pro vyznam hudebniho znaku jsou ale velmi podstatné
konotace, ve kterych se odrazi specifickym zptisobem cela zkuSenostni osobnost subjektu

a které jsou, jak uvadi Poledndk, ,hlavnim zdrojem neuzavienosti a nevycerpatelnosti

2 9

obsahu a zdrojem jedinecnosti uméleckého dila ¢i viibec projevu‘®

. Douglas Worthen
pfisuzuje konotacim pouze abstraktni existenci na zakladé kolektivni zkuSenosti a shody,
pficemz denotativni vyznam hudebnich frazi zcela odmita.!® Mezi tzv. puristy je hudba
obecné chapana jako nereprezentativni umeéni. Eduard Hanslick vnima hudbu pouze jako
strukturu tonu, bez vyznamu a ptibéhti. Podobné i Peter Kivy hovoii o hudbé jako o uméni
gistého zvuku (,,pure sonic design).!! Na opacné strané stoji Kendal Walton, ktery se
snazi dokazat reprezentativnost hudby prostfednictvim existence fiktivniho svéta. Ten se
v pfipadé hudebniho dila odliSuje od fiktivnich svéti reprezentativnich umeéni tim, ze
neobsahuje postavy ¢i udalosti, ale pouze noty, harmonie, melodie, rytmické motivy.
Nicméné instrumentalni hudba je vnimana jako napodoba vokalni hudby, ktera je
napodobou verbalniho projevu, a to nejen obsahu, ale i tonu hlasu, barvy, intonace,
pfi€emz u expresivni hudby je tato ndpodoba patrnéjsi. Za expresivnim chovanim, které
hudba napodobuje, pak dle této uvahy vzdy stoji urcity jednajici, takze i fiktivni svét
hudby v posledku reprezentuje postavy — sice ne piedmétng, ale metaforicky ano.'? Vice

se tomu, co hudba miZe reprezentovat, zobrazovat ¢i ukazovat, budeme vénovat

v kapitole 2.3.3.6 Vyznam, smysl a fikcni svét hudby.

9 POLEDNAK, 1. Hudba jako problém estetiky. Praha: Karolinum, 2006, s. 67.

10 WORTHEN, D. Understanding Semiotics in Music. Faculty Papers. Paper 1. Southern Illinois
University Carbondale, 2010. Dostupné na WWW:
<http://opensiuc.lib.siu.edu/safmusicpapers_faculty/1>.

' KIVY, P. Is Music an Art? Journal of Philosophy 88 (October 1991): 553.

12WALTON, K. Listening With Imagination: Is Music Representational? In: Robinson, J. Music And
Meaning.Ithaca: Cornell University Press, 1997, s. 57-82.
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1.3 Znakové funkce

Nyni se zaméfime na to, do jaké miry jsou funkce, které nese jazykovy znak, pfenositelné

na znak umélecky. B. Russell'’

odlisuje funkci wyjadiovaci a sdélovaci. Zatimco
schopnost néco vyjadiovat souvisi semocionalnim prozitkem dle urcité urovné
racionality, funkce sdélovaci se tyka prenosu zprav. Mize umélecké dilo néco sdélovat
i vyjadiovat? U obojiho mizeme odpovédét kladne. Obé funkce bychom ale méli
u uméleckého dila odliSovat, napfiiklad pfi interpretaci. Umélecké dilo mize také znacit,

coz souvisi se schopnosti , mit smysl®, ale muze i oznacovat, coz souvisi s objektem,

ke kterému odkazuje.

Jelikoz je umélecké dilo spoleCenskym jevem, nelze opomenout jeho funkci
komunikovat. Komunikaci uméleckého dila 1ze analyzovat na tfech urovnich: syntaktické
(dilo jako soubor znakl)), sémantické (moznost piifazovat jednotlivym slozkam celku
vyznam a dobrat se vyznamu umeéleckého dila jako celku) a pragmatické (postoj

subjektu).

Se schopnosti komunikovat se poji nékolik otazek: Jak a co vlastné dilo
komunikuje? Zvéfina pfi odpovédi na tuto otdzku upind pozornost na znakové
a vyjadrovaci prostiedky typické pro umélecké dilo a také specifickou pisobivost'* dila.
Jakym zptuisobem se umélecké dilo ucastni komunikace? Jedna se v podstaté o prostiedek,
skrze ktery tvurce dila komunikuje s vnimatelem. Je ale potieba upfesnit, v Cem se tato

umeélecka konverzace 1isi od bézné, jazykové. Zvétina nabizi tyto odlisnosti:

1. Subjekty, ucastnici se znakové situace s uméleckym dilem, nemaji spolecny jazyk
(na rozdil od jazykové konverzace).

2. Nejedna se o dialog, ale spiSe o jednostrannou komunikaci od tvirce smérem
k vnimateli.
Vztahy autora k dilu a vnimatele k dilu nejsou ekvivalentni.

4. Jedna se o komunikaci zprostiredkovanou.

Z toho Zvétina vyvozuje, ze ,, umélecké dilo neni prvotné sdélenim, ale svobodnou

realizaci, objektivaci, kterd ve svém piisobeni je spiSe vyzvou ke komunikovani nez

13 RUSSELL, B. The Scientific Outlook. London: George Allen and Unwin, 1931.

14 Tento pojem pouziva Zvéfina proto, aby se vyhnul nejednoznaénym sémantickym termintim, jako je
pienos zpravy nebo informace.
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komunikaci v bézném smysli“ "> Se tfetim a &tvrtym vymezenim lze souhlasit, nikoli viak
s prvnim a druhym. To, Ze tviirce a vnimatel nemaji stejny jazyk, neni tak apln€ pravda.
Jde pouze ojiny, umélecky jazyk, ktery se 1isi od bézné komunikace. Pokud chce vnimatel
porozumét dilu, musi piistoupit na jeho ,hru“, tedy nebude vnimat obraz jako tapetu ¢i
hudebni dilo jen jako shluk zvuki o urcité frekvenci. Prichazi s uritou predpfipravenosti,
tj. chce vnimat dilo jako umelecké. Podobné hovoii 1 Douglas Worthen, kdyz uvazuje
o tom, jak je vnimatel schopen dobrat se celkového vyznamu, pokud s autorem sdili
spole¢né (pred)porozuméni vyznamim jednotlivych znakd.!¢ Toho je vnimatel schopen,
pokud s autorem sdili porozuméni umeéleckému jazyku. S tim souvisi druhy bod: autor
mysli na vnimatele a CasteCn€ mu uzpusobuje podobu svého sdéleni. Sam se navic stava
prvnim vnimatelem svého dila a muze sam vést , vnitini“ dialog ohledné toho, zda
zrealizoval svou invenci tak, jak skutecné€ chtél. Nicméné nelze opomenout umelecka
dila, ktera vyzyvaji recipienta k tak vysoké mire spolutvorby (vyznamu i podoby dila —

napf. v ramci happeningl), Ze se tento subjekt stava zarover autorem i interpretem.

Na rozdil od jazykové komunikace, ktera uziva znaky pomérné uzaviené, hotové,
jde v umeélecké komunikaci spiSe o neustalé objevovani novych zpusobl objektivace,
pretvareni matérie, protoze pravidla nejsou dana, ale spiSe nehotova. Tvurce je sice
puvodcem znaku, avSak dialog s vnimatelem vede spiSe dilo samo. Vnimatel sdéleni
pouze nepiijima, na rozdil od bézného sémantického komunikanta. Navic prvni, co
vnimatel musi rozklicovat, neni znak jako takovy (nebo soubor znakil), ale esteficky
prozitek. Zda se tedy, ze umélecké dilo se nejprve proziva a az poté poznava. Tim se také

zcela zasadné odliSuje umélecky znak od jazykového.

U hudebniho znaku v této fazi vstupuje mezi tvurce, dilo a vnimatele jesté
interpret. Pokud existuje hudebni dilo v notovém zapisu, ze kterého interpret vychazi,
nutné se setkava se souborem znakl, respektive metaznakt, které svou interpretacni
schopnosti prevede do estetického prozitku, kterym pak dilo mize pasobit na vnimatele.
Co vse vstupuje do interpretacniho procesu vnimatele? Dle Zvétiny je nedilnou soucasti
interpretace rovina syntakticka, sémanticka i pragmatickd v tom smyslu, ze je potfeba

respektovat vSechny roviny dila (formovou, materialni, typologickou, historickou,

15 ZVERINA, J. Vytvarné dilo jako znak. Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk), sv. 7, s. 42.

16 WORTHEN, D. Understanding Semiotics in Music. Faculty Papers. Paper 1. Southern Illinois
University Carbondale, 2010. Dostupné na WWW:
<http://opensiuc.lib.siu.edu/safmusicpapers_faculty/1>
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estetickou...) 1 slozitost tvir¢iho a vnimajiciho subjektu (citlivost, predstavivost, vuli,
socio-kulturni podminénost...). Interpretaci umeéleckého dila tak chape ,,jako stremmuti
ducha s hmotnou skutecnosti, jiz duch vloZi novy smysl, a tim povysi jeji materidlni
relativitu do duchovni intencionality. Ten, kdo takovy znak prijima, je aktivizovan, aby
dotvarel znakovou hodnotu dila, a tak hmotmy predmét znovu oZivil bohatsim Zivotem
pro ¢lovéka “'" Zvétina na zakladé toho upravuje referenéni trojuhelnik, do kterého

zahrnuje 1 problematiku komunikace, vyznamu a interpretace:

Obr. 4 Rozsireny referencni trojihelnik uméleckého znaku

predmeét

znak interpretace =~ <————uzivatelé

™ vyznam Q komunikace 7

1.4 Tvorba a recepce uméleckého dila

Nejdalezit€jsim prvkem znakové situace je dle Zvéfiny umélecké dilo samotné a jeho
struktura, kterou v piipad¢ vytvarného dila tvori namét, latka a forma. Umeélecké dilo je
specifickym znakem proto, ze se vném prolinaji vrstvy kognitivni, emocionalni
a estetické, priCemz prave estetické hodnoty umocrtiuji vSechny ostatni. Za sémanticky
nejaktivnéjsi vrstvu dila povazuje Zvéfina praveé estetické kvality. Zaroven ale poznani
neni uméleckym znakem pouze zprostiedkovano, nybrz podnécovano. Podobné dilo
nesdéluje estetické vyznamy, ale vyvolava esteticky prozitek, skrze ktery je mozné
dosahnout urcitého druhu poznani. Souhrnné lze fici, ze zvlastnost uméleckého znaku
spociva v jeho vzniku, formé obsahu, sdé€leni, pusobivosti, ontologické analogii
a objektivaci vnéjsi 1 vnitini reality ¢i samostatné komunikaci dila s vnimatelem, béhem

které se mohou vyjeviti takové vyznamy, které tviirce umeéleckého znaku ani nezamyslel.

17 ZVERINA, J. Ijtvarné dilo jako znak. Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk), sv. 7, s. 49.
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Pro hudebni znak jsou stézejni tony. Tyto tony jsou rozdilné strukturovany a prave
strukturace je zdrojem odlisného vyznamu hudebniho znaku. Struktury daného hudebniho
znaku lze objektivné analyzovat. Hudebni sémantika se nejprve zajima o vyznam — vyraz
a az poté o zpusoby strukturace. V dé&jinach evropské hudby Ize vysledovat, Ze zaméfeni
na obsah a jeho sdé€leni se postupné stavalo intenzivnéjSim a zfeteln&§im. Lze uvést
ptiklad prace s textem ve vokalnich nebo vokalné€ instrumentalnich baroknich skladbéch,
ve kterych se oproti renesancnimu zpusobu prace preferovala zietelnost obsahu textu, aby
se sdéleni neminulo ucinkem. Na druhou stranu 1ze jmenovat i takové hudebni zptasoby
tvorby, ve kterych bylo cilem se jakékoli obsahovosti vyhnout, jak tomu bylo v pfipadé

minimalismu ¢i dodekafonni techniky 20. stoleti.

Namét je Cast reality, ktera vstupuje do tviréiho procesu. MiiZe se jednat o vnitini
realitu (téma, syZzet) i vnéjsi realitu (volba a zpusob zpracovani autora). Latka je hmotna
cast uméleckého dila. V pfipadé¢ vytvarného dila je tato hmotna stranka zjevna.
U hudebniho dila jiz méné. Hmotnou podobu ma notovy material (pfip. dalsi nosice jako
CD, LP), ktery je pouze vychodiskem pro interpretaci a vnimani uméleckého dila. Formu
povazuje Zvéiina za nejdulezitéjsi slozku, protoze formuje latku do nového modu
existence: ,,co neni ve formé, umélecky neexistuje*'®. Namét, latka a forma spoluutvareji
hodnoty uméleckého dila, jejichz souhrn a souhrn sémantickych vyznamu konstituu;ji

obsah dila.

Tim se dostavame k rozlieni vnitinich a vnéjSich ¢lenti uméleckého dila jako

znaku:

Obr. 5 RozliSeni vnitinich a vnéjSich clenu uméleckého dila

VNEJSI CLENY X VNITRNICLENY
tvarce znakové prostiedky
vnimatel vyjadfovaci zpusoby
interpret obsah — realita dila
objektivni realita pusobivost (komunikace)

18 ZVERINA, 1. Vytvarné dilo jako znak. Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk), sv. 7, s. 79.
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Cleny vng&jsi predstavuji tviirce, vnimatel, interpret (dirigent) a objektivni realita.
Cleny vnitini pak tvoii znakové prostedky, vyjadiovaci zptisoby, obsah dila a pasobivost
(komunikace) dila. Pozornost nyni bude vénovana predevs§im vnéjsim znakim, tedy vSem
subjektim vystupujicim ve vtahu k hudebnimu znaku, umeéleckému dilu jako znaku, ale

také realité, ke které dilo odkazuje.

1.5 Tviirce uméleckého znaku

Tvurce uchopuje objektivni realitu oproti béZznému komunika¢nimu znaceni ,,hloubéji*
a s prozitkem, ze kterého vyvéra potieba objektivace. Zalezi na subjektivni volbé tvirce,
jak objektivaci pojme. Objektivni realita se stava subjektivni, niternou skuteCnosti autora.
Béhem procesu objektivace tvurce vytvafi znak v podstaté ,,z niceho, respektive z latky,
kterd ma jen potencialni uméleckou znakovost (nultou). Vytvorené umélecké dilo je
jednak projevem subjektivni intence tvirce, ale také odrazem doby — do té miry lze

na umeélecké dilo klast pozadavek racionalniho sdé€leni.

Tvarce hudebniho znaku, pfedmétu komunikace s recipienty, je skladatel.
Skladatel predstavuje subjekt, prvopocatek komunikacniho vztahu, ktery dava podobu
objektu, pfedmeétu tohoto komunikacniho vztahu. Je nutné, aby se skladatel pii své
,,svobodné™ tvorbé fidil sémiotickymi pravidly? Neznamenaji tato pravidla nutna
omezeni? Leos Faltus na to odpovida, ze ,nerespektuje-li skladatel (vytvarnik, literat)
omezeni, o nichZ poucuje sémiotika i sémantika, je znacné pravdépodobné, Ze nebude

uspésny, ze miize pracovat zbytecné." O jaka omezeni ale presné jde?

V umélecké komunikaci nejde jen o to zprostfedkovat sdéleni, které by bylo
vcetné uzitych prostfedkt totozné s nékterym z minulych sdéleni a prostfedkd. V umeéni
je velmi podstatny pozadavek originality autorstvi, proto je potieba ,uvdzit obsah, ktery
nebude totozny s nécim, s cim jsme se stokrat setkali, a tomu podridit prostiedky — az
(ptivodni) vyznamy a obsahy; [...] pak bychom vytvareli jen mirné modifikované ,zpravy *

z minulosti, sotva lépe napsané, neZ ty dochované, ty v prubéhu casu selektované,

Y9 FALTUS, L. Hudebni sémiotika pro skladatele. Brmo: Janackova akademie uméni, 2000, s. 1.
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nejzdarilejsi ,zpravy ‘ pitvodni. Tady nékde probiha hranice od epigonstvi ke skutecnému

autorstvi.<*

Zaméime se nyni na to, jak vypada tvarci akt, tedy jakym zpiisobem se objektivni
(vnéjsi) realita otiskne do znakovosti dila. Zvéfina nabizi k objasnéni tohoto procesu
princip objektivace: Objektivni realita (Ro) je uchopena tviircem a stava se jeho
subjektivni realitou (Rs T), nasledné je objektivovana v uméleckém dile (UD), které
oslovuje vnimatele, takze se tato skutecnost stava subjektivni realitou vnimatele (Rs V),

a¢ ma odlisny charakter nez u tvtrce (viz obr. 6).

Obr. 6 Realita jako vychodisko v pFistupu k uméleckému dilu®!

Ro
UD objektivita

subjektivita

RsV

Zvéfina blize nepopisuje proces, jakym dochazi ke zvnitinéni objektivni reality.
Je potieba, aby autor ztvariované emoce sam plné prozival? Nebo je potieba
pro adekvatni objektivaci urCitého odstupu? Mozné feSeni muzeme nalézt v teorii
psychické distance Edwarda Bullougha, ktery popisuje nutnost odosobnéni zazitka ¢i
emoci, které chce umélec zpodobnit v umeéleckém dile: |, Umélecky se [umélec]
vyjadrit pouze pod podminkou, Ze od ni odhlédne jako od zkuSenosti osobni. Odtud
prameni tvrzeni celé Fady umélcu, Ze umélecké vyjadreni pro né bylo urcitym druhem
katarze, prostiedkem, jak se zbavit pocitii, predstav, jejichz naléhavost pocitovali témér
Jjako néjaky druh obsese.“** Psychicka distance pfipousti urcité odstupiiovani, které je
zavislé na povaze objektu a na schopnostech subjektu, a to na strané tvirce i vnimatele.
Jak jiz bylo zminéno a jak predpoklada i Zvéfina, nez se vnimatel dostane k obsahu

sdéleni uméleckého znaku, dilo proziva. V tomto okamziku mohou nastat dva zptsoby

2 FALTUS, L. Hudebni sémiotika pro skladatele. Brno: Janatkova akademie uméni, 2000, s. 4.
21 ZVERINA, J. Vytvarné dilo jako znak. Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk), sv. 7, s. 78.

22 BULLOUGH, E. ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip. Estetika, No. 1, 1995,
s. 14.
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ztraty psychické distance, kterd znemozni nasledné estetické porozumeéni a hodnoceni.
Prvni moznosti je pod-distancovdni, které byva vétSinou spojeno s neschopnosti na strané
subjektu. Druhou moznosti je pre-distancovdni, které byva naopak spjato s urcitou
chybou v objektu, tedy umeleckém dile. Obecné lze fici, ze tzv. distancni limit, ktery
oddéluje vnimani estetické od neestetického, maji umélci nastaveny pomérné nizko.
Navic jsou umeélci schopni tento distan¢ni limit dale snizovat, na rozdil od bézného

recipienta. Tato rozdilnost muze byt divodem k neshodam mezi umélcem a publikem.

1.6 Vnimatel uméleckého znaku

Vnimatel pfijima umélecké dilo jako znak skrze prozitek. Zvéfina tvrdi, ze neni
podstatné, zda vnimatel proziva takovy prozitek, jaky tvirce znaku zamyslel. Nedochazi
pak k lhostejnosti pfi interpretaci i recipovani dila? Neni esteticky prozitek naopak
nezbytnou soucasti autorovy intence a zaméru? Na druhou stranu Zvéfina pfiznava
vnimatelovu prozitku vysokou miru tvurci Cinnosti, ktera se zasadné lisi od tvorby
pti desifraci jinych (neuméleckych) znakti. Zaroven ma vnimatel velky vliv na tvorbu dila
jako takového v tom smyslu, ze skrze dilo se autor ¢asto snazi vymezit vuci urcitym
idejim spolecnosti, jiz je vnimatel soucasti, nebo se naopak snazi vyjit vstiic pozadavkim
vnimatele coby objednavatele. Tim 1ze modifikovat Zvéfinovo tvrzeni, ze komunikace
mezi tvircem avnimatelem je jednosmérna, protoze tvofiva Cinnost autora nutné
zahrnuje i pfedpoklad porozuméni ze strany vnimatele — nejde tedy pouze o monolog, ale
jakysi vnitini dialog autora se sebou samym coby prvnim vnimatelem vytvoreného dila.
Nicméné podporou tvur¢i Cinnosti na strané recipienta se muze rozvijet dalsi rovina

dialogic¢nosti.

Popisme nyni, jakym zptisobem dochazi k odhalovani vyznamu hudebniho dila
jako znaku i dil¢ich subznaki, které dilo obsahuje. Interference jednotlivych znaku
i sémantému probiha jak synchronné, tak diachronn€. Dulezitou roli pifi odhalovani
obsahu hraje aktivita recipienta, jeho pamét a Casova proporce jednotlivych znaka.
Cetnost vyskytu ma vliv na zd@raznéni uréitého atributu tonu (i vice atributii najednou),
a to jak castym opakovanim na principu ofekavani a pravdépodobnosti vyskytu, kdy
sémanticka funkce znaku vzriista pfi opakovani dané znakové struktury, jeji metamorfoze
¢i pii konfrontaci s jinymi strukturami, tak i inverzné na principu neocekavanosti, jak

uvadi Faltus: ,Jestlize je statisticky aspekt vychodiskem strukturnich vazeb na zakladé
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Cetnosti, pripadné pravdépodobnosti  vyskytu, pak velice nepravdépodobny,
nepredpokladany a osamély prvek na sebe strhuje pozornost a dosahuje (momentdlni)
diilezitosti (v¥znamnosti) <> Paméf nam umoziuje rozeznat, zda sly§ime néco uplné
nového, co jsme nikdy neslySeli, nebo néco podobného tomu, co uz jsme nékdy slySeli.
Douglas Worthen v této souvislosti hovoii o znamych a neznamych znacich (familiar —
unfamiliar), které tvoii urCity vzorec, jenz dodava hudbé syntax. Nicméné v otazce
presného dopatrani vyznamu jednotlivych znakd je Worthen — feknéme opravnéné —
skepticky. Vychazi totiz z presvédcent, ze kazdy vnimatel disponuje odliSnou kombinaci

posluchaéské paméti, zkuSenosti a emoéni reakce, ktera neni védecky testovatelna.?*

Slozity proces sémidzy neprobihd pfi recepci kazdého znéjiciho dila, jelikoz
k tomu musi byt dilo uzptsobeno. Je na skladateli, do jaké miry usnadni recipientovi ¢i
interpretovi pochopeni obsahu dila tim, ze vhodné vyselektuje vyznamy prezentované
ve znacich, aby danym fazenim a strukturaci dovedly vnimatele k pozadovanému cili.
Sémantickou aktivitu vnimatele lze rozdelit do tfi rovin: syntaktické, sémantické

a pragmatické.

Zakladni rovina je symtaktickd, kdy autor jednotlivym tontim (subznakim)
ptifazuje urcitou funkci a strukturaci, aby vedly k ur¢itému vyznamu ¢i vyrazu. Recipient
je pak schopny si tuto logiku vystavby uvédomit, nechava na sebe pusobit vyraz znaka

v ramci syntaxe a s ur€itym zpozdénim dochazi k pochopeni vyznamu.

Rovina syntakticka je izce propojena s rovinou sémantickou. Autor pomoci dané
strukturace znaki mifi k vyznamtum jednotlivych znakd, potazmo sémantému, které
interferuji a dovadi vnimatele k obsahu dila, ktery autor zamyslel. Specifikem hudebniho
dila je to, ze je proces sémidzy ovlivnén Casem znéni dila. V tomto Case vnimatel
porovnava nové znaky s jiz slySenymi, postupné si vytvari predstavu o obsahu dila a musi
se soustiedit na aktualn€ znéjici i jiz zaznélé. Postupna sumarizace denotati CasteCné
konc¢i s koncem skladby, ale jesté n€jaky Cas poté muze dochazet k dalsim interferencim
a vyslednému formulovani obsahu dila. Pokud neni ale vnimatel dostate¢né aktivni,
nepiejde do obsahové roviny a necha na sebe pouze pisobit znaky co do vyrazu, aniz by

uvazoval nad logikou strukturace dila, nebo naopak struktura skladby vybudi

B FALTUS, L. Hudebni sémiotika pro skladatele. Brno: Janatkova akademie uméni, 2000, s. 18.

2 WORTHEN, D. Understanding Semiotics in Music. Faculty Papers. Paper 1. Southern Illinois
University Carbondale, 2010. Dostupné na WWW:
<http://opensiuc.lib.siu.edu/safmusicpapers_faculty/1>
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u vnimatele asociace, diky kterym zacne recipient znakiim pfifazovat vlastni vyznamy,
které ale se skladbou souvisi jen velmi vzdalené nebo viibec. Namisto sledovani syntaxu

skladby a mozného obsahu se recipient vénuje dennimu snéni i premysleni.

Pragmaticka rovina souvisi se smyslem dila, ktery stoji nad samotnym obsahem.
Objasnuje, pro¢ vibec dilo vzniklo, co autora inspirovalo ¢i pro¢ pouzil dany zptsob
sdéleni. Nezajima nas pouze, co se skrze dilo sdéluje, ale také jakym zpisobem. Recipient
si odpovida na otazku, k ¢emu je mu dosazené pochopeni obsahu, zda ziskal néjakou
novou zkusenost nebo zda v ném dilo zarezonovalo takovym zptusobem, Ze si odnasi novy
nahled 1 do mimoumeéleckého zivota. Pokud byl vnimatel adekvatné aktivni a presto se
nedobral ke smyslu dila, miZe byt chyba na strané€ autora. Ten totiz mohl pfecenit vyznam
sdéleni, nebo zvolit téma jiz dfive 1épe fesené €i ho nedostatecné presveédCive ztvarnil.
V takovém pfipade¢ dilo nenapliiuje vSechny moznosti reference. Na druhou stranu
nemusi jit o chybu, ale zamé&r autora, aby si smysl dila plné sestavil sam recipient béhem

estetického vnimani dila.

Problematice procesu utvareni smyslu ¢i vyznamu uméleckého dila se vénoval
S. C. Pepper®, ktery odmita nazor, ze by se posuzovani uméleckého dila mélo zakladat
pouze na bezprostiednim zakouseni (emocionalnim prozitku). Tim podporuje Faltusovu
i Zvétinovu mySlenku, ze hudebni dilo je sice nejprve prozivano, ale s ur€itym zpozdénim
by mél recipient, pokud je dostate¢né aktivni®®, dojit i ke smyslu sdéleni dila. Béhem
vnimani uméleckého dila 1ze dle Peppera rozlisit dva kontinuanty, které pretrvavaji ve své
existenci i mimo okamzik recepce. Na jedné strané stoji vnimajici subjekt, na druhé strané
fyzicky objekt, tedy umélecké dilo. Tyto dva kontinuanty se setkavaji béhem prvni
percepce (P1). Pepper hovoii o kumulyjici se percepcni fad¢, ktera sestava z po sobé
jdoucich percepci (P1 + P2 + ... + Pn), u kterych neni stanovena délka ani pocet. Béhem
kazdé percepce se setkava subjekt s objektem, pficemz subjekt prichazi do kazdé dalsi
percepce obohaceny o predchozi percepce, a tedy s pozménénou imaginaci a paméti.
Podobn¢ roste i vyznam, ktery se tvoii v prubéhu kumulujici percepcni fady. Dodejme,
ze v piipadé hudby je fyzicky kontinuant nékolikanasobny. Pepper povazuje notovy
zaznam za shluk symboli, které 1ze desifrovat pomoci kulturniho kontinuantu. Zarover

diky existenci mnoha kopii téhoz dila dochézi k snaz§imu zachovani uméleckého dila

%3 PEPPER, S. C. Supplementary Essay. In: The Basis of Criticism in the Arts. Cambridge: Harvard
University Press, 1945.

26 Co v8echno spada pod aktivitu recipienta, ponechme v tuto chvili stranou.
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(oproti napt. vytvarnym diliim ohrozenym v tomto smyslu znicenim originalu). Za dalsi
fyzické kontinuanty lze povazovat jesté hlasovy Ci nastrojovy projev interpreta, ktery
umoziuje recipientovi kontakt s hudebnim uméleckym dilem. Podle Peppera se v tomto
ptipadé estetické hodnoceni rozdeluje na hodnoceni partitury a hodnoceni interpretace.
V hudebnim dile jsou nicméné podle Peppera , smér a cesta percepcniho uchopeni prisné

“27 jelikoz u asovych uméni probiha syntéza jednotlivych percepci v ramci

stanoveny
percep¢ni fady jednosmérné — vétSinou nelze dil¢i momenty vnimat opakované (tak jako
napf. u obrazu). Pepper predpoklada, ze na konci percep¢ni fady stoji zavrSujici percepce
se vSemi detaily vyznamu, ktera se muaze stat predmétem estetického hodnoceni. Tento
predpoklad je ale problematicky, vzhledem k tomu, Ze neni jasné, kolik percepci ma byt
soucasti této umelecké percepni fady, protoze pak nelze s jistotou urcit, ktera recepce je

skute¢né ta posledni.

1.7 Interpret uméleckého znaku

Subjektem, ktery vstupuje do hudebni sémiotické situace, muze byt autor, interpret
a recipient, jak jiz bylo feCeno. Je samoziejmé, ze v§echny jmenované typy subjekti se
mohou prolinat, a to dokonce vSechny v jedné osobé. Nicméné referencni vztah mezi
autorem a interpretem je specificky. Pro znazornéni tohoto vztahu pouzijeme schéma

LeoSe Faltuse, ktery vychazi z Ogden-Richardsova referencniho trojuhelniku:

27 PEPPER, S. C. Supplementary Essay. In: The Basis of Criticism in the Arts. Cambridge: Harvard
University Press, 1945, s. 159.
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Obr. 7 Referenéni vztah mezi subjektem autora a interpreta®®

subjekt — autor

znak = tonova
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~ notovy znak = vysledna znéjici vy vy
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zaznam tonova struktura p

subjekt — interpret

Ze schématu je patrné, ze autor dodava zamyslenému vyznamu (denotatu) urcitou
podobu ve formé& znaku (tonova struktura), kterou prevede do metaznaku v podobé
notového zaznamu. Z tohoto metaznaku vychazi interpret, ktery se svou interpretaci snazi
dobrat denotatu. Vzhledem k tomu, Ze vychazi z metaznaku, mize dojit pfi jeho
interpretaci k vyznamovému posunu a na zakladé toho také k odliSné znéjici tonové

strukture (tedy podobé hudebniho znaku), nez z jaké vychazel autor.

Hudebni znak je typicky svou viceznacnosti. Lze fici, ze na pragmatické roviné
zkoumame, pro€ a jak hudebni znak zastupuje danou cast reality, jsoucna. Toto jsoucno,
ke kterému je odkazovéano, je konkretizovano az pii realizaci dila, tedy pii recepci
znéjiciho dila subjektem. V tomto smyslu se zda byt konkretizace, vztahovani jsoucna
k predstavam, ke konkrétni zivotni situaci, zcela subjektivni. Vnimajici subjekt v podobé
interpreta maze diky tomu, Ze zvyrazni nebo potlaci urcité obsahové vrstvy, které
pfi konkretizaci vnima jako vice ¢i méné dilezité, pozménit vyznéni obsahu dila, a to
v pozitivnim 1 negativnim smyslu. Dle Fukace je mira mozného dotvafeni interpretem
dana systémem dila, zpuisobem fazeni znaki, které dilu vtiskl autor (pokud se této
systematizace zamérné neziekne, jak je charakteristické pro aleatorickou hudbu fungujici
na principu nahody). Na recipientovu podobu konkretizace pak ma vliv nejen interpret,
ale 1 recipientova zkuSenostni baze, momentalni rozpolozeni i opakované setkavani

s dilem, kdy si zane vS§imat i vyznamové méné vyraznych znaku v dile. Skrze tuto

B FALTUS, L. Hudebni sémiotika pro skladatele. Bmo: Janackova akademie uméni, 2000, s. 10.
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subjektivni zkuSenost 1ze dojit k poznani, ze zastupovana konkrétni jsoucna urcitym

zpusobem odkazuji k celé realité byti, jak jiz bylo nékolikrat zminéno.

Velmi strucné se jeste¢ vyjadieme ke specifickému subjektu, ktery predstavuje
dirigent ¢i sbormistr. Bylo by zajimavé prozkoumat, jaka je pozice tohoto subjektu
v referencnim trojuhelniku. Dirigenta lze do jisté miry vnimat jako interpreta, ktery udava
pokyny kinterpretaci. On sam ale interpretaci nerealizuje. Jeho pokyny vychazi
z hlubokého pochopeni autorova zaméru, ale Castecné také zjeho osobniho pfistupu
k interpretaci. Béhem provedeni ,,pfedznamenava“ hudebni vyraz, jeho gesta (ikonického
a indexového charakteru) Casové predchazeji redlné zaznéni. Tato gesta jsou Casto
prehnana, tedy do té miry neodpovidaji metaznaku — partitufe. Nicméng¢ je to proto, aby
vysledek, tedy provedeni hraca ¢i zpévaku, byl , tak akorat”, tedy svou mirou odpovidal
zadani v partitufe. Vhodné oznaceni pro tento subjekt hudebniho znaku by mohlo byt
,metainterpret”, ktery mize (v pfipadé orchestralniho dila), ale nemusi (v pfipadé sélové
hry) byt soucasti znakové situace. Jaroslav Volek voli pro dirigenta oznaceni ,,metaznak®,
ktery je v jeho pojeti pomérné Siroky, jelikoz zahrmuje , dirigentovo gesto a viibec pohyby
kazdého hrace pri provadéni hudby, vzhled ndstrojui, vzhled prostredi zdmérné

pripraveného k produkci [...], ale také vyraznéjsi projevy reakce na hudbu“>.

Jak je patrné, v piipade hudebniho dila vstupuje mezi autora a recipienta mnoho
meziclanka v podob€ metaznaku, interpretl, piipadné metainterprett, které jsou potiebné
pro to, aby se poslucha¢ viubec shudebnim dilem setkal. Otazka po vyznamu c¢i
,,Spravném* pochopeni autorova zameéru na stran¢ recipienta je proto v hudebnim umeéni
o to intenzivngjsi, jelikoz do celého komunikaéniho procesu mezi dilem a recipientem

muize zasahnout mnoho vnéjsich vliva a zkresleni.

1.8 Zhodnoceni a rozSireni Zvérinovy sémiotické koncepce

AC se Josef Zvétina vénuje vytvarnému uméni, jeho koncepce sémiotiky uméni vyhovuje
v mnoha ohledech 1 hudebnimu uméleckému dilu. Zvéfina se v ramci své strukturalni
analyzy zamétuje predevsim na umelecké dilo jako takové, takze subjekty ucastnici se

znakové situace stoji mirné v pozadi.

2 FUKAC, I., JIRANEK, . et al. Zdklady hudebni sémiotiky I. Brno: Masarykova univerzita, 1992, s.
142.

25



Zvéfina se snazi zduraznit jedineCnost a zvlastnost znakovosti uméleckého dila
a vymezit slovnik umélecké sémiotiky oproti pojmim chapanym obecnou sémiotikou.
Tak se pojem denotace zda byt v ramci umélecké sémiotiky nepouzitelny a pojem
informace jen Castecné co do funkce , Sifeni“. Komunikace mezi tviircem a piijemcem
uméleckého znaku je také specificka, protoze neni tak transparentni jako bézna
komunikace. V pfipadé hudebniho uméleckého znaku je pak potfeba vyzdvihnout
multiplikaci, neostrost a neurcitost vrcholt referen¢niho trojuhelniku coby sémanticky

aktivni a pfinosné slozky dila.

Strukturu uméleckého dila Zvéfina pojima jako jednotu namétu, formy a latky,
pfiemz za nejdulezitéjsi slozku povazuje formu, ktera dodava latce novy ontologicky
status. Latka jakozto hmotna ¢ast dila je na rozdil od vytvarného dila v hudbé pomérné
problematicka. Jedna se o sluchové vnimatelné tonové kvality, jako je dynamika, délka
tonu €1 témbr. Umélecky znak je dle Zvéfiny zaroveri hmotny i nehmotny, aktivni
i pasivni a ma vlastni dimenzi ¢asu a prostoru. Tyto vlastnosti 1ze aplikovat na hudebni
dilo, s upfesnénim hmotné stranky hudebniho dila (partitura, CD nosi¢, znéjici ton apod.).
Ve struktufe uméleckého dila pak Zvéfina rozliSuje vnitini a vnéjsi Cleny, které jsme

v pfipad€ hudebniho dila museli doplnit o interpreta (vné&jsi clen).

Zajimavého privilegia se dostava uméleckému dilu jako takovému, které dle
Zvetiny samo komunikuje s vnimatelem, respektive ho vyzyva ke komunikaci. Toto
tvrzeni plati pro hudebni dilo plnou mérou, protoze je to pravé znéni hudebniho dila, které
vnimatel musi vyslechnout od zafatku do konce, bez moznosti zvolit si odliSnou
percepcni fadu, jak upozoriiuje S. C. Pepper. Nicméné za hudebnim dilem vzdy stoji
interpret, proto L. Faltus rozsifuje klasicky Ogden-Richardstiv referencni trojuhelnik
o interpreta a metaznak v podobé€ notového zaznamu. Tuto roz§ifenou variantu popisuje
na obecné roviné i Zvéfina (mezi vrcholy ,,znak® a uzivatelé* vklada pojmy interpretace,

vyznam a komunikace; tfetim vrcholem je oznaCovany ,,pfedmét™).

Typologie znakt A. Schaffa, ze které Zvéfina vychazi a na zakladé které umélecké
dilo charakterizuje jako umeély, zastupny znak s funkci odvozeného vyjadiovani ve formé
symbolu, neni pro hudebni dilo vhodna, protoze v piipadé vokalni ¢i vokalné-
instrumentalni hudby nelze odd¢lit odvozené vyjadifovani od textové slozky. Podobné je

tomu u rozliSeni materialniho a abstraktniho predmétu, ktery hudebni znak oznacuje.
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V ramci hudebni sémiotiky se osvédcCilo spiSe Peircovo déleni znakt na ikon, index

a symbol, kterému se budeme vénovat v nasledujici kapitole podrobngéji.

Umeélecké dilo jako znak dle Zvériny vznika tvarci objektivaci Casti vnéjsi reality,
ktera se stava realitou niternou, s virtualni schopnosti a potenci znacit a komunikovat
s vnimatelem. Zvéfina uz ale neobjasiuje, jak k této objektivaci dochazi. Podstatnym
aspektem objektivace se na strané tvar¢iho subjektu zda byt psychicka distance, jak ji
popisuje E. Bullough. Realita ve Zvétinoveé pojeti nevystupuje jako pouhy designat, ale

jako aktivni ¢len znakového pole.

Ac Zvéfina piisuzuje vnimatelovu prozitku vysokou miru tvir¢i ¢innosti, zaroven
pfipousti, ze vnimatel nemusi dosahnout takového prozitku, jaky tvirce zamyslel. Faltus
v takovém pripadé hovoti o neschopnosti na stran€ autora ¢i vnimatele realizovat v§echny
moznosti reference, kterymi dilo disponuje. Pepper odmita, Ze by se posuzovani
umeéleckého dila melo zakladat pouze na bezprostiednim zakouSeni, a tvrdi, ze hudebni
dilo je sice nejprve prozivano, ale s urCitym zpozdénim by meél recipient dosahnout

smyslu sdéleni dila pfi syntéze kumulujici percepcni fady.

Zvétina jako jeden z prvnich v Ceském prostiedi ve svém dile interpretoval
vytvarné umeéni pomoci sémiotickych principt. Jeho obecna charakteristika uméleckého
dila jako znaku vychazi zintenci strukturalismu, ktery je propojen s psychologickou
estetikou. Pfi aplikaci na hudebni dilo je Zveéfiniv koncept piinosny predevsim
ve zdUraznéni aktivni funkce vnéjSich i vnitinich ¢lend struktury uméleckého dila.
NedostateCny je kvuli absenci role interpreta, dilezitého subjektu hudebni znakové
situace. Podobnou strukturalistickou analyzu na poli ¢eské hudebni sémiotiky nalézame
u Faltuse ¢i Polednaka. Obdobné vyzdvizeni estetickych kvalit a funkci nad ostatnimi
nachazime u Mukafovského; zdiraznéni a popis procesu estetického prozitku pak

obsahuji koncepce Peppera nebo Romana Jakobsona.

Pro doplnéni a rozSifeni Zvéfinovy sémiotické teorie uvedme soucasnou
zahrani¢ni studii od M. Mannone a F. Favali’**. Tito autofi se zabyvaji vztahem

a pfesahem mezi hudebni a vytvarnou uméleckou oblasti. Ve studii Categories, Musical

30 MANNONE, M., FAVALL, F. Categories, Musical Instruments, and Drawings: A Unification Dream.
Kvéten 2019. [cit. 24. 4. 2023]. Dostupné na WWW:
<https://www.researchgate.net/publication/333700840_Categories_Musical_Instruments_and_Drawings_
A_Unification_Dream>
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Instruments, and Drawings: A Unification Dream se vénuji teorii gest, ktera jsou

specificka pro hudebni interpretaci. Tato gesta jsou vazana na nékolik skute¢nosti.

Prvnim predpokladem, ktery umoziiuje a urcuje hudebni gesto, je hudebni nastroj.
Tim Mannone a Favali nemysli pouze fyzické télo nastroje, ale také hraci techniky —
druhy predpoklad hudebniho gesta. Hraci techniky jsou zavislé na moznostech daného
hudebniho nastroje. Pak tedy, co se ty¢e kompozice gest, se zda nemozné zkomponovat
gesta pro ruzné hudebni nastroje, ktera by nebyla jiz zahrnuta v repertoaru gest™ daného
nastroje. V tomto bod¢€ lze namitnout, ze pro dosazeni pozadovaného efektu si muze
interpret hrajici na jeden nastroj predstavit hru a tomu odpovidajici kvalitu zvuku na jiném
nastroji. V ramci moznosti pak mize napodobit pohyb specificky pro tento druhy hudebni
nastroj a prevést ho na ten svij, na ktery aktualné hraje. Jako konkrétni ptiklad uvedme
situaci, kdy chceme pfi hie na klavir dosdhnout jemného legata a pfi hi'e na sebe prsty
plynule navazuji tak, jako by byla melodie hrana na housle pfi plynulém tahu smycce.
Tretim pfedpokladem je hudebni partitura. Notovy zaznam vychazi z moznosti
hudebniho nastroje (tomu napt. odpovida volba houslového ¢i jiného klice nebo volba
toniny dle ladéni nastroje). Notovy zaznam podava instrukce k hudebnimu provedeni.
Vztah téchto predpokladi hudebniho gesta, potazmo hudebniho zvuku znazorfiuje

nasledujici schéma:

Obr. 8 Predpoklady hudebniho zvuku®!
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3 MANNONE, M., FAVALL F. Categories, Musical Instruments, and Drawings: A Unification Dream.
Kvéten 2019. [cit. 24. 4. 2023], s. 6.
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Vztah hudebniho nastroje (fyzického téla) a hracich technik je kvalitativni, nikoli
jen formalni, a Mannone ho pfirovnava k dualistickému vztahu hudebni partitury a jejiho
hudebniho provedeni. Jak je patrné na obrazku vyse (obr. 8), na jedné urovni stoji hudebni
nastroj a noty a na druhé hraci techniky a hudebni provedeni. To, co tyto urovné, které
jsou ale vzajemné napfi¢ propojené, odliSuje, je typ dimenze. Hudebni nastroj a noty
spadaji do statické dimenze, zatimco hra a hraci techniky do dynamické dimenze, ktera

umoziuje zmény, promeény, jistou miru individuéalnosti.

Vsechny prvky dohromady vytvari hudebni zvuk (hudbu). Noty hudbu
reprezentuji, hudebni nastroj ji produkuje. Noty davaji pokyny k interpretaci a jsou uréené
pro dany hudebni nastroj. Aby mohla interpretace zaznit, je potfeba nastroj rozeznit
pomoci hracich technik a moznosti, které nastroj nabizi. Vysledkem interpretace a hracich

technik je hudebni zvuk, zahrana skladba.

Pokud stejnym zpusobem provedeme rozbor vytvarného gesta, objevime
predpoklady, které bud’ maji analogii v hudebni oblasti, nebo mohou hudebni gesta
obohatit. Ve velmi komplexnim schématu na nasledujicim obrazku berou autofi studie
navic v potaz itechnologické moznosti, které mohou nabidnout napf. elektronické
hudebni néastroje ¢i tablety. Diky tomu dochazi k velkému rozsifeni moznosti toho, jak
bude vypadat vysledny produkt — umélecky vystup, at uz na strané hudby ¢i vytvarného
umeni.

Obr. 9 Vytvarna a hudebni gesta’’
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32 MANNONE, M., FAVALL, F. Categories, Musical Instruments, and Drawings: A Unification Dream.
Kvéten 20109, [cit. 24. 4. 2023], s. 9.
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Jednim z diivodi, pro¢ se Mannone a Favali t¢ématem podobnosti gest zabyvaji, je
rozvoj ume¢lé hudebni inteligence. Umél4 inteligence se v soucasné dobé rychle rozsituje
a uci, a je proto prinosné prozkoumat, na jakém zakladé bude postupovat pii své vlastni
(umelecké) tvorbe. Jelikoz jde o velmi aktualni téma, které ma velky presah jak do oblasti
umeéni, tak do oblasti sémiotiky, vratime se k problematice tvorby hudebniho
umeéni umélou inteligenci v zavéru této prace v samostatné podkapitole (3.5.2 Viiv umélé

inteligence na hudbu).
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2 HUDEBNi ZNAKOVOST PODLE PEIRCE

Druha kapitola prace je zaméfena na sémiotiku Charlese Sanderse Peirce. Nejprve budou
pro porovnani struéné predstaveni zastupci dyadického a triadického pojeti znaku.
Nasledné bude pozornost vénovana charakteristice znaku podle Peirce, ¢lenim znaku
a typologii. Nejvice se zaméfime na triadu znaku ikon, index a symbol. Nejprve bude
objasnéno fungovani téchto typt znakl z pohledu obecné sémiotiky. Cilem této Casti
prace je zjistit, vjaké podobé a jakym zpusobem funguje Peircova triada znaka

v hudebnim umeéni. Pro tento ucel bude proveden rozbor nékolika dél J. S. Bacha.

2.1 Dyadicky vs. triadicky model znaku

Jednim z kritérii, jak kategorizovat znaky, je pocCet ¢lent. V dyadickém modelu vystupuji
dva cleny, které vyjadiuji vztah vyrazu a jeho obsahu. V triadickém modelu se objevuje
jeste tieti Clen, kterym je referent — objekt. Oba modely maji své zastance napti¢ historii

filosofie a sémiotiky.

Prvni dyadické uvazovani o znaku nachazime u sv. Augustina, ktery také jako
prvni pfichazi s definici znaku jako takového. Eugenio Coseriu proto povazuje
sv. Augustina za skutecného zakladatele sémiotiky. Problematikou znaku se Augustin
zabyva v dilech De magistro, De doctrina Christiana a Principia dialecticae. Augustin
navazuje na epikurejské chapani znaku jako smyslového dojmu, ktery je zapficinén
nécim, co aktualné neni pfitomno ve védomi recipienta. Definici znaku Augustin uvadi
ve druhé knize De doctrina Christiana: ,,Signum est enim res, praeter speciem quam
ingerit sensibus, aliud aliquid ex se faciens in cogitationem venire.“>* Znak je néco, co
urCitym zpusobem pusobi na smysly, ale co v mysli vyvolava néco jiného jakozto
disledek svého plisobeni. Augustin se nezaméfuje na znak jako takovy, ale na to, co znak
oznacuje. Vznika tak dyadicky vztah znaku a oznaCovaného objektu, pficemz oba tyto

fenomény patii do stejné ontologické tridy.

Mezi dalsi hlavni predstavitele dyadického pojeti znaku patii Albert Veliky

a na n€ navazujici scholasticka tradice, ktera pracuje s podobnymi pojmy jako Augustin,

33 De doctrina Christiana 2.1.1
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tedy aliquid neboli vox oznacujici aliquo neboli res. Thomas Hobbes ve znaku rozlisuje
antecedent a konsekvent. John Locke v prvnim pojeti znaku uvazuje o vztahu ideje a véci
a ve druhém o vztahu slova a ideje. Ferdinand de Saussure poprvé uziva pojmu signifiant
a signifié, které v lingvistickém paradigmatu vyjadfuji vztah pojmu a jeho akustického
obrazu. Podstatné u Saussurovy koncepce znaku je to, Ze pozornost je vracena zpét
ke znaku. Tedy na rozdil od Augustina neni dulezité jen oznaCované, ale sam znak se
stava oznaCovanym a stoji tak ve stfedu zajmu. Ernst Cassirer hovoti o symbolické formé,
kterd zahrnuje konkrétni vnimatelny znak a jeho obsah (vyznam). Roman Jakobson
pouziva v ramci znaku pojmy signans a signatum. Nelson Goodman se vénuje symbolu,

ktery predstavuje slova & obrazy, které odkazuji k denotatu (objektu).>*

Uved'me nyni hlavni predstavitele triadického pojeti znaku. Znak pro Platona
znamena jméno, které se projevuje jako zvuk (vyraz) a mifi k urcité myslence (smysl)
a objektu. Aristotelés podobné pracuje se zvukem a véci (pragma), na které znak
odkazuje, ale tfetim Clenem modelu je u né afekt. Francis Bacon taktéz v ramci znaku
pouziva vyraz — slovo, které spojuje pojem a véc. Dvojice autori Ogden a Richards
ptichazi s referencnim trojuhelnikem, ve kterém je vyraz symbolem, ktery nese myslenku
(referenci) a odkazuje k referentu. Charles Morris rozliSuje ve znaku znakové vehikulum,
hlavni snahou bylo definovat sémiotiku jako empirickou védu. Jednu
z nejpropracovanéjSich sémiotickych teorii nachazime u Charlese Sanderse Peirce,
kterému bude nyni vénovana nase pozornost, jelikoz prave jeho triada znak ikon — index
— symbol je v ramci hudebni sémiotiky nejuzivanéjsi. Podrobné se zaméfime na Cleny
jeho modelu znaku a také na dalsi triady, které mohou poslouzit k interpretaci hudebniho

dila.

2.2 Vlastnosti znaku dle Peirce

Peirce pojima znak jako néco, co pro n€koho zurcitého hlediska ¢i funkce néco
zastupuje.®® Jiny nazev pro znak je representamen nebo znakové vehikulum, které
zastupuje urcity objekt a nese urcity vyznam. Znak ale nezastupuje objekt ve vSech jeho

ohledech, nybrz jen v nékterych, a to v ramci ideje. Peirciv znak je vicevrstevnaty.

3 NOTH, W. Handbook of Semiotics. Bloomington — Indianapolis: Indiana University Press, s. 84-88.
35 Collected Papers (dale CP) 2.228
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V mysli interpreta znaku totiz vznika tzv. interpretans jakozto vysledek rozumového
poznani representamenu (znaku). Interpretans predstavuje slozit€jsi znak, ktery
u interpreta vyvolava komunikacni ucinek. Hlavnimi prvky znaku jsou tedy
representamen, objekt (vyznam), idea a interpretans. Obecnou strukturu znaku lze

znazornit nasledovné:
Obr. 10 Schéma znaku dle C. S. Peirce
interpretans/znak ze znaku v mysli interpreta
Tvzhledem k

znak/representamen ------------ Zastupuje-------------------- > objekt/vyznam

J/ v ramci

idea/zaklad

Zdroj: vlastni

Na zéklade toho, jak se representamen poji se tfemi zminénymi prvky znaku,
rozliSuje Peirce tfi odvétvi sémiotiky. Prvni pfedstavuje Cistou gramatiku (gramatica
speculativa dle Dunse Scota) zabyvajici se pravidly pro representamen, aby nesl dany
vyznam. Vlastni logika se zabyva podminkami pravdivosti, a tedy vztahem
representamenu a jeho objektu. Cista rétorika se vénuje zakonitostem, dle kterych

z jednoho znaku vznikne dalsi.

Prvky znaku nemaji jednotny ontologicky status. Peirce rozliSuje tfi urovné.
V ramci triadického vztahu se na Prvni (pivodni) urovni nachazi representamen

odkazujici k Druhému — objektu a dava vzniknout Tretimu — interpretans.

Jeden znak mlze mit i vice nez jeden objekt (vyznam). Zarover ale plati, ze znak
svij objekt (vyznam) pouze reprezentuje a nedokaze zprostiedkovat jeho poznani — to
dokaze a nabizi pouze objekt sam.*® Dodejme, ze vyznam nema v Peircové sémiotice
presné systematické zakotveni. Peirce ¢asto spojuje vyznam s interpretans nebo objektem
— v takovém piipadé by vyznam spadal do tfeti nebo druhé urovné. Zaroven muzeme
u Peirce najit dirazné odliseni vyznamu od interpretantu, kdyz se o vyznamu hovoii jako

o formé reprezentace. Winfried Noth ujasiiuje tuto ndzorovou roztiisténost nasledovné:

36 CP 2.231
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Rozdil mezi vyznamem, ktery je bezprostrednim objektem znaku, a vyznamem, ktery se
vztahuje k jeho interpretantu, miiZze byt objasnén pomoci reference k odlisnym aspektiim
procesu semiozy. Vyznam jako bezprostredni objekt znaku zahrnuje predchozi znalosti,
které musi byt predpokldaddny pro porozuméni znaku jako takovému, zatimco vyznam
souvisejict s interpretantem se vztahuje k teleologické sile znaku, a tedy je orientovan

na budouci vyznam vznikajici v interpretantu >’

Nyni se zaméfme na Peircovo triadické Clenéni znaki. Nejprve strucné
predstavme dvé trichotomie, které se na hudbu aplikuji jen ziidka. Jedna se
o qualisignum, sinsignum a legisignum, které se 1isi tim, ,.zda znak sdam je pouhou

kvalitou, nebo skutecnym faktem, nebo obecnym zdkonem*>®

. Qualisignum je vlastnost,
ktera je znakem, ovS§em pouze tehdy, pokud je ztélesnéna v jednotlivin€. Toto ztélesnéni
ale nema vliv na vlastnosti qualisigna jakozto znaku. Sinsignum je existujici jednotlivina
(v€c, udalost...), ktera znaci jakozto znak diky svym kvalitam, tedy diky qualisignim
(sinsignum tak neexistuje bez qualisigna a obracené). Legisignum je zakon stanoveny
lidskou dohodou, ktery znaci jakozto obecny typ skrze své jednotlivé vyskyty. Je to prave
legisignum, které zptisobuje, Ze jednotlivé sinsignum nese konkrétni vyznam a je schopno
znacit (sinsignum se tedy neobejde ani bez legisigna). Muze byt toto ¢lenéni piinosné
pro hudebni interpretaci? Na to si odpovime nize (2.3.3.5 Bachova symbolicka promluva

dle Peirce).

Druhou trojici je réma, dicent a argument. Réma je druh znaku, ktery nese
informaci o kvalité objektu, nicméné nelze ji vyuzit pfi interpretaci znaku. Réma
reprezentuje svij objekt jen vjeho rysech. Dicent zastupuje skuteCnou existencni
vlastnost objektu a predstavuje specificky druh rémy jako svou soucast, kterou vyuziva
k popisu faktu, na které v ramci interpretace odkazuje. Argument je znakem zakona, ktery

reprezentuje objekt svym charakterem. Tuto trojici pozdéji Peirce pfirovnal k tradicnimu

37 The distinction between the meaning which is the immediate object of the sign and the meaning that
pertains to its interpretant can be explained with reference to different aspects of the proce of semiosis.
Meaning as the immediate object of the sign comprises the previous knowledge which must be
presuposed for a sign to be understand as a sign at all, whereas the meaning associated with the
interpretant pertains to the teleological force of the sign as i tis oriented towards its future meaning
resulting in the interpretant (...).“ NOTH, W. Representation and Reference According to Peirce.
International Journal of Signs and Semiotic Systems 1(2): s. 39, Cerven 2011. [cit. 22. 5. 2023]. Dostupné
na WWW:
<https://www.researchgate.net/publication/220452176_Representation_and_Reference_According_to_Pe
irce#full TextFileContent>

B CP2.243
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rozliSeni terminu, propozice a argumentu. Jelikoz tato trojice se tyka spise jazykovych

znakd, nebude mit dale pro nas uplatnéni.

Nejznamé}si Peircovou trichotomii je ikon — index — symbol, u které je podstatné,
,,zda vztah znaku k jeho objektu spociva v tom, Ze znak md néjaky charakter sam o sobe,
nebo spociva v néjakém existencnim vztahu k prislusnému objektu, nebo v jeho vztahu

k néjakému interpretantu*>°.

Ikon odkazuje k objektu diky svym vlastnim rysim, at’ uz objekt ve skutecnosti
existuje, ¢i nikoli. Ikon je znak, ktery funguje na zakladé podobnosti se svym objektem.*
Index je ovlivnén svym objektem, je jim modifikovan, proto index nemuize byt
qualisignum, ve kterém existuji kvality nezavisle na cemkoli. Pokud se index vztahuje
ke svému objektu kvalitativn€, zahrnuje v sobé urcity typ ikonu — ovSem nejde
o podobnost, jde o modifikaci znaku objektem*' (index tedy neexistuje bez ikonu).
Symbol se vztahuje ke svému objektu na zakladé urcitého zakonu, asociace obecnych
ideji. Tedy symbol ijeho objekt jsou legisigna, zarovenl jsou nepfimo ovlivnény
jednotlivymi vyskyty legisigna, tedy sinsignem. Z tohoto lze vyvodit, ze symbol v sobé

t42

zahrnuje ur€ity druh indexu, ktery v§ak nema vliv na schopnost symbolu znacit* (symbol

tedy neexistuje bez indexu, potazmo bez ikonu).

A¢ jsme znaky predstavili izolované, z jejich charakteru vyplyva, ze jsou na sobé
funkéné zavislé. S tim souvisi i mirajejich sémiotického potencialu: samotny ikon a index
nepiinasi zadnou informaci.* Je to proto, ze ikon je sémioticky piili§ vagni, nabizi jen
mnoho moznosti a v tomto smyslu neni konkrétni. Bez indexu neni ikon spjat se svétem
existujicich fakti. Index pouze odkazuje k objektu a zduraziiuje toto odkazovani i objekt,
nicméné s objektem musime byt seznameni mimo index pro plné pochopeni, protoze
index zviditeliiuje spolecnou kvalitu s objektem, ale neumoziuje poznani tohoto objektu.
Na jednu stranu neexistuje naprosto Cisty index, ale ani znak absolutné zpro§tény
indexikalni povahy, protoze index vynika tim, ze se vztahuje k jednotlivinam. Symbol

sam také nepfinasi zadnou novou informaci, jelikoz vznika na zakladé lidské dohody

¥ CP 2.243
40 CP 2.247
41 CP2.248
42CP 2.249
$CP2.291
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a novy symbol vyruasta z diive ustanovenych symbola ¢i z ikona, piicemz ,, /b ez pouZiti

néjakého znaku slouzictho jako index nemiize byt konstatovdna zadnd skutecnost“**,

Co se stane u zminénych typl znakt, kdyZz z nich zmizi objekt (vyznam)? Ikon
zustava ikonem, protoze signifikantni je rys, ktery ma spole¢ny s objektem nezavisle
na jeho existenci. Index prestava byt znakem kvili interpretantu, jelikoz by nebylo bez
objektu mozné identifikovat jejich spole¢nou kvalitu pfesné. Symbol by také ztratil svij
signifikantni rys. Na dalezitosti tak ziskava interpretant. Ikon vyvola analogickou
predstavu v mysli interpreta mezi svymi rysy a rysy objektu, se kterymi ale nema zadné
dynamické spojeni. Na spojeni indexu a jeho pfedmétu se interpretujici mysl nijak
nepodili, pouze zaznamenava jejich fyzickou vazbu. Symbol je existencné zavisly
na mysli interpreta, protoze je se svym objektem spojen jen diky ideji v mysli uzivajici

symbol§.?

Pokud se zamétfime na dokonalost znaku, Peirce se k ni vyjadiuje ve dvou
ohledech: zaprvé, v mysli interpreta se tvoii stale nové znaky — interpretans z predchozich
znakll mysli uchopenych, a to ad infinitum, ale pokud tato fada konci, znamena to
nedokonalost znaku;*® zadruhé, dokonalost znaku zajisti Gicast ikonu, indexu i symbolu,
pficemz nejdokonalejsi je takovy znak, ve kterém se ikonické, indexikalni a symbolické

prolinaji rovhomérng. ¥/

4CP2.305
4 CP2.299
46 CP 2.303
47CP 4.448
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Obr. 11 Deset tiid znaka dle Peirce*®

1. Rematické
ikonické
qualisignum

5. Rematické
ikonické
legisignum

8. Rematické
symbolické
legisignum

10. Argument
ikonické
legisignum

2. Rematické

6. Rematické

9. Dicentni

ikonické
sinsignum

indexikalni
legisignum

symbolické
legisignum

3. Rematické
indexikalni
sinsignum

7. Dicentni
indexikalni
legisignum

4. Dicentni
indexikalni
sinsighum

Peircovo vycClenéni deseti tiid znak predstavuje mozné kombinace vySe
zminénych tridd. Jak je ze schématu (na obrazku 14) patrné, qualisignum ma pouze
ikonicky charakter, jelikoz jde o znak oznacujici na zakladé kvality ¢i podobnosti. Tato
kvalita muze byt i jen logickou moznosti, proto je qualisignum propojeno s rémou. Jako

ptiklad lze uvést cervenost.

Druha tfida obsahuje sinsignum, tedy konkrétni projev ideje objektu. Jelikoz je
ikonem, je znakem diky podobnosti stejné jako v predchozim ptipadé. Muze byt znakem
v podstaté cehokoli, Cemu se podoba. Pak je ikonické sinsignum interpretovano jako znak
podstaty, tedy rémy. Zaroven v sobé obsahuje qualisignum. Pfikladem muze byt

individudlni diagram.

Treti tfida jiz obsahuje indexikalni kauzalitu. Takovy znak odkazuje na objekt,
ktery zpusobil jeho existenci. Jde o pfimou zkuSenost — napiiklad spontdnni vykrik.
Rematické indexikalni sinsignum zahrnuje i specifické ikonické sinsignum, které je

zvlastni tim, Ze pfimo odkazuje na denotovany objekt.

Ctvrta tiida misto rémy obsahuje dicent. Opét se jedna o pfimou zkugenost, ktera
poskytuje informaci o svém objektu. Dicentni sinsignum je ovlivnéno svym objektem,
proto je indexikalni a poskytuje informaci o né€em skutecném (neni rémou). Tato tfida

znakd zaroveni zahrnuje kombinaci ikonického sinsigna pro ztélesnéni informace

48 VISNOVSKY, E. a MIHINA, F. Mald antoldgia filozofie 20. storocia. Zvizok 1., Pragmatizmus.
Bratislava: IRIS, 1998, s. 150.
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a rematického indexikalniho sinsigna pro denotaci objektu, ke kterému se informace

vztahuje. Jako ptiklad uved'me vétrnik.

Pata tfida obsahuje ikonické legisignum, které pfedstavuje obecny zakon, jehoz
kazdy konkrétni vyskyt nese urcitou kvalitu, kterd vyvolava v mysli ideu o objektu. Ikon

indikuje rému. Prikladem rematického ikonického legisigna je diagram jako obecny typ.

Rematické indexikalni legisignum tvoii Sestou tfidu. Tento obecny zakon je
v individualnim projevu ovliviiovan svym objektem tak, ze svij objekt stavi do popredi

zajmu. Ptikladem tohoto znaku jsou ukazovaci zajmena.

Sedmou tfidu prfedstavuje dicentni indexikalni legisignum, které na rozdil
v sobé kombinuje ikonické legisignum pro oznaceni informace a rematické indexikalni
legisignum pro denotaci predmétu této informace. Jako piiklad uved'me poulicni

vyvoldvani.

Rematicky symbol v ramci osmé tridy spojuje znak se svym objektem na zakladé
asociace a zvyku. Symbol je spjat s legisignem vzhledem ke své vSeobecnosti. Pfikladem

je proto vSeobecny pojem ci jméno.

Devatou tfidu tvori dicentni symbolické legisignum, které se od ptedchoziho
ptipadu odliSuje tim, ze je realné ovlivnéno svym objektem, se kterym je spjat zakon
vyvolany znakem v mysli. Tento znak v sobé obsahuje rematicky symbol, diky ¢emuz je
zaroveni pro interpretanta ikonickym legisignem, jelikoz timto zpisobem vyjadiuje
informaci. Zaroven obsahuje rematické indexikalni legisignum k indikaci ozna¢ovaného
pfedmétu danou informaci. Dicentni symbol zajistuje oznaceni skuteCnosti. Lze fici, ze

tento typ znaku odpovida propozici.

Posledni tfidé vévodi argument. Tento typ znaku piedstavuje pravidlo, podle
kterého vede vztah premis a zavéra z nich k pravdivosti. Jeho objekt je obecny, jelikoz je

argument zaroveii symbolem, a tedy i legisignem.*’

Pro prehlednost zastoupeni druh znakt v deseti tfidach dle Peirce poslouzi

nasledujici tabulka:

49 Rozd¢leni znaku do tfid, schéma i pfiklady srov. Logika jako sémiotika: tedria znakov. In:
VISNOVSKY, E. a MIHINA, F. Mala antoldgia filozofie 20. storocia. Zvizok 1., Pragmatizmus.
Bratislava: IRIS, 1998, s. 131-151.
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Obr. 12 Zastoupeni typu znaku v 10 tfidach dle Peirce

ikonicky ikonicky ikonicky indexikdlni | indexikdlni | indexikdlni | symbolicky | symbolicky | symbolicky

tone token type tone token type tone token type

réma

dicisignum

argument

Zdroj: vlastni

Dodejme poznamku ohledné pfirozenosti znakli. Lze ikon a index povazovat
za prirozené znaky a symbol za znak konvencni, arbitrarni, jak by se na prvni pohled
nabizelo? Zda se, Ze toto rozdé€leni neodpovida skutecné povaze téchto znaku, jak
upozortiuje D. S. Clarke™, ktery tvrdi, ze indexy jsou podminény uréitou konvenci,
nejcastéji jazykovou. To, ze jsme schopni spojit si kout s ohném, a tedy povazovat kout
za index — kauzalni znak ohné, je mozné dle Clarka proto, ze ovladame jazykové
zobecnéni ,,pficinou koufe je oheri” nebo ,,ohen zptusobuje koui“. Podobné jsme schopni
vnimat ikonicitu na zakladé selektivniho vybéru vlastnosti, které jsou prezentovany
ikonem. Ikon jako znak nic pfirozené nenapodobuje. Je to naSe schopnost vnimat
podobnosti a desifrovat znakovost ikonu, co tento znak zastupuje, s ¢im je vyznamove
spjat, co je obsahem jeho vyrazu. Problém tedy nastava pii snaze popsat pfirozenost, ktera
by méla byt podstatou ikonu a indexu. Pak bychom ale mohli fici, ze vSechny znaky jsou
konvencni, ze vztah vyrazu znaku a toho, co oznacuje, je vzdy zavisly na dohodg¢, tedy ze

ptirozené znaky v podstaté neexistuji.

Jiranek, zabyvajici se hudebni sémiotikou, rozdéluje znakové systémy do dvou
skupin. Semidza prvni skupiny znakovych systémi je podminéna objektivné danou
skuteCnosti mezi znakem a jeho vyznamem. Tato souvislost mize byt vnitini — strukturni

na zakladé homomorfie, které odpovida Peirciv ikon, nebo vnéjsi, na zaklade

2
Casoprostorové koexistence, které odpovida Peirciv index. Semidza druhé skupiny
znakovych systému je umoznéna jen diky subjektivnim — arbitrarnim propojenim znaku

a vyznamu na zakladé spolegenské konvence, éemuz vyhovuje Peirciiv symbol.”! Nakolik

S0 CLARKE, D. S. Principles of Semiotic. London: Routledge & Kegan Paul, 1987.

S1JIRANEK, J. Hudebni sémantika a sémiotika. Olomouc: Vydavatelstvi Univerzity Palackého, 1996,
s. 33.
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je ikon skute¢né objektivni co do schopnosti sémioticky spojit znak a oznacujici, je

na samostatnou diskuzi, kterou pro tuto chvili nechame stranou.>?

2.3 Ikon, index a symbol v hudbé

Vztahnéme nyni Peircovu teorii znaku k hudbé. V kazdé podkapitole vzdy uvedeme
blizsi charakteristiku ikonu, indexu a symbolu a nasledné€ se zaméfime na to, jak se dany
typ znaku projevuje v hudbé, v jaké podob€ ho 1ze v hudebnim umeéni nalézt a ¢im je

pro hudbu piinosny.

Tuto taxonomickou triadu zajimavym zpusobem Vladimir Godar aplikoval
na déjiny hudby. Godar vnima semiozu jako proces, v jehoz zakladu nestoji konkrétni
ikony, indexy ¢i symboly, ale aktivni Cinnost semiozy v podobé ikonizace, indexace
a symbolizace.> Kulturni vyvoj prochazi riiznymi fazemi kumulace, transformace, riistu,
upadku a tomu odpovidd i proces semiozy, ktery dle Godara neni univerzalni,
mimocasovy, ale také prochazi obdobimi hybridizace vyznamu, jeho rastu nebo destrukce
v zavislosti na vyvoji obsahu lidského védomi. V ramci lidského uméni Godar objevuje
specifické misto pro index. Zatimco ikon a symbol pfedstavuji primérni rovinu, index dle
n¢j spada do roviny sekundarni, jednak proto, Ze je existen¢n€ na prvnich dvou typech
znakl zavisly, a pak také proto, ze v ramci uméni dodava primarni roviné dodatecnou
intencionalni hodnotu>* Ztoho divodu Godar rozlisuje dvé syntetické znakové
kategorie: symbol-index a ikon-index. Ikon Godar chape jako znak, u kterého je mozné
dobrat se vyznamu na zakladé smyslové verifikace; symbol k odhaleni vyznamu vyzaduje
znalost tradice a racionalni uvahu; index disponuje imperativem a nevyhnutelnosti mezi
oznacujicim a oznaCovanym. Hudba historicky vyrostla ze sepjeti se sedmerem
svobodnych uméni, pfi¢emz na urovni zvuk-¢islo byla spojena s kvadriviem a na urovni
zvuk-slovo s triviem. U kvadrivia prevazuje symbolicky charakter, proto Godar v tomto

spojeni hovoti o musica symbolica, ktera dala zaklady evropské hudbé. Nasledné hudba

52 Proti ptirozenosti ikonu se kriticky vyslovil mimo jiné Umberto Eco (v Teorii sémiotiky), ktery
upozoriiuje na naucené, tedy konvencionaln€¢ podminéné vnimani ikoni¢nosti — ikon se u¢ime poznavat
a tim i tvofit. O vagnosti ikonicity se zmifuje Goodman (v dile Zpiisoby svétatvorby a podrobnéji

v Elanku Sedm vyhrad proti podobnosti), ktery se ptd, ceho je vzorek vzorkem a jakd je podstata
exemplifikace. Dochazi k zavéru, Ze cokoli se mize podobat cemukoli, proto podobnost miize byt dana
nejen vnéjSimi — zjevnymi vlastnostmi, ale také vlastnostmi vnitinimi, které nemusi byt na prvni pohled
patrné. Lze tedy fici, ze u jakychkoli dvou entit 1ze vZdy nalézt n¢jaké podobné vlastnosti.

53 GODAR, V. De musica. Zvizok 2. Bratislava: AEPress 2014, s. 359.
5 GODAR, V. De musica. Zvizok 2. Bratislava: AEPress 2014, s. 361.
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zaCala prenaset vné&jsi svét (pfirodu) do svéta zvuku, proto obdobi renesance Godar
oznacuje za musica iconica. Poté se hudba z vnéj§iho svéta obratila do nitra ¢lovéka,
gemuz v baroku odpovid4 rozvoj afektové teorie a musica rhetorica.’® Po symbolizaci
a ikonizaci tak pfichazi na fadu indexace. Uvedené tfi typy hudebni semidzy se v d€jinach
prolinaly, hierarchicky stfidaly, ale vzdy koexistovaly. Stejné jako u Peircovy znakové
triady ani zde nelze o schopnosti semidzy hovotit izolované. To se potvrdi

i v nasledujicich rozborech.

2.3.1 Hudebni ikon

Ikon je takovy znak, ktery disponuje schopnosti oznacovat, 1 kdyz objekt ¢i interpretans
znaku neexistuje. Reprezentativni kvalita ikonu je jeho Prvosti, tedy jde o kvalitu, ktera
zpusobuje existenci ikonu jako znaku. V ramci ikonickych znakt Peirce rozlisuje obrazy,
diagramy a metafory, které se odlisuji podle modu Prvosti, na kterém se podileji. ,,Tie,
ktoré sa podiel ajii na jednoduchych kvalitach alebo prvej prvosti, su obrazy; tie, ktoré
reprezentuju vzt'ahy, hlavne dyadické (...) medzi ¢dst’ami jednej véci prostrednictvom
analogickych vzt’ahov medzi svojimi viastnymi Ccast’ami, su diagramy; tie, ktoré
reprezentujii - reprezentativny charakter representamena tym, Ze reprezentuji

paralelizmus v nieCom inom, sti metafory .“>¢

Charles Morris®’ se k ikonicité vyjadfuje vtom smyslu, Ze znak je tim vice
ikonicky, ¢im jsou si podobnéjsi vyraz a zastupovany objekt. V tomto smyslu ale idealni
ikon prestava byt znakem. Nicméné pokud bychom princip podobnosti z Peircova ikonu
aplikovali na dyadicky model znaku, tedy vztah vyrazu a obsahu, mizeme rozlisit tii typy
podobnosti: 1. vyraz jednoho znaku se bude podobat vyrazu jiného znaku, 2. podobat se

budou obsahy riznych znakt nebo 3. vyraz bude podobny svému obsahu.

V prvnim pfipade jsou si podobné u odlisnych znakl vyrazové slozky obsahové.
Typickym ptikladem jsou homonyma nebo slova, ktera shodné€ zni, ale néco jiného znaci.
Jak velka mize byt odchylka, abychom jesté hovorili o podobnosti? V piipad€ melodické

linky naptiklad staci, aby se pomoci jedné odrazky zménil jeden ton, ktery zapficini

55 GODAR, V. De musica. Zvizok 2. Bratislava: AEPress 2014, s. 618.

56 VISNOVSKY, E. a MIHINA, F. Mald antolégia filozofie 20. storocia. Zvizok 1., Pragmatizmus.
Bratislava: IRIS, 1998, s. 137.

S MORRIS, Ch. W. Signs, Language and Behavior. New York: Prentice-Hall, 1946.
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zmeénu tonorodu, tedy pfechod z dur do moll a opacné€, coz radikalné zmeéni vyznéni
takové fraze. V barokni hudbé mizeme v tomto ohledu hovoiit o tzv. hudebni manyfte,
ktera se projevuje tim, Ze se v zavéru mollové skladby Casto objevi posuvka, ktera zméni
tonorod a napf. misto rozlozeného akordu g moll zazni radostnéjsi G dur, ¢imz se prepiSe
celkové vyznéni skladby do pozitivnéj§itho naladéni. Specifickym problémem je
autocitace ¢i citace dél jinych skladateld>®. Sam Bach musel produkovat velké mnozstvi
skladeb pro odligné ulely. Casto se tak stavalo, e piepracovaval sva diivejsi dila,
kantaty, nebo si jen vypujcil urcity motiv, ktery rozpracoval do odlisného hudebniho
utvaru. Jako piiklad uved'me Vdnocni oratorium BWYV 248, v jehoz uvodu zaznivaji
tympany, coz pro duchovni oratorium neni typické, nicméné jedné se o parodickou ¢ast

z diivejsi Bachovy honoracni kantaty.

Ve druhém ptipadé se jedna o vyrazoveé odlisné znaky s obdobnym obsahem.
Typickym ptikladem jsou na jazykové Grovni synonyma. Na roviné hudebni by tomu
mohlo odpovidat pfesunuti motivu do jiné toniny, oktavy, nastrojového obsazeni,
dynamiky ¢i témbru. Jako pfiklad muzeme uvést fugu, se kterou Bach coby
kontrapunkticky génius Casto pracoval. Fuga je hudebni utvar zalozeny na ptebirani
shodného ¢i mimé upraveného tématu riznymi hlasy. Tim, Ze se fugové téma objevi
v jiném hlasu, mize byt pozménén jeho tonorod, takze se tim padem bude tato fada not
vySkové lisit od prvniho uvedeného vzoru. Nicméné obsah bude vice ¢i méne podobny.
Konkrétngjsim piikladem hudebni synonymity mutize byt programni tvorba nebo tvorba
na zadané téma, kdy napf. skladba ur€ena ke korunovaci panovnika vzdy vyzni slavnostné
a vyraz sfunkci predurCuji pouziti urCitych souzvukd ¢i nastrojové obsazeni, ale

samoziejme obsahove se bude kazda takova skladba lisit.

Ve tretim pfipadé se podoba vyraz a obsah rliznych znaki. Z jazykovych znakt
1ze jmenovat onomatopoia. Obecné jde o problém realistického zpodobnéni skute¢nosti.
Takovou snahu 1ze samoziejmé nalézt i v hudbé, ktera se svymi specifickymi prostredky
snazi vyobrazit ptirodni vyjev (zpév ptaka pomoci trylkovani ve vysoké poloze, boufi
za pomoci bicich apod.), napodobit fec (obdobnou intonaci napt. stoupajici melodie jako

pfi otazce) Ci zobrazit duSevni stavy (problémem vztahu hudby a emoci se velmi podrobné

38 Dnes tento postup neni snadné ospravedlnit kvili copyrightu a ochrané dusevniho vlastnictvi, ale
mnohdy citace ciziho dila vyjadfovala uictu a obdiv k danému autorovi. Bacha 1ze oznacit za ,,nekone¢nou
studnici vlastnich ndpadi™, nicméng i on rad pfepracovaval vlastni motivy napi. z mladsich let. Typickym
prikladem cizi citace muze byt uprava dila La Campanella Franzem Lisztem pro klavir, ackoli puvodnim
autorem tohoto dila je Nicollo Paganini.
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zabyvala afektova teorie, které se budeme vénovat nize v kap. 2.3.2 Hudebni index
a afektova teorie). AC by se mohlo zdat, Ze jsou onomatopoia do jisté miry pfirozenymi
znaKy, neni tomu tak, jak mtzeme vidét na prikladu, kdy pes ,.5t€ka“ v riznych jazycich
odlisné. Tedy jazykovy vyraz pro psi Sté€kot je znakem umélym. Podobné i hudba pracuje
s 1épe rozeznatelnymi napodobami realného, vSem znamého svéta (zvukovy projev
nepotiebuje ke svému vyrazu slov, proto bychom mohli hovofit opét o pfirozeném znaku
— bez dalSich znalosti jsme schopni identifikovat trylkovani flétny jako trylkovani
ptactva), nicmén¢ je schopna skryvat i propracovanéjsi znaky, které napodobuji napft.
pomoci notace a které nelze z provedeni poznat. Prikladem muZze byt nékolikeré
zpodobneéni kiize v dile J. S. Bacha, at’ jako kfizeni hlast, nebo jako znaménko kiizku
u noty, kde se zpiva o kiizi:

Obr. 13 Krizeni hlast v avodu kantiaty Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen
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Obr. 15 Kantata BWYV 56 Ich will den Kreuzstab gerne tragen
I I .............. ‘ L

] t
Jeh will den  hreuz_stab | ger _ - ne

Pti ikonografickém rozboru umeéleckych dé€l hrozi jedno riziko, totiz ze bude dilo
vnimano pouze jako souhrn odkazi na podobnosti. Na tento problém poukazuje Michael
Alec Rose v dile Audible Signs°, ktery odmita redukovat hudebni zvuk na pouhy znak
a pripousti, ze vztah formy a obsahu (pfedmétu) je v hudbé specificky: , Hudba
predstavuje nejsilnéjsi rozpusténi konvencniho rozliSovani mezi formou a predmétem.
V hudbé je zvuk — resp. forma, kterou na sebe zvuk bere — predmétem; nicim vice, nicim
méné.“%° Rose rozlisuje dva zakladni typy znakd, které lze v hudebnim dile rozpoznat.
Jeden typ znakl se vztahuje k ikonicité tim zptisobem, ze jsme schopni je identifikovat
a dekddovat 1 sami. Jako priklad Rose uvadi popularni pisefi Somewhere over the
rainbow, na které vysvétluje oktavovy skok na prvnich dvou slabikach pisné.®' Duhy &
hvézdy vzdy hraly dilezitou roli napfi¢ ¢asem a kulturami, co se transcendentni sily tyce.
Nas fyzicky pohyb ma podobu pohledu vzhuiru, a pravé onen vzestupny oktavovy skok
v pisni znazorfiuje vzdalenost mezi nami a zminénymi nebeskymi objekty. Druhy typ
predstavuji znaky zakdédované do skladeb tak, ze potfebujeme casto dodatecnou
informaci, abychom je mohli odhalit a ocenit, jak si autor se znaky pohral. Tedy musime

se je naudit slyset.®

Lze zobecnit, ze prvni typ znaku, o kterych Rose hovofi, jsou ikony pfirozené,
které odhalime snadno na zakladé vlastnich psychofyzickych zkuSenosti. Druhy typ

znakd jsou ikony umélé, pro jejichz recepci potiebujeme urcitou formu piedpfipravenosti.

3 ROSE, M. A. Audible Signs: Essays from a Musical Ground. Bloomsbury Academic & Professional,
2010.

60 Music stands as the most powerful dissolution of the conventional distinction between form and

subject-matter. In music, the sound — the form that the sound takes — is the subject matter, nothing
more or less than that.” In. An Intimate Iconography of Music. In ROSE, M. A. Audible Signs: Essays
Jfrom a Musical Ground. Bloomsbury Academic & Professional, 2010, s. 4.

61 An Intimate Iconography of Music. In: ROSE, M. A. Audible Signs: Essays from a Musical Ground.
Bloomsbury Academic & Professional, 2010, s. 5.

62 An Intimate Iconography of Music. In: ROSE, M. A. Audible Signs: Essays from a Musical Ground.
Bloomsbury Academic & Professional, 2010, s. 6.
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Presto, ze ikonicko-sémioticky rozbor nas muze informacné obohatit, Rose se vyjadiuje
pomeérné skepticky ohledné emocionalniho prozitku, ktery by se mél od tohoto pred-
rozboru odvijet. Pouziva k tomu pfiléhavy popisek ,,shut down emotional shop“. Na co
Rose narazi, je rozdil mezi analyzou dila a emo¢nim prozitkem hudby, respektive
kontrastem mezi rozumem a srdcem. Idealné by mohlo jit o spolupraci, tedy pomoci
rozumové analyzy a poznatkli dojit k hlub§imu emoc¢nimu prozitku. Jenze mnohdy nas
hudebné-sémanticka terminologie dovede k zuZzeni prozivani uz jen tim, ze byly vytyCeny
urcité vyznamové mantinely. Rose tak nepfimo narazi na omezenost estetického soudu,
skrze ktery nebudeme nikdy schopni sdélit bohatost a plnost svého estetického prozitku

z hudebniho dila.

2.3.1.1 Notace jako diagramaticky model

Pozornost nyni zaméfime na specificky typ hudebniho znaku, ktery hojné ikonicitu
vyuziva. Jedna se o hudebni notaci. V minulé kapitole jsme v této souvislosti pouzili
pojem ,metaznak®“. Pfedstavime si nyni rozbor jiného pojmu, ktery by mohl
charakteristice notace jako znaku odpovidat. Jedna se o ,,model”, na ktery se zaméfil
peircovsky orientovany badatel Winfried Noth. Zjistime, jak lze hudebni notaci

charakterizovat z pohledu peircovské sémiotiky a do jaké tiidy znaka patfi.

Noth ve svém ¢&lanku The semiotics of models®* objasiiuje koncept modelu
v bézném jazyce 1 védecké oblasti z pohledu Peircovy sémiotiky. Nabizi obecny
peircovsky ramec pro definici v§ech druhti modeld, vCetné mentalnich modelt. Noth
vychazi z péti definic pojmu model: 1. model jako trojrozmérna reprezentace osoby nebo
véci, vétsinou v malych rozmérech (pf. architektonicky model); 2. osoba nebo plan, které
je vhodné nasledovat jako vzor (model otce); 3. zjednoduSeny popis (pf. matematicky —
statisticky model); 4. osoba predvadejici modni obleCeni; 5. verze produktu (pf. model

automobilu). Spolecnym rysem téchto definic je to, ze model néco reprezentuje, je

83 Of all the technical jargons in the world, the arid vocabulary of music theory is the worst kind of
jargon, for it seems to be in such deplorable conflict with the expressive power of music and its exalted
position in the human heart. And from the other side, it is the emotional signifikance of music in our lives
that seems to paralyze our reasonable capacity to speak or write with any sort of lucidity or specificity
about it An Intimate Iconography of Music. In: ROSE, M. A. Audible Signs: Essays from a Musical
Ground. Bloomsbury Academic & Professional, 2010, s. 9.

64 NOTH, W. The semiotics of models. In: Sign System Studies 46(1), 2018.
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nécemu podobny, néco napodobuje, je ukazkou ¢i typem néceho, a to fyzicky (model

domu), nebo mentalné (slovni popis).

Okomentujme nyni uvedenou pétici definic z hudebniho pohledu. Co se tyce
bodu 1, o notaci nelze fici, ze by byla plnohodnotnou trojrozmérnou reprezentaci hudebni
skladby. Z urcitého pohledu ale muzeme fici, Ze je notace zploStélou reprezentaci,
ochuzenou o zngjici slozku. Ve 2. bodé mizeme pouzit notaci jako vzor, ktery je hodny
nasledovani, a to v tom smyslu, ze notace udava pokyny pro interpretaci. V partituie
najdeme zaznamenanou vySku not, pomoci dynamického oznaceni silu tonu, dle
tempového oznaceni 1 délku. Nicméné vSechny tyto udaje jsou orienta¢ni. Samotné
kouzlo hudby se odehrava pfti interpretact, pii hfe. Dynamické oznaceni je taktéz relativni,
protoze hrat piano (tj. potichu) v Bachové skladbé znamena néco jiného nez naptiklad
ve Wagnerové opete apod. Ve 3. bodé nachazime blizkou shodu. O notaci 1ze rozhodné
fici, ze je zjednoduSenym zapisem — na diagramati¢nost se vice zaméfime nize.
Ve 4. bod¢é bychom mohli hovorit o hudebnim modelu, ktery pfedvadi skladbu skladatele,
ve smyslu interpreta (stejné jako osoba v médnim pramyslu predvadi umeéleckou tvorbu
navrhare). I 5. bod 1ze vztahnout na hudebni notaci. Rizné verze jedné skladby mohou
zapficinit odlisny vyraz. Casto se patra po pavodni verzi dila, aby byl Iépe objasnén dil&i
nebo celkovy vyznam a vyraz skladby. U dé€l J. S. Bacha mnozi interpreti vychazeji
z tzv. urtextu, coz je zapis bez dynamického a vyrazového znaceni, ktera do dél pridavali
pozdéji rizni editofi.

Co se tykd vztahu znaku a reprezentace, v Peircové dile se jedna témer
o synonyma (CP 8.191). Pak lze fici, ze model, ktery je reprezentaci, je také znakem.
Znak dle Peirce reprezentuje objekt, ale objekt neni referentem znaku. Representamen je
oznacujici, konkrétni podoba znaku (slovo, vystrazny signal policejniho vozu, melodicka
linka ve skladbé apod.), ktery oznaCuje urCity objekt. Na zakladé interpretace znaku
prvniho pak v mysli ¢loveka vznikd oznaCovany vyznam, tj. interpretans, ktery tvoti
druhy znak. Tento novy znak muze byt predmétem dalsi intepretace Cili interpretans se
miuiZe stat representamenem nového znaku, ¢imz lze dojit k nekonecnému opakovani, tedy
nekonec¢né sémiodze, jak upozoriuje U. Eco. Interpretans je navic oproti prvotnimu znaku
informativné rozvinutéj§i, coz je dle Peirce pfirozena funkce myslenky béhem

interpretace.
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Z Peircovy triadické klasifikace Noth vylu€uje pro modely indexy, které
nereprezentuji svij objekt a pouze ho oznacuji. Reprezentace je ale podminka pro model
jako znak. V uvahu tedy zistavaji ikon a symbol. Noth pomoci Peircovy sémiotiky
doklada, ze kladeni symbolického a ikonického mysleni do protikladu je mylné.®
Modely nemohou naplnit svou rétorickou funkci jako pouhé symboly. Symbol musi byt
mentalné asociovan v interpretantu s ikonem a indexem, aby byl smysluplny. Samotné
symboly jsou totiz prili§ abstraktni a obecné na to, aby byly schopné pfinaset néjakou
novou informaci. Modely potfebuji mentalni obrazy a indexy k propojeni symbolu

s predstavou a zkuSenosti. Zaméfme se nyni vice na ikoni¢nost modela.

Peirce rozliSuje tfi druhy ikonicity, a to obraz, diagram a metaforu, a tak 1ze rozlisit
i tii druhy ikonickych modeld, pficemz plati, ze modely zahrnuji ikonicitu, ale ne kazdy
ikon je modelem (napf. obrazek, odraz v zrcadle, gesto). Do jaké kategorie nejlépe spada

hudebni notace?

1. Obrazovy model — obrazy jsou ikony, které se podileji na jednoduchych
kvalitach predmétu, ktery zobrazuji. Kvalitami je mysleno cokoli, co vyvolava
moznost fyzického pocitu (sensation) a co ma ucinnost jakozto vlastnost
smyslového objektu. Tato charakteristika odpovida modelu, jako je maketa Ci
modni model. Nicméné Peirce jesté dodava, ze Cisty ikon nepienasi zadné
pozitivni ¢i faktické informace, tedy neposkytuje zadné ujisténi, ze by néco
takového v prirodé€ existovalo. To je pro Notha argument, pro¢ nemize obraz

slouzit jako model.%

2. Diagramaticky model — diagram je druh ikonu, ktery reprezentuje nckteré
prvky svého predmétu a nékteré charakteristické vztahy mezi témito prvky.
Peircova definice diagramu je pomeérné S§iroka, a pokud Peirce hovori
o diagramu jako o representamenu, ktery je prevazné ikonem vztaht, stava se

dle Notha tento pojem synonymnim pro pojmy systém a v podstaté i struktura,

65 NOTH, W. The semiotics of models. In: Sign System Studies 46(1), 2018, s. 39.
6 NOTH, W. The semiotics of models. In: Sign System Studies 46(1), 2018, s. 21.
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jak ho pouzivaji strukturalisté ve vztahu k jazyku® (jazyk je systém, tedy

jazyk je v podstaté diagramaticky).%®

3. Metaforicky model — metafora se stava ikonickou dle Peirce tehdy, kdyz
reprezentuje  reprezentativni  charakter representamenu reprezentaci
paralelismu v néCem jiném. Tuto pomérné slozitou charakteristiku Ize objasnit
pomoci tfi mentalnich oblasti, které rozlisili Lakoff a Johnson: mentalni
prostor zdrojovy (oblast znaku ¢i representamenu), cilovy (oblast néceho
jiného) a smiSeny (oblast rozpoznatelného paralelismu). Metaforické modely
pak objasiiuji cilovou oblast, ktera nam neni pfili§ znama, pomoci pojmu
ze zdrojové oblasti, ktera je nAm znama. Ob¢€ oblasti jsou predmétem znaku,
ktery se stava sam metaforickym modelem. Metaforicky model je tedy
teoreticky model, ktery sestavda zkoherentniho systému metafor

reprezentujicich komplexni oblast jevii.®

Model nemusi mit nutné podobu grafického znazornéni, ale mize mit formu
komplexniho slovniho vyjadfeni pomoci symboll, jako je metafora, ktera vyvolava
mentalni obraz. Peirce tuto vlastnost rozSifuje 1 na matematické symboly, pfiCemz
matematickou rovnici povazuje za ikon. Taktéz vSechny diagramy jsou ikonem, ackoli
postradaji smyslovou podobnost se svym pifedmétem — jde totiz o vztah analogi¢nosti.
Pokud jsou matematické vzorce ikonické, pak jsou ikonické i formalni, symbolické
a teoretické modely — ovSem v jiném slova smyslu, jak upozorfiuje Noth. Znak v téchto
modelech mé formu symbolu a ikonicitu nese interpretant. Symbol samotny nema moc
spojovat znak sjeho predmétem — to Cini interpret. Odkazovani k predmétu, at’ uz
vnéjsimu ¢i mentalnimu, vyzaduje index, ale vyznam mu muaze byt pfifazen

prostfednictvim ikonu.

Dle charakteristiky uvedené vySe odpovidd hudebni notace nejvice
diagramatickému modelu. Diagramaticky model je smiSenym obecnym znakem, ktery je

predev§im ikonem, ale obsahuje také prvky indexu a symbolu:

7 Peirce pojima jazyk jako mentalni diagram, ke kterému ma blizko Lotmanovo pojeti feci coby
ikonického modelového systému. Oba pohledy pracuji s ikonickym vztahem mezi jazykem a ptedmétem
reference, ale Lotman zduraziuje pevnou korespondenci prvka ve struktufe a Peirce hovofi o zivé formé
korespondence mezi koncepty a jimi zastupovanymi objekty.

68 NOTH, W. The semiotics of models. In: Sign System Studies 46(1), 2018, s. 21.
6 NOTH, W. The semiotics of models. In: Sign System Studies 46(1), 2018, s. 22.
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Dle Peirce je ikonickou slozkou predikat propozice, konkrétné v piipadé
diagramu jde o ikon nebo schematicky obraz ztélestiujici vyznam obecného
predikatu. Predmét, ktery dopliiuje propozici, je indexikalni povahy. Noth
uvadi priklad s mapou, kdy napf. nazev oblasti zobrazené pomoci mapy
(tj. ikonu) je index. U hudebni notace se muze objevovat programni nazev
(napt. Bachovo Capriccio na odjezd milovaného bratra B dur BWV 992),
ktery také vymezuje Cast reality, kterou zobrazuje, v tomto pripadé predevsim
indexikalné.

Nékteré symbolické prvky mohou byt indexikalni v interpretantu. Na piikladu
mapy jde o znacky pro kostel nebo autobusovou zastavku, které odkazuji
ke konkrétnimu redlnému umisténi. Samotné znacky jsou obecné.
Zkonkrétiuji se az indexikalnim vztahem krealité. V rdmci notace se
vyuzivaji rizné znacky a oznacCeni, jako napftiklad kfizek, ktery samostatné
znamena obecné zvyseni o pul tonu. Pfed danou notou zvysuje konkrétni ton
a celé oznaCeni ma svij konkrétni nazev (napf. kiizek pred notou f znamena,
ze se zahraje a zazni ton fis).

Diagramy cCasto obsahuji vnitini indexy, které slouzi k vizualizaci vztahu
indexikality mezi nazvem a ikonickou reprezentaci. V pfipadé mapy jde
o Sipky nebo spojovaci ¢ary. U notace ma tuto funkci notova osnova, tedy pét
linek a Ctyfi mezery (a dalsi pomocné linky nad a pod osnovou), které ukotvuji
vysku tonu. Znacka pro ton mimo notovou osnovu je jen obecné oznaceni
,hota“. V ramci notové osnovy ma jednoznacné pojmenovani podle klice
na za¢atku osnovy (napf. u houslového kli¢e je nota napsana na prvni lince e',
u basového se na stejné lince nachazi G). To, zda je nota napsana vys nebo
niz, odpovida ikonicky zpivané nebo zahrané vySce tonu. Kromé& notové
osnovy a klice mize mit funkci vnitfniho indexu oznaceni pro oktavovy posun
nebo znacka pro dynamickou zménu (napt. crescendo — zesilovani), které je
platné pro urcité takty nebo jejich Cast.

Dalsim typem indext jsou ty, které spojuji diagram s interpretovou zkuSenosti
s realnym svétem. Znak samotny ale takového sdéleni neni schopny. Je
potieba tzv. kolaterdini zkuSenosti s predmétem znaku, ktera dle Peirce toto
pochopeni pfinasi. Interpret potfebuje tuto kolateralni zkusenost, aby pochopil

spravné, co znak denotuje — jde vlastné o urcité predpochopeni prvku
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ve znaku, které interpret zna z realného svéta. V piipadé hudby se jedna
o psychické prednastaveni pred percepci uméleckého dila, kdy pfedem tusime,
co muzeme ocekavat (s timto ocCekavanim zamémé pracuje skladatel
a pripravuje poslucha¢i momenty prekvapeni, které zvySuji pozornost), jak se
pii poslechu chovat, tedy vyslechnout si dilo az do konce, jelikoz vyznam se

utvaii v prabéhu Casu — trvani skladby atp.

Diagramaticky model se stava informativnim diky symbolim a indexiim. Pokud
bychom zdiagramu odebrali popisky a spojovaci cary, zastal by obecnym
a neinformativnim. Zbyla graficka reprezentace by sdé€lovala pouze to, ze se néfemu
podoba bez zpfesnéni Cemu. Samotny diagram by byl znakem jen moznych, nikoli

realnych kvalit a vztahd.”

Dochazime tak ke struénému shrnuti sémiotické moznosti ikonu, indexu
a symbolu: Dle Peirce index muZze jen oznaCovat piedmét, se kterym ale musime byt
seznameni pfedem, nezavisle na indexu, protoZe index sam nedokaze nést zadnou
informaci. Symboly taktéz samy nemohou pfinaset zadnou novou informaci, protoze jsou
zalozeny na konvenci. Cisté ikony jsou zase piili§ nejasné, vagni, jelikoz nabizi az piilis
moznosti, takZe bez prvku indexovosti by zustaly bez spojitosti s prvky v realném svéte.
V tomto smyslu jsou ikonické modely vzdy smiSené, protoze bez prvkt indexu a symbolu
by zistal ikon nesrozumitelnym. Na sémiotické moznosti indexu se nyni zaméfime

v nasleduyjici kapitole.

2.3.2 Hudebni index a afektova teorie

Index je znak, ktery si ponechava svijj charakter i v pfipad€ neexistence interpretantu —
neni tomu tak pfi neexistenci objektu. Peirce uvadi ptiklad s jamkou v zemi, ktera je
znakem stiely. Bez stfely by nebyla jamka, nicmén¢ jamka jako takova muze existovat,
i kdyz ji nikdo nepfipise stiele.”! Pro index je typické dynamické propojeni mezi znakem
a jeho objektem ¢i smysly a paméti dané osoby. Index neni se svym objektem spjat
na zakladé podobnosti ¢i analogie. Objekt indexu ma konkrétni charakter a index na néj

thned obraci pozornost. Index odpovida urovni Druhosti, coz souvisi s existencni relaci.

ONOTH, W. The semiotics of models. In: Sign System Studies 46(1), 2018, s. 26.

71 VISNOVSKY, E. a MIHINA, F. Mald antolégia filozofie 20. storocia. Zvizok 1., Pragmatizmus.
Bratislava: IRIS, 1998, s. 136.
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Soucasti indexu muze byt ur€ity druh Prvosti, tedy ikoni¢nosti, vzhledem k tomu, Ze
kazdé individuum disponuje urcitymi rysy, které mohou nést formu analogi¢nosti (ale
nemusi). Ikoni¢nost se velmi zietelné€ objevuje i v ramci hudebnich indext, na které nyni
zamétime pozornost. Konkrétné se budeme vénovat vztahu hudby a emoci, ktery bude

osvétlen pomoci mnoha hudebnich priklada.

Hudba emoce vyvolava, na emoce pisobi, emoce pienasi, zobrazuje, reprezentuje.
Je to pravé emocionalni prozitek, ktery odlisuje hudebni ,,sdéleni* od jinych uméleckych
projevu, ale i informacnich (jazykovych) sdé€leni, jak uvadi Kresanek: ,Jednym zo
zdkladnych vychodisk je poznanie, Ze hudba nie je bezprostredne schopna prendSat
kognitivne informdcie (i ked ich neneguje, je k nim skor indiferentnd) a zaroven, Ze hudba

komunikuje umelecké zdzitky, ktoré si citovej povahy “

Na problematiku emoci v hudbé se nejvyrazngji zaméftila barokni afektova teorie
(z latinského afficiere — pusobit). Ackoli se vztahovala k obdobi mezi roky 1600 az 1750,
tento hudebné-esteticky pojem byl zaveden némeckymi muzikology a estetiky az
ve 20. stoleti (Affektenlehre). Uceni o afektech zduraziuje schopnost hudby ztvariovat

a vyvolavat u posluchace konkrétni afekty za pouziti konkrétnich hudebnich prostiedki.

Nasim cilem v této ¢asti prace bude zjistit, jakym zptisobem lze znazornit hudebni
znak pracujici s afektem, jak funguji a v jakém jsou vztahu jednotlivé Cleny tohoto znaku
a ¢im se hudebni afektovy znak odliSuje od jazykového — informac¢niho znaku. Zaroven
se pokusime oveéfit teoretické principy afektové teorie na praktickych hudebnich

ukazkach. Vysledkem bude umélecko-sémantické zhodnoceni funkénosti afektové teorie.

Vychozi model afektového hudebniho znaku, ktery upravime v zavislosti
na dalSich uvahach, vychéazi z Ogden-Richardsova referencniho trojuhelniku. V tomto

ptipadé plati, ze:

e T =tvurce, autor hudebni skladby,
e A =afekt, ktery tviirce komunikuje s posluchacem,

e N =je nosic, hudebni prostfedek, ktery afekt zobrazuje.

2 KRESANEK, J.: Hudba a ¢lovek. Hudobné myslenie — socidlna funkcia hudby — hudobna psycholdgia.
Bratislava: Hudobné centrum, 2000, s. 11.
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Obr. 16 Hudebni afektovy znak — vychozi verze

T

N A

Zdroj: vlastni

Nejprve se zaméfime na afekty, které mohly byt hudebné zobrazovany. V tomto
ohledu mizeme zaznamenat vyvoj, ato v zavislosti na pozadavcich kladenych na hudebni
umeéni a uméni obecné. Zatimco v antice a sttedovéku byly preferovany eticky ,,dobré*
afekty, v renesanci a posléze v baroku doslo k odklonu od téchto pozadavka a pfijimany

byly vSechny afekty stejné. Bez jejich pritomnosti jako by dokonce hudba nebyla hudbou.

2.3.2.1 Afektova teorie a jeji vyvoj

Barokni uvahy o afektu maji své koteny v antickém pojeti ethosu, se kterym byla hudba
uzce propojena: ,,Hudba byla chdpdna jako pozemskda reflexe vyssiho kosmického rddu
i mravnosti a skrze teorii ethosu, cisel a proporci byla i provozovana.“™ Pojem ethos
dnes chapeme ve smyslu mravnosti jako takové. Pavodné ethos souvisel s praxi rétorQ,
ktefi se snazili svym co nejvérohodnéj§im vystupem presvéd¢it své publikum. Jak
Aristotelés uvadi v dile Rétorika, ethos je nejdulezitéjsi presvédcovaci princip, ale fenik

musi ovladat i1 dalsi principy, kterymi jsou logos a pathos.

Otazka toho, co hudba zprostredkovava, jaky vliv ma na naSe emoce a jaké
psychické stavy v nas hudba vyvolava, souvisi s tim, jak je vykladana podstata hudby.
Prvni uvahy nachdzime u Pythagora, ktery hovofi o souvislosti mezi hudbou
a matematikou. V 5. stoleti pf. n. l. pak Pindaros zacal pouzivat pojem ,techné musiké*
ve smyslu , muzické”, pfiCemz o muzickém umeéni se uvazuje jako o jednoté uméni
basnického, hudebniho a tanecniho. Hudba jakozto muzické umeéni tradi¢né slouzila
vedle gymnastiky k vychové mladych Rekd. Platon na zaatku IIL knihy Ustavy
stanovuje, které prvky muzického umeéni je tieba odstranit z vychovy jako Skodlivé

a nemoralni, aby hudba vedla posluchace ke krase a dobru. Aristotelés v VIIL. knize

3 GEORGIEVA, S. Barokni afektovd teorie. Praha: Akademic miizickych uméni v Praze, 2013, Hudebni
pedagogika, sv. VL., s. 18.
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Politiky na rozdil od Platéna prisuzuje hudbé kromé funkce vzdélavaci také funkci
oCistnou, zabavnou a regenerac¢ni. Tomu, jakym zptsobem dochazi k psychické ocCisté
pusobenim umeéni, se Aristotelés vénuje v Poetice. V tomto dile také jmenuje jedenact
afektd, které jsou kombinaci libosti a nelibosti. Jedna se o zadostivost, hnév, bazer,
odvahu, zavist, radost, lasku, nenavist, touhu, zarlivost a soucit. Toto d€leni nachazime
v téméf totozné podobé jests v 18. stoleti u jezuity France Langa’. Aristotelés negativni
afekty neodmitd, protoze pfipousti moznost pfirozeného o€isténi se od téchto emoci

prostfednictvim umelecké katarze.

Jak je patrné, Platon 1 Aristotelés si uvédomovali, ze hudba zprostfedkovava
avyvolava emoce. ,,7ito autori potvrzuji starou pravdu, zZe zvuk umi zprostiedkovat
prenos afektu z interpreta (pévce) na posluchace. Predpokladaji, Ze prostrednictvim
hudebniho sdéleni mezi interpretem a posluchacem dochdzi k harmonii duse a téla[ 1"
A pravé zde nachazime koteny afektové teorie a barokniho pojmu afekt. Anticti myslitelé
nepiedpokladali, ze by posluchac byl schopny zaujmout urcity odstup od slySeného, proto

vymezili jen pfijatelné harmonie ¢i rytmy, které zprostredkuji ,,zadouci* emoce.

O bezprostrednim vztahu hudby a duse uvazoval také Ptolemaios, ktery porovnal
nékteré intervaly s ¢astmi €1 funkcemi lidského téla (oktavu s rozumem, kvintu s organy
citu, kvartu s vegetativnim systémem) a déleni oktavy na jednotlivé intervaly pak

pfirovnal k predstavivosti, intelektu, paméti, pfemysleni, nazoru, rozumu a véds.”

Dodejme, ze v Rimé& se afektova teorie objevuje piedevsim pii pouziti konkrétnich
metod rétoriky k ovlivnéni posluchaci. Cicero i Quintilianus, ktefi propracovali systém
rétorickych figur (pfes 180), zdtraznovali hudebni vzdélani rétort, jelikoz hudba i fec
maji spole¢né vlastnosti — rytmiku, formu, sdéleni a pfednes, takze diky studiu
a pochopeni hudebnich principi muize mit feCovy projev na posluchace mnohem

pusobivejsi efekt.

Hudba ve stiedoveku byla respektovana spise jako didakticka pomicka k vychove

lidské duse, nejlépe smérem k Bohu. Sv. Augustin byl presvédcen, ze hudba by méla vést

"4V dile Theatrum affectum humanorum z roku 1717.

7> MERSENNE, M. Harmonie universelle. Paris, 1627. Picklad in: GEORGIEVA, S. Barokni afektova
teorie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013, Hudebni pedagogika, sv. V1., s. 181.

76 MERSENNE, M. Harmonie universelle. Paris, 1627. Pieklad in: GEORGIEVA, S. Barokni afektova
teorie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013, Hudebni pedagogika, sv. V1., s. 181.
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k dosazeni Stésti, ale ke Stésti zpozndni boZi pravdy ukryté v hudebni harmonii.
Duchovnim zpévim piiznava schopnost podnitit v posluchaci radost, rozplakat ho nebo
dokonce dovést k pokani, nicméné nejdalezit€jsi je samotné slovo Bozi, jehoz smysl

muze hudba pouze podporit.

S vyvojem ktestanstvi se ménilo i pojimani hudby, kterd se z podfadného
funkéniho umeéni promeénila ve svobodné umeéni (artes liberales) a na konci 8. stoleti
dokonce ziskala mezi ostatnimi svobodnymi umeénimi primat diky svému propojeni
s aritmetikou a astronomii. Hudba me¢la odrazet vesmirné jevy a pomoci propoctd
a matematickych rozbori se mélo dosahnout hudby sfér, ktera by harmonizovala dusi
Clovéka nadpozemskou silou. Prichdzi systematické Clenéni hudby piejaté z antiky
na musica mundana, musica humana amusica instrumentalis. Toto puvodné
pythagorejské pojeti hudby sfér prevedl sv. Augustin do nabozenské roviny, kdy hovori
o harmoniich vedoucich k Bohu. Boéthius pak jednotlivé druhy hudby charakterizoval
tak, ze musica mundana je nejdokonalejsi, ale neslySitelnd; musica humana predstavuje
harmonii duse a téla, ale také je neslySitelna; musica instrumentalis je jako jedina

slySitelna a ma odrazet harmonii v piirodg.”’

Dulezité misto v avahach stfedoveékych teoretikii zastavaly cirkevni stupnice
a jejich pusobnost na posluchace. Konkrétné Quido z Arezza, ktery jako prvni zavedl
notovou linku, spojoval jednotlivé mody s témito afekty: dorsky modus s vaznosti
a uslechtilou vzneSenosti; frygicky modus s ohnivosti, boutlivosti, rozpustilosti; lydicky
pak sodvaznosti a jasnosti; mixolydicky s veselosti a svétskosti; hypolydicky
s eroti¢nosti; hypomixolydicky s veselosti.”® Specifické postaveni mél modus lokricky,
ktery v sobé skryval , d’abelsky“ prvek v podobé tii celych tond, tzv. tritonus. Tento
diabolus in musica mél podobu intervalu zvétSené kvarty a jeho pouziti podléhalo
pfisnym pravidlim. M¢la-1i hudba pfizniveé pusobit na dusi véticiho clovéka, nesmél se
vyskytnout tento dabel ve skladbé samostatné (pokud ano, Slo spiSe o vyjimku nebo

védomy zamer).

Hudba renesance jiz neni spjata s bozskymi proporcemi a dodrzovanim
matematickych pomérd mezi intervaly a souzvuky. Na hudbu ma velky vliv humanismus,

to znamena, ze se hudba obraci k ¢loveéku, vyjadiuje jeho pocity a posluchac tak muaze

T MORAWSKI, J. Teorie hudby ve stifedovéku. Olomouc: Centrum Aletti, 2012, s. 26.
8 HRCKOVA, N. Déjiny hudby I. Evropsky stiedovék. Praha: Euromedia Group, k. s., 2005, s. 49.
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smyslovou krasu (esteticky) prozivat. Hudba se tak zacina odde€lovat od védeckého
i teologického zakladu a vice se piiblizuje lidskému subjektivismu. Johannes de Grocheo
upozoriyje, ze hudba uz neni subdisciplinou matematiky, Glareanus hovoii o hudebnim
uméni jako o lidské Cinnosti a Gioseffo Zarlino zduraziuje roli lidského sluchu, ktery

dokéze posoudit obsah hudby, jenz se nemusi fidit metafyzickymi pravidly.

Jakym zptisobem je propojena renesancni hudba s afekty? Zarlino ztotoziuje malé
intervaly s tisni a velké s rozmachem. U¢inkim hudby se vénoval také Johaness Tinctoris
v dile Complexus effectuum musices, kde vyzdvihl (podobn¢ jako Aristotelés v Politice)
terapeuticky ucinek hudby a tezi ,,musica movet affectus”. |V afektech byl spatiovdin
pristup k hudbé, nebot byly jakymsi vnitinim prostrednikem mezi hudbou a nitrem
clovéka. <™ Subjektivismus se ale objevuje pouze na strané recipienta. Skladatel jako
takovy nema byt afekty pohnut, spiSe si od nich drzi urcity odstup, ale o to 1épe je dokaze

znazornit (affectus exprimere), a to jakozto ,,typ*, nikoli jako svij osobni prozitek.
Shriime si na tomto misté, jaké afekty byly doposud zminény:

Tab. 1 Afekty prenasené hudbou od antiky po renesanci

Autor Podoba afektu ¢i jeho pusobnost
Platon vSe moralni; klid, krasa, dobro
) ) libost, nelibost; zadostivost, hnév, bazen, odvaha, zavist,
Aristotelés ) ) .
radost, laska, nenavist, touha, zarlivost a soucit
intervaly pusobici na télo: oktava-rozum, kvinta-organy
‘ citu, kvarta-vegetativni systém, dalsi intervaly ovliviiu;ji
Ptolemaios ) ) o
predstavivost, intelekt, pamét’, premysleni, nazor, rozum
a védeckost
Sv. Augustin Stésti, radost, pokani, plac
v modech: vaznost, vzneSenost, ohnivost, bouflivost,
Quido z Arezza rozpustilost, odvaznost, jasnost, veselost, svétskost,
d’abelskost
Zarlino malé intervaly — tisen, velké intervaly — rozmach

Zdroj: vlastni

7 RACEK, J. Slohové problémy italské monodie. Praha—Brno, 1938, s. 37.
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V 17. a 18. stoleti se afektova teorie stala nedilnou soucasti hudebni estetiky.
Hlavnim cilem hudby bylo dojmout posluchace, jak zdiraznioval napiiklad Johann
Matheson: , Hudba musi dojimat, jinak za nic nestoji“® Afektovou teorii dale
rozpracovali Athanasius Kircher, Andreas Werckmeister, René Descartes, Johann
Kuhnau nebo Friedrich Wilhelm Marpurg. Z Ceského prostiedi jmenujme TomaSe

Baltazara Janovku ¢i Mauritia Vogta.

Nezbytnou podminkou pro rozvoj barokni afektové teorie bylo dur-mollové
citéni, které umoznuje rizné stupné hudebniho napéti, a tedy vyvolani specifickych
emoci. Dulezitou roli hrala i tzv. terasovita dynamika, ktera ale nebyla soucasti notového
zapisu. Dle Georgievy vSak dynamika, dana moznostmi dobovych nastroji, zavisela
pfedev§im na tématu. Z tohoto pohledu kritizuje naptiklad mylnou interpretaci
Bachovych fug s vyvojem z pianissima do kone¢ného fortissima: ,.téma [fugy] uddava
afekt, a tim se stanovi i dynamika“?®" Tedy sila dynamiky zavisi na podob& tématu
a neroste automaticky s pfibyvajicimi hlasy, jak se ovSem nékdy v praxi Bachovy fugy
interpretuji. Dle Georgievy, zabyvajici se barokni afektovou teorii, je ustfednim
nositelem afektu motiv (téma), podpofeny harmonii a nasledné¢ dynamikou. K této

myslence se jeste vratime nize v Casti tykajici se nosicl afektd.

Barokni teoretikové se snazili vytvorit systém afekti a hudebnich figur, které by
jednozna¢n€ urcovaly, jakymi prostiedky 1ze dosahnout konkrétnich afektti. Dostavame
se tak k dalSimu ¢lenu hudebniho afektového znaku, totiz nosici. Jiz vySe jsme nékteré
nosice zminili, naptiklad modus, interval ¢i harmonii. Z obdobi baroka si podrobné
predstavime klasifikaci vztahu intervali a afektti dle Johanna Philippa Kirnbergera,
kterou porovname s nékterymi piiklady motivickych afektt dle interpretace Alberta
Schweitzera. Nasledné si predstavime klasifikaci vztahu tonin a afektd dle Johanna
Matthesona, kterou se pokusime aplikovat na Bachova preludia a fugy odpovidajicich
tonin. Otestujeme tak funkCnost afektové teorie v praxi. Pokusime se také vyhodnotit, zda

je to skute¢né motiv, ktery je nejdilezitéjSim nositelem afektu, jak tvrdi Georgieva.

80 Musik muss bewegen, sonst taugt sie nicht.“ In. MATTHESON, J. Grundlage einer Ehren-Pforte,
woran der Tiichtigsten Capelmeister, Componisten, Musikgelehrten, Tonkiistler &c. Leben, Wercke,
Verdienste &c. erscheinen sollen. Berlin: Leo Liepmannssohn, 1910, s. 491, 204-205. [cit. 13. 12. 2018].
Dostupné na: <https://www.archive.org/stream/grundlageeinerehOOmatt#page/n489/mode/2up>

81 GEORGIEVA, S. Barokni afektovd teorie. Praha: Akademic miizickych uméni v Praze, 2013, Hudebni
pedagogika, sv. VL., s. 82.
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2.3.2.2 Interval, motiv a tonina jako nositel afektu

Afekty mohou byt vyjadieny jednoduchymi intervaly, jak uz bylo zminé€no u né€kolika
autorti vySe. Johann Mattheson pfisuzuje ,,Siroké“ radosti vétsi intervaly, ,,stazenému
smutku pak intervaly malé.®> Podrobnou charakteristiku uvadi Johann Philipp

Kirnberger:

Tab. 2 Afekty intervali dle J. P. Kirnbergera®’

interval afekt interval klesajici afekt
stoupajici
prima predimenzované
velka sekunda piijemné, pateticky | velkd sekunda vazng, klidné
mala tercie smutné, Zalostné mala tercie klidné€, radostné
velkd tercie radostné velkd tercie pateticky,
melancholicky

zmensend kvinta | ptivabng, prosebné | zmenSend kvinta | prosebné

cista kvinta vesele, odvazné cistd kvinta spokojeng,
uklidnéné

mala sexta zalostné, lichotné malda sexta sklicené

velka sexta zabavng, prudce velka sexta bazliveé

zmensend septima | bolestné zmenSend septima | Upénliveé

mala septima nézné, nerozhodneé | mald septima straslive

oktava vesele, odvazné oktava velmi uklidiuyjici

Problém této klasifikace spociva v tom, ze intervaly nestoji ve skladbé samostatné
(tedy rozhodné ne v barokni hudbé — byla by to spiSe otazka experimentid v hudbé
20. stoleti apod.). Intervaly nicméné hraji dulezitou roli v motivické praci. Motiv je

vystavén v podstaté z intervalti na sebe navazujicich. Pokusme se proto Kirnbergerovu

82 MATTHESON, J. Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tiichtigsten Capelmeister, Componisten,
Musikgelehrten, Tonkiistler &c. Leben, Wercke, Verdienste &c. erscheinen sollen. Berlin: Leo
Liepmannssohn, 1910.

8  GEORGIEVA, S. Barokni afektova teorie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013. Hudebni
pedagogika. Sv. VI, s. 91.
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klasifikaci propojit a porovnat s poznatky Alberta Schweitzera, ktery se podrobné

vénoval vztahu afektd a konkrétnich motivu v dile J. S. Bacha.

Dle Schweitzera se Bach k afektové hudbé priklanél, coz doklada programni
sonata Capriccio na odjezd milovaného bratra B dur BWV 992. Toto capriccio je
z hlediska sémiotiky velmi zajimavé. Dlouho se totiz predpokladalo, ze tuto skladbu Bach
slozil pro svého bratra Jacoba, ktery odesel roku 1704 do Svédska coby hobojista
do kralovské vojenské kapely. Christoph Wolff povazuje tento usudek za sporny. Italsky
nazev dila zni Capriccio sopra la lontananza de il fratro dilettissimo, pficemz pojem
,frater” 1ze dohledat v rizné Bachové korespondenci, tedy 1ze uvazovat o jiném vyznamu
nez pouze o pokrevnim bratrstvi. Wolff upozoriiuje, ze osloveni , vzacny bratie” se
objevuje napt. v dopise sméfovaném blizkému kamaradovi z détstvi a spoluzakovi
Georgu Erdmannovi: ,,Skladba, jez i hudebné Ilépe odpovida obdobi pred rokem 1704
a pochazi mozna dokonce z Liinebergu, je ve skutecnosti vénovana Erdmannovi a vznikla
u prilezitosti néjaké Skolni zdvérecné slavnosti mezi prdteli“3* Co to pro sémioticky
rozbor znamend? Je zde jedna partitura, jeden nazev, ale zcela odlisSny vyznam.
V lingvistice bychom mohli hovoftit o homonymii, kdy zcela shodné vyrazy maji odlisny
vyznam dle kontextu (pf. kohoutek, koruna apod.). Zde ovS§em o homonymii nemtze byt
feC. Zda se, Zze pochopeni vyznamu je zde primarni pro to, aby byl tento vyznam
adekvatné vyrazove ztvarnén. Homonymni jazykové vyrazy neodlisuje zptisob vysloventi,
ale kontext. V pfipadé hudebniho dila je dilezity nejen kontext vyznamu, ale praveé jeho
hudebni ,,vysloveni“. Otazkou ovSem ziistava, zda toto hudebni ztvarnéni postaci k tomu,
aby poslucha¢ neznaly problematiky pochopil, Ze se nejedna o skladbu vojenskou, ale
spiSe vzpominkovou. Nabizi se odpovéd, ze takovou moc hudba bez slovniho

dovyjadreni bohuzel nema.

Schweitzer oznacil Bachovu hudbu za deklamacni, a to kvili tazkému sepjeti
hudby a textu.®® Dle jeho nazoru totiz Bach komponoval hudbu vzdy s ohledem na plynuti
textu, ptipadné si libreta, ktera nebyla podle jeho predstav, upravoval ke svym potfebam.
Témata a motivy tak byly vystavény deklamacné, dle poctu slov a slabik v textu. Tento
nazor ohledné absolutni zavislosti hudby na textu neni v souCasné dobé akceptovan

(kritiku 1ze nalézt uz u Zavarského), nicméné pro naSe ucely se zaméfime na nékteré

8 WOLFF, Ch. Johann Sebastian Bach. Praha: Vy$ehrad, 2011, s. 95.
85 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hartel, 1965, s. 406.
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priklady teologickych znakl, které Schweitzer identifikoval v Bachovych choralech
a kantatach. Nasledujici ukazky maji zobrazovat biblické motivy, radost, utrpeni,
duchovni klid nebo samotného d’abla a je na nich patrna ikonicko-sémanticka spjatost

s afekty:

e Motiv kraceni v choradlu Jesus Christus unser Heiland BWV 626 je spjat
s Posledni veceti Pané.®® V taktech se objevuje zmensSovani intervald (decima,

oktava, sexta), které ptsobi sbihave.
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e Jinou podobu motivu kraceni lze nalézt v choralu Herr Gott, nun schleuss den

Himmel auf BWV 617, kde pfichazi unaveny poutnik k brané vé&nosti.?” Unava
je zndzornéna ligaturou, diky které zni motiv ,kulhavé*. Zarovenl v motivu
zustava oktavovy ,,povznasejici skok.

ann P~

P e -
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e Hiluboky bas v chordlu Christ lag in Todesbanden BWV 625 dle Schweitzera
¢ 88

vyjadiuje hloubku smrti, smrtelnos
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e Bolest je zpodobnéna repetovanymi tony nebo chromatickym postupem, jako
naptiklad v choralu O Gott, du frommer Gott BWV 767.%°
0 p——

J
e Naopak radost l1ze u Bacha nalézt ve spojeni s opakujicim se rytmem, napf.
v podobé metrické stopy daktyl (jedna doba ptizvucna a za ni dvé nepfizvucné),

jak je tomu hned v nékolika choralech: Puer natus in Bethlehem BWYV 603, Gottes

8 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 439.
87 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 440.
8 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 441.
8 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 443.
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Sohn ist kommen (BWYV 608), In dir ist Freude BWV 615 nebo Erstanden ist der
heilige Christ (BWV 628).%

JTRINIBIT

Jednoduchy motiv, ktery se v choralu Dies sind die heilgen zehn Gebot BWV 635
opakuje desetkrat, ma dle Schweitzera poukazovat k Desateru. Navic se zde
na jednom misté prolina deset rozpracovanych hlast, ale bez fadu rytmického ¢i
melodického, coz ma piedstavovat chaos bez dodrzovani Desatera.”!

Element vody je znazornén pomoci sekundovych intervalt, oblouckt, rozkladu
kvintakordu, triol apod. V kantaté¢ Meine Seel erhebt den Herrn BWV 10 se motiv
vody objevuje v okamziku, kdy Abraham dostava slib od Boha, ze mnozstvi jeho

potomkii bude dosahovat mnozstvi zrek pisku v moti.”?

—~ o~~~
0o | —
-y . } 1 } —
— ~ S’

S’

V piipadé kantaty Mein liebster Jesus ist verloren BWV 154 jsou zobrazeny

rozboufené viny plné h¥icht, o kterych promlouvéa Jezis.”® Tento motiv hraji

smycce.

Viol. 1, 1T und Viola
e
) 1 ‘:; ¢ z g

Smyc¢ce dokazou zahrat pizzicato, které v kantaté Nun komm, der Heiden Heiland
BWYV 61 velmi vymluvné pfipomina klepajiciho ¢lovéka (konkrétné v recitativu

Siehe ich stehe vor der Tiir und klopfe an).>*

%0 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965.

L SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 437-438.
92 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 453.

93 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 453.

9 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 454.
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Smich Bach vypodobriuje pomoci repetovanych tonti nebo dvou toni

pod oblouckem, jak je tomu v tématu arie Man nehme sich in acht, wenn das

Geliicke lacht v kantaté Wo gehest du hin BWV 166.%

b

e
-

SremaRas

Motiv d’abla je u Bacha spojen se starozakonnim hadem a jeho vlnivym pohybem.

V kantaté Darzu ist erschienen der Sohn Gottes BWV 40 se nachazi pasaz, kde je

v horni osnové patrné vinéni hada, ale zaroveni v druhé osnové zazniva rytmické

zdtiraznéni dupnuti patou, které ma rozdrtit hadovi hlavu.*®
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Pad je vyobrazen pomoci velkého intervalového skoku, kdy po sekundovém

vystupu nasleduje septimovy sestup. Typickym piikladem je pasaz v basu

v choréalové piedehte Durch Adams Fall (v kantaté Die Himmel erzcihlen die FEhre

Gottes BWV 76).”7
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Andélsky motiv je spjat se specifickym metrem (¢asto teckovanym):*®

95 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965.

% SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 455.
97 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 458.
% SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 456.
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e Strach vyjadfuje seskupeni repetovanych Sestnactinovych not, po kterych
pro veétsi dramati¢nost nasleduje pauza (pomlka — odmlka, vyckavani). Prikladem
muze byt véta , Erschrecket, ihr verstockten Siinder” v kantaté Wachet, betet

BWYV 70.%°

o Kantata Schauet doch und sehet (BWV 46) navic obsahuje chromaticky postup

v basové lince, ktery pfedstavuje ogekavani konce.'%

Uvedené piiklady nyni pfevedeme do piehledné tabulky. Prvni tfi priklady
v tabulce se tykaji rytmické stranky, ¢tvrta se vtahuje pouze k vysce tonu. Zajimat nas
budou piiklady paty az jedenacty, které pfimo odkazuji k intervalim. Tyto piiklady
porovname s Kirnbergovou klasifikaci intervald a afektd. Cislo devét, deset, dvanact
atiinact (vyznaCené kurzivou) pracuji jest€ s dals§im sémiotickym prvkem, totiz

ikoni¢nosti — napf. vinéni je nejen slysitelné, ale také viditelné v notovém zapisu.

9 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 475.
1% SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel, 1965, s. 476.
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Tab. 3 Vyznam motivu v dile J. S. Bacha dle A. Schweitzera

Motiv Vyznam
1. repetovany rytmus — daktyl radost
2. teckovany rytmus andclé
3. pizzicato klepani na Bozi branu
4. hluboké tony smrt
5. prima, mal¢ intervaly smich
6. repetovana prima s pomlkou strach, odmlka
7. repetovana prima zvySovana o sekundu ocekavani konce
8. sekunda, rozklad kvintakordu element vody
9. oktdva nahoru s ligaturou skok, kulhdni
10. velky intervalovy skok dolil pad hrisného clovéka
11. chromatika — mala sekunda nebo prima bolest
12. zmenSujici se intervaly Posledni vecere Pané —
sbihavost
13. vinivy motiv z riiznych intervali viny piné hrichii, starozdkonni
had

Zdroj: vlastni

Z tabulky vyplyva, ze interval primy muze nabyvat naprosto kontrastnich
vyznamu. Najedné strané muze znaCit smich, na druhé smrt ¢i oCekavani konce.
Kirnberger hovofi pouze o predimenzovanosti primy. Mala sekunda (pulton), ktera
pouzitd opakované vytvaii chromaticky postup, ma dle Schweitzera znacit bolest.
Kirnberger rozliSuje afekty pouze pro velkou sekundu (cely ton), ktera jako stoupajici
evokuje pfijemnost a patetinost, zatimco klesajici zna¢i klid a vaznost. Rozklad
kvintakordu mize u Bacha oznacovat element vody. Kvintakord sestava z velké a malé
tercie. Kirnberger udava témeéf shodnou charakteristiku pro stoupajici malou tercii
a klesajici velkou tercii — smutek, melancholii a pro klesajici malou a stoupajici velkou
tercii — radost, klid. To ndm nijak nefesi otazku rozkladu kvintakordu, ktery bude vzdy
kombinaci v tomto piipadé protichidnych afektd — napf. stoupajici kvintakord bude
smutny a zalostny a klesajici v podstaté taktéz. Shodu bychom mohli nalézt alespon
u oktavového skoku smérem vzhiru, ktery je dle Kirnbergera vesely a odvazny, coz by
odpovidalo interpretaci Bachova motivu, ve kterém ma c¢loveék | ,dokulhat™ k nebeské
brané. Oktavovy skok smérem dolu sice Kirnberger hodnoti jako velmi uklidnujici, ale

u Bacha byl tento motiv spjat s padem hti§ného clovéka.
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Odlisnost vysledki se muze zdat byt zarazejici, ale problém spociva v tom, ze
zatimco Kirnberger zmifuje intervaly stojici samostatné, u Bacha jsme interpretovali
intervaly v konkrétnim motivickém uziti. Narazime zde na problém vztahu teorie a praxe.
V hudebni praxi intervaly nestoji samostatné, ale naopak ve vzadjemném vztahu, at uz
hovotfime o malém motivu nebo tématu vétsiho rozmeéru. Zda se tedy, ze se tim potvrzuje
Georgievy diraz na motiv jakozto hlavniho nositele afektu. Nelze totiz spojovat afekt
s kazdym nalezenym intervalem ve skladbé. Afekt se odviji pravé od motivu €i tématu

a predurcuje dal§i postup pfi interpretaci.

Dodejme, ze pfistup A. Schweitzera je ¢asto hodnocen jako pfili§ romantizujici
a problematicky vtom, ze se zabyva detaily, které nemusi mit v daném dile velky
sémanticky vyznam. Ackoli Bach jisté promyslel své kompozice z riznych uhla pohledu,
a jeho dila jsou tedy sémanticky bohaté po hudebni i1 teologické strance, Schweitzerovy
uvedené priklady nelze zobecnit, jelikoz podobné nebo dokonce stejné motivy se mohou
na jiném misté objevit jen z divodu praktického, kompozi¢niho — bez sémantické
nosnosti, nebo s naprosto odliSnym vyznamem v ramci jiného hudebné-sémantického

kontextu.

Prejdéme nyni k dalsimu dilezitému nositeli afektu, kterym je tonina. Johann
Mattheson ve svém dile Das Neuerdffnetes Orchestre pritadil témét ke vSem mollovym
a durovym toninam afekt, respektive hned nékolik afekti. Matthesonovu afektovou teorii
otestujeme na prislusnych preludiich a fugach ze souborného dila Dobre temperovany
klavir J. S. Bacha. Toto dilo bylo zvoleno proto, ze obsahuje preludia a fugy pro vSechny
toniny, a to hned dvakrat (tedy dvakrat 24 preludii a fug). Vychazet budeme z klavirni
interpretace klaviristy Sviatoslava Richtera. Po poslechu daného preludia a fugy
zaznamename do tretiho sloupce tabulky afekt, ktery jsme ze skladeb pocitili. Vysledek

pak porovname s predpoklady J. Matthesona'®!.

101 Charakteristika tonin vychazi z pfekladu: GEORGIEVA, S. Barokni afektovda teorie. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2013, Hudebni pedagogika, sv. VI, s. 85-88.
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Tab. 4 Projev afektii tonin dle J. Matthesona v Dobfe temperovaném klaviru

ténina | afekt dle Matthesona afekt preludia a fugy dle poslechu
C dur drzy, troufaly, radostny zafivy, jemny, odvazny
Sarmantni, mily, Zalostny, zarmouceny, prurazny, odhodlany, energicky az ostry
¢ moll unaveny
trubky, bubny, Zivy, zarputily, povzbudivy, razny, slavnostni, bojovny
D dur jemny, bojovny
zarmouceny, niterny, nabozny,
dmoll | slavnostni, pobozny, zabavny, klidny
nerozhodny
Es dur | pateticky, ne vazny ¢i plaétivy rozjimavy, teskny
zoufala laska, smrtelny smutek, ostrost, radostny, zasnény
F dur oddé¢leni duse od téla
hluboké zamysleni, zmatek, hledani utéchy, zoufaly, hledajici cestu ven, zkormouceny
¢ moll zarmutek
F dur Jistota, pevnost, sila i lehkost, velkomyslnost | jasny, pevny, sebejisty, otevieny
strach, pochybnost, odevzdanost, tiha, opatrny, smutny, zdrzenlivy, bolestny
fmoll zoufalstvi
fis moll | osamélost, milostné strasti zmateny, rozjimajici, hledajici odpoveéd’
G dur brilantnost, upovidanost ¢ira radost, ¢inorodost
Sarm, n¢znost, radost, stiznost — nejkrasnéjsi | nejisty, melancholicky
g moll .
tonina
A dur pronikavost, plaétivost narikavost, stiznost
amoll | mimost, ospalost, flexibilita zietelnost, nalé¢hani, tiha
B dur zabava, skromnost upovidanost, brilantnost
Hdur | tvrdost, nepfijemnost, nelibost nézny, zasnény, drobny, rozhodny
hmoll | melancholie, pochmurnost zarmoucenost, odstup, opusténi,
vzpominka

Zdroj: vlastni

Z tabulky vyplyva, ze Mattheson piekonava prakticky dodnes pretrvavajici déleni

tonin na veselé durové a smutné mollové (napt. plactivost A dur, zoufalost Es dur ¢i

slavnostni d moll). U toniny h moll dodava, ze byla kvili své charakteristice nékterymi

star§imi Reky zakazana, respektive vykdzana zjejich chramd.!? Zajimavé v této

12 MATTHESON, J. Das neueroffnete Orchestre. Hamburk, 1713, s. 251. [cit. 14. 12. 2018]. Dostupné
na WWW: <https://archive.org/details/bub_gb_kCIDAAAAcAAJ/page/n251>
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souvislosti je, Zze mezi Bachova nejvétsi dila patii MSe h moll. Néktera jeho dila byla
dokonce transponovana do jiné toniny, naptiklad cast z kantdty Weinen, Klagen
(BWV 12) pavodné v f moll zazniva v Casti Crucifixus ve Msi h moll v tobniné e moll,
¢imz by dle Matthesonovy charakteristiky afekti mélo dojit k mirnému odlehceni
ze stavu odevzdanosti, tihy a zoufalstvi do stavu hlubokého zamysleni, zarmutku a snahy

nalézt utéchu.

Co se tyka afektt tonin v Dobre temperovaném klaviru, je potieba upfesnit, ze
v prvnim a druhém dile se u nékterych tonin nachazeji mirné odchylky, jak je patrno
z vysledki v tabulce (napf. u jedné skladby ma C dur jemny charakter, u druhé spise
odvazny apod.). Lze také namitnout, ze zhodnoceni dila pomoci jednoho afektu je
chybné, protoze esteticky soud 1 esteticky zazitek jsou mnohem komplexnéjsi. Navic
specificnost umeéleckého zazitku mnohdy spociva v odpoutanosti od realnosti
vSeobecnych citd. Tyto pfipominky nechme na tomto misté stranou a pfistupme

ke zhodnoceni funkénosti Matthesonova systému afektové teorie v Bachové dile.

Toénina C dur v Bachové pojeti rozhodné€ neptsobi drze ¢i troufale, ale zariveé
a odvazne. Taktéz ¢ moll neni unavena ¢i zarmoucena, ale spiSe energicka a odhodlana.
Dalsi odlisnosti nachdzime u toniny d moll, kterd neni zdbavna ¢i slavnostni, ale spiSe
niterna az (shodné uvedeno) pobozna. Es dur neni pateticka, ale rozjimava, teskna.
U E dur nenachazime smrtelny smutek, jinak zbytek charakteristiky odpovida. V g moll
postradame radost, jinak jsou zjisténé afekty podobné. A dur nepusobi pfili§ prirazng,
a moll neni viibec ospala a pro H dur neni typicka tvrdost ¢i nepfijemnost. Shodu miazeme

vyzdvihnout u ténin e moll, F dur, f moll, fis moll, G dur, B dur a h moll.

Lze fici, ze jen u sedmi tonin se Matthesonova afektova teorie projevuje adekvatné
v Bachové¢ dile. To je pomérné malo, vzhledem k tomu, ze by afektova teorie méla byt
univerzalni. Vysvétleni nabizime nasledujici: Kazdé preludium ¢i fuga nesetrvava pouze
v zékladni tonin€, ale podle pravidel harmonie se téma objevuje v tonin€é dominantni,
subdominantni apod., nicméné vzdy se nakonec navraci tonina zakladni. Setrvani v jedné
toniné by znélo unyle a dilo by bylo ochuzeno o piirozené harmonické napéti. Prave
vzrust a klesani napéti je jednim z hlavnich zdroji umeéleckych zazitkl, jak uvadi

Kresanek'®® (nechme stranou pozd&jsi experimenty s atonalitou apod.). Hodnoceni

103 KRESANEK, J. Hudba a clovek. Hudobné myslenie — socidlna fiunkcia hudby — hudobnd psycholégia.
Bratislava: Hudobné centrum 2000, s. 31.
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Bachovych preludii a fug zaznamenané do tabulky lze povazovat pouze za subjektivni
a bylo by proto pfinosné zjistit, zda by 1 dal§i podobné zkuseni posluchaci uvedli stejné
¢i podobné afekty, aby se tim potvrdila vSeobecnost estetického soudu. Na hodnoceni
mélo ale velky vliv 1 to, jaké pro danou toninu Bach zvolil tempo, dynamicky vyvoj
a predevsim motiv, ktery zde jednoznacné sehrava hlavni sémantickou ulohu. Tim opét
potvrzujeme tezi Georgievy ohledné vyznamnosti motivu pii urCovani afektu a nasledné

interpretaci.

Lze tedy shrnout, ze nejdulezité€jSim nositelem afektu je motiv, ktery sestava
z intervald, ma urcity rytmus, dynamiku a tempo a je podporen harmonickymi zménami
tonin. Pokusme se nyni toto pravidlo ovéfit mimo barokni hudbu a barokni afektovou
teorii. Pokud v ramci tématu nahlédneme do naprosto odli§né sféry, a to do oblasti
moderni marketingové hudby, zjistime, jak jsou zminéné hudebni prvky ucelné
pouzivany v neumeélecké funkcni sfére. Vychazet budeme z analyzy Theo van Leeuwena,

ktery se v ¢lanku Sonic Logos zabyva zvukovymi logy.

Zvukova loga se vyznacuji tim, ze jsou kratka, snadno zapamatovatelna,
reprezentuji urCité vlastnosti dané znacky ¢i jejich produkti. Ze sémiotického hlediska
logo jakozto konven¢ni znak upoutava pozornost na sebe, aby zdiraznilo to, co
reprezentuje. Theo van Leeuwen se zaméfuje na nejuspeésnéjsi zvukova loga na poli
marketingu (vytvofena pro spole¢nosti Microsoft, Intel apod.). Analyzuje, jakym
zpusobem je mozné firemni hodnoty a principy pfeménit do zvuku, tedy jakym zptisobem

hudebni logo dokaze reprezentovat nehudebni principy.

Zvukova loga maji dle Leeuwena dvé zakladni funkce: 1. heraldickou (znakovou)
funkci pritahnout posluchacovu pozornost k tomu, ¢eho je logo logem (produkt, sluzba,
firma, organizace, televizni program), a 2. identifika¢ni funkci vyjadfujici hodnoty

a principy, které produkt, sluzba apod. zastava.'*

Hudebni logo projevuje svou heraldickou funkci pomoci melodie a rytmu.
Melodii urcuje vyskovy pohyb tont a rozsah intervalti. Pokud melodie stoupa, znaci to
aktivitu a dynami¢nost. Podle Cooka je to proto, ze pii zpévu je potieba zna¢ného usili

pro zazpivani vysokych tonti.'% Z toho diivodu pisné, které maji aktivovat a spojovat lidi

104 . EEUWEN, T. van. Sonic Logos. In: Music as multimodal discourse: semiotics, power and protest.
Ed. Lyndon C. S. Way a Simon McKerrell. New York: Bloomsbury Academic, 2016, s. 120.

105 COOKE, D. Language of Music. Oxford University Press, 1989.
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za urCitym ucelem (napf. hymna), obsahuji stoupajici melodii. Podobné je tomu
s intervaly. Pokud melodie obsahuje velky vzestupny interval, jedna se o silny az
heroicky motiv. Navic heraldické melodie nekonéi na tonice (zédkladnim ténu dané
toniny), takze vyvolavaji pocit nezakoncenosti, ¢imz do jisté miry zvySuji pozornost
a vyzaduji néjaké pokraCovani (napt. v podobé dalsi epizody serialu ¢i uskuteénéni
nakupu zakaznikem). Co se tyka rytmu, dynamické melodie byvaji spjaty s rychlejs§im
tempem a cCasto s teCkovanym rytmem. Znaci pfesné nacasovani a disciplinu. VSechny
zminéné atributy mohou byt v rizném vztahu a kombinaci, nicméné nejvyraznéjsim
momentem zvukového loga bude vzdy ta Cast, ve které melodie mifi vzhtru — zde se Casto

nachazi vrchol sdéleni.

Identifikacni funkce je Gzce spjata s kvalitou tonu ¢i hlasu. Z vyrazu lidského
hlasu Ize totiz vycist socialni postaveni, vék, pohlavi, ptivod apod. Takového vyrazu jsou
schopné 1 hudebni nastroje. Toho jsou si védomi marketingovi specialisté, ktefi
na zakladé téchto (sémiotickych) znalosti vytvareji seznamy vokalnich vlastnosti a jejich
vyznamovych moznosti. Dle Leeuwena je nutné vyjit z moznosti lidského hlasu, ktery
hudebni nastroje napodobuyji, pfi¢emz ,,.schopnost néco znamenat zavisi na fyzické, télesné
zkuSenosti vokalizace, kterou sdilime se vSemi lidskymi bytostmi, a o kterou se Ize oprit
pri interpretaci hudebnich zvuki, zvukovych efektii a ambientich zvuku, vcéemé téch

elektronickych.«'%

Jako piiklad lze uvést napéti v hlase, které se projevuje tim, ze hlas ma vyssi
polohu, je ostiejsi a zaroveri jasn€jsi oproti uvolnénému hlasu. Toto napéti je prirozené
zpusobeno urCitym rozruSenim nebo obavou, ale miizeme ho pouzit k tomu, abychom
takové napéti vyjadiili, ackoli ho aktualné nepocitujeme. Obdobnym zptisobem jsme
schopni rozeznat napéti, i kdyz je ztvarnéno hudebnim nastrojem — vysokymi, ostrymi
a jasnymi tony. Zalezi pak na kontextu, jak bude toto napéti interpretovano (zda jde jen
o momentalni vzruSeni, nebo o obvyklou dispozici; zda charakterizuje jedince ¢i kulturu

apod.).

Leeuwen jakozto predstavitel socialni sémiotiky spojuje dalsi hlasové atributy

atémbr s télesnymi zkuSenostmi jedince i socidlni skupiny. Hlasitost propojuje se

106 .. their ability to make meaning rests on the physical, bodily eexperience of vocalization which we

share with all human beings, and that this Experience can also be brought to bear on our interpretation
of musical sounds, and of sounds effects and ambient sounds, including electronic ones.” LEEUWEN, T.
van. Sonic Logos. In: Music as multimodal discourse: semiotics, power and protest. Ed. Lyndon C. S.
Way a Simon McKerrell. New York: Bloomsbury Academic, 2016, s. 122.
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vzdalenosti, a to pfedevsim socialni — na ¢loveéka od nas vzdalené€j§itho musime mluvit
hlasitéji, k clovéku blizkému promlouvame Septem. Diky mikrofontim ¢i zesilovacim ale
doslo ke zméné sémiotickych prostfedki k vyjadieni vztaht, jelikoz pomoci této techniky

1ze Septat i ke vzdalenému davu.

Vyska hlasu byva znakem genderu a véku, tedy hlubsi hlas obvykle patfi muzim
a vyssi zenam a détem, ovSem k sebeprosazeni pouzivaji muzi ¢asto vyssi polohu v ramci
svého rozsahu hlasu a zeny nizsi. Vibrato je spjato s urCitym emocionalnim nabojem, at
uz strachem nebo laskou. Dech v hlase je slySitelny po namaze nebo pfi nadSeni, priCemz
jemné zadychany hlas mize znacit intimitu a smyslnost, cehoz vyuzivaji tvirci reklam
i hudebnici. Hrubost v hlase muze byt zpusobena vycCerpanim, stresem ¢i néjakym
natlakem. Hruby hlas byva obohacen kromé tonu hlasu o dalsi prvky, jako chrapot,
skiipéni, drsnost apod. Oproti tomu jemny hlas je naprosto Cisty, bez jakékoli zkreslujici
,,primesi®.

Zminéné kvality mohou byt v rizném poméru a vztahu a jejich sémanticky

potencial je prehledné uveden v nasledujici tabulce:

Tab. 5 Sémantika hlasovych kvalit v ramci heraldické a identifika¢ni funkce

zvukového loga

1. Heraldicka funkce zvukového loga Vyznam

vzestupna melodie aktivita, dynamicnost, stoupajici usili
velké intervalové skoky vzhtru sila, asertivita, hrdinstvi

melodie nekongici na tonice otevienost, nezakoncéenost

teckovany rytmus presnost, disciplina

2. Identifikaéni funkce zvukového loga Vyznam

napéti v hlase — vyssi, ostré, jasné tony rozrus$eni, obava

vzdalenost hlasita blizkost, ticha vzdalenost

vyska tonu hlasu hluboka muzska, vysoka zenska ¢i détska

vysoka muzska, nizka Zenska — sebeprosazeni

vibrato, chvéni hlasu emoce — laska, strach

dech v hlase jemng¢ — intimita, smyslnost;

vice — vyCerpani, namaha

hruby hlas hrubost, drsnost

jemny hlas Cistota
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monofonie — jednohlas socialni jednota, soudrznost, sounalezitost

polyfonie — vicehlas socialni harmonicky pluralismus

homofonie socialni dominance

Zdroj: vlastni

Leeuwen hovoii také o kvalitach, které souviseji s ur€enim socialni identity.
Hudba totiz muze spojovat odlisné hlasy a nastroje riznymi zpusoby, od ¢ehoz lze
odvozovat mozny vyznam. Monofonie, kterou lze oznaCit za socialni unisono, je
jednohlas, ze kterého nevystupuje zadny individualni hlas a znaci socialni soudrznost,
jednotu a sounalezitost. Polyfonii, kterou lze pojimat jako socialni pluralismus, tvori
odlisné melodie zpivané odliSnymi hlasy ¢i hrané riznymi nastroji, které ovSem zaznivaji
simultanné, rovnocenné a v harmonii. Homofonie je tvotfena jednim dominantnim hlasem,
proto Ize hovofit o socialni dominanci, pfi¢emz tento hlavni hlas je doprovazen dal§imi
hlasy, jez by mé&ly s hlasem dominantnim souznit v harmonii. Jednotlivé party ale nemusi
vzdy zaznivat souCasné, proto mizeme jeSté rozliSit styl zvolani a odpovédi (call-
response pattern) mezi solistou — lidrem a sborem ¢i ansamblem - skupinou
odpovidajicich (typické pro reklamni znélky 1 kantaty).

Uziti specifickych nastroji ¢i jinych prvkd muze mit intertextualni odkazy, se
kterymi se ve zvukovych logach pracuje zamémé. Leeuwen provadi analyzu pavodni

znélky pro zpravy na ABC (Australian Broadcasting Corporation):

Obr. 17 Piivodni znélka ABC zprav'"’

FETE e ] |
() (resforse )

Tato znélka méa formu zvolani a odpovédi s vyzvou k akci, kterou doklada
stoupajici melodie, vétsi intervaly, teCkovany rytmus, durova tonina, pochodové tempo
a zaveéreény nerozvedeny ton nestojici na tonice. Co tyto atributy fikaji o identit¢ ABC?
Znélka byla hrana trubkami, které evokuji vojenské pochody, ve svizném tempu
s teCkovanym rytmem znacicim disciplinu, sjednocujicim zpasobem (jednohlasng),

autoritativné (nahlas), sebevédome (s velkymi intervaly) a optimisticky (v durové toning).

107 EEUWEN, T. van. Sonic Logos. In: Music as multimodal discourse: semiotics, power and protest.
Ed. Lyndon C. S. Way a Simon McKerrell. New York: Bloomsbury Academic, 2016, s. 127.
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Jinym ptikladem je vstupni zné€lka pro Microsoft:

Obr. 18 Vstupni znélka pro Microsoft z roku 1995'%

=——ee— ————

Tato znélka zacina na hlubsim tonu, odkud vystoupa ve formé glissanda o kvartu
vys a poté zazni o oktavu vy$ Ctyfi stejné tony. Znélka tak zustava bez rozvedeni jakoby
nezakoncena, ale na tonice. Pod poslednimi Ctyfmi tony jesté zesiluje syntetizér, ktery
nahle ustane. Tedy heraldicka funkce loga je zde opét spjata se vzestupnou melodii
s otevienym koncem. Témbr je ale jiny nez v predchozi ukazce. Namisto trubek zde
zazniva zvoniva zvonkohra, kterd navozuje klidnou naladu, pficemz elektronicky zvuk
syntetizéru znaci technologickou dokonalost. Neni zde patrny naznak skupinové identity,
naopak spiSe pocit tichého mista kdesi v ptirodé€, kde ¢loveék pracuje u laptopu naprosto
sam a v klidu.

Leeuwen uvadi jeste dalsi priklady slavnych zvukovych log a shrnuje, Ze zvukova
loga kombinuji praktickou funkci a vyraz identity, pfi¢emz strukturou melodie se snazi
upoutat pozornost cilové skupiny — takova melodie ma vétSinou stoupajici charakter,
obsahuje vétsi intervalové skoky, teckovany rytmus a nerozvedeny zaveér, ktery vyzyva
k dalsi akci. Identifikacni funkce je o néco méné stabilni a je dana predevsim témbrem,
ktery obsahuje smés zvuku s riznymi vyznamovymi (intertextualnimi) odkazy. Zvukova
loga sestavaji dle Leeuwena z tzv. kompozit konotaci a obsahuji jak kontinuitu, tak
zménu, homogenitu i1 rozmanitost.

Ve svét€ marketingu musi sémiotika hudby fungovat velmi pfimocare
a pruhledné. Loga musi byt originalni, vétSinou vyznivat pozitivné (ladéni v dur)
a vyzyvat k akci (at' uz ma byt dle zastupovaného produktu jakakoli). Zaroven se pracuje
s velmi kratkym motivem, jelikoz na dlouh4 sdéleni nema zakaznik ,,Cas® ¢i by pro négj
bylo pfilis tézke si celé logo zapamatovat (a to je hlavnim marketingovym cilem — aby si
zakaznik snadno a natrvalo spojil dané logo se zastupovanym predmétem ¢i sluzbou). Jak

Leeuwen upozorriuje, metoda zkoumani vyznamového potencialu riznych kvalit zvuku

108 . EEUWEN, T. van. Sonic Logos. In: Music as multimodal discourse: semiotics, power and protest.
Ed. Lyndon C. S. Way a Simon McKerrell. New York: Bloomsbury Academic, 2016, s. 129.
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je u marketingovych specialisti podobna jako u sémiotikli, dokonce Casto byvaji

vyzkumy marketér( napied oproti zjisténim sémiotikd.!*

2.3.2.3 Znazornéni hudebniho afektu v ramci referencniho trojuhelniku

Vratme se nyni k ivodni otazce, jak znazornit hudebni znak zamérné pracujici s afektem.
Do referenc¢niho trojuhelniku uvedeného na zacatku je potfeba zanést nékolik prvku.
Nejdalezit€jsi je vztah afektu a vyznamu, ktery by v ramci afektové teorie mél byt
nemeénny, jednoznacny, univerzalni. Afekt tedy sméfuje k jednotnému vyznamu. Tvurce,
ktery chce komunikovat tento afekt s dal§imi subjekty hudebniho znaku — posluchaci,
sdili afekt v urcité podobé€, skrze nosic, kterym muze byt interval, tonina, motiv atd. Tento
nosi¢ ale nedesifruje sam posluchac. Je potreba jesté tietiho subjektu hudebniho znaku,
totiz interpreta. Pfedpoklada se, ze interpret bude schopen dekddovat nosi€ tak, jak to
zamyslel autor (coz sice neni mozné Casto nijak ovéfit, ale vychazi se z univerzalnosti
zobrazovanych afektl), a proto pak ve své interpretaci sdili totozny afekti s posluchacem.
Skrze interpreta tedy tvurce nepiimo pusobi na posluchace a komunikuje s nim afekt
a jeho presny vyznam. Pokusime se nové specifikované prvky zanést do referencniho
trojuhelniku, kde T = tviirce, N = nositel afektu, A = afekt, I = interpret, P = posluchac,

V =vyznam afektu:

Obr. 19 Referencni trojuhelnik afektového hudebniho znaku — rozsirena verze

T 83 -------------------------- > P

N

Zdroj: vlastni

V obecnych sémiotickych tvahdch o hudebnim znaku nastavad problém se
spravnou interpretaci vyznamu a vyrazu hudebniho znaku. Z Faltusova schématu
(uvedeného v kap. 1.7) vyplyva, ze autor dodava zamyslenému vyznamu (denotatu)
urcitou podobu ve formé tonové struktury — znaku, ktery autor prevede do metaznaku

v podobé notového zdznamu. Z tohoto metaznaku vychazi interpret, ktery se svou

19T EEUWEN, T. van. Sonic Logos. In: Music as multimodal discourse: semiotics, power and protest.
Ed. Lyndon C. S. Way a Simon McKerrell. New York: Bloomsbury Academic, 2016, s. 132.
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interpretaci snazi dobrat denotatu. Vzhledem k tomu, ze vychazi z metaznaku, muze dojit
pfi jeho interpretaci k vyznamovému posunu a na zakladé toho také k odlisné znéjici

tonové struktufe (tedy podobé hudebniho znaku), nez z jaké vychazel autor.

V ptipadé barokni afektové teorie je tomu jinak. Hudebni dilo jako znak se ma
stat velmi prehlednym, jelikoz se pfedpoklada jakasi intuitivni shoda mezi autorem,
interpretem a posluchacem, z ¢ehoz vyplyva schopnost prozivat a rozpoznavat slySené
afekty stejn¢ shodné s ostatnimi (to se tyka 1 interpretacni schopnosti odhalit tyto afekty
v notovém zapisu). Barokni afektova teorie se snazi prezentovat v§eobecné emoce, které
shodné prozivaji vSichni lidé. Charakteristiku afekti, se kterymi pracovala barokni

estetika a afektova teorie, uzavieme a shrneme spoleéné s Georgievou:'!°

o Afekty jsou jasné definované a ohraniCené, netykaji se tedy komplexni oblasti
citl.

e Prifazeni vyjadiovacich prostfedkti k danym afektim je zavazné pro skladatele
a vychazi z korelace mezi hudebnimi a psychickymi pohnutkami.

e Posluchaci a interpreti by méli byt schopni afekty identifikovat a respektovat je.

e Pokud dochazi k odliSnym reakcim na tutéz skladbu a hudebni afekt, pouze se tim

potvrzuje rozdilnost temperamentu, ale nevyvraci se platnost afektové teorie.

2.3.2.4 Zhodnoceni afektové teorie v praxi

Nasim cilem bylo objasnit funkci afektu v ramci hudebniho znaku. Vyuzili jsme k tomu
historicky nejsilngjsi teorie pracujici s hudebnimi emocemi — barokni afektové teorie.
V tvodu byl znazormeén afektovy hudebni znak pomoci referencniho trojuhelniku, jehoz
vrcholy tvofil autor znazoriujici afekt pomoci urcitého nosice. Tyto tii prvky byly

nasledné uptfesnény.

Nejdalezit€jsim prvkem je samotny oznaCovany afekt, ktery byl prozkouman
z historického hlediska. Lze fici, ze v kazdé dobé byly vyzadovany jen urcité afekty.
Zatimco v antice byly preferovany etické afekty a zaroven rétorické postupy k co
nejpresvedCivej§imu zapusobeni, ve stfedovéku se vyzdvihovaly afekty teologicky

zamétené. V renesanci doSlo kurCitému uvolnéni pozadavkd, nicméné miZzeme

110 GEORGIEVA, S. Barokni afektovd teorie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2013,
Hudebni pedagogika, sv. VL., s. 61.
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konstatovat, ze 1 v baroknim uméni se upfednostiiovaly jen zadouci emoce — v tomto
piipadé ty, které meély hudebné-estetickou pusobnost na posluchace. Hudba méla
pfedev§im dojimat. Pojitkem mezi vSemi zminénymi obdobimi je predpoklad
bezprostiedniho pusobeni na posluchaCe, ktery neni schopen odstupu, jako by se
nedokazal hudebnim emocim ubranit. Moc hudby tak spociva v bezprostiednim
emocionalnim ovladnuti posluchace. O jisté formé psychické distance, jak o ni hovori
E. Bullough!!!, se uvazuje v obdobi renesance, ale pouze u autora, ktery nema byt afekty

pohnut, aby je mohl o to lépe znazornit, a to nikoli subjektivné, ale typove.

Mezi nosici afekti byly zminény mody, toniny, intervaly, harmonie a motiv
(téma). Pro uplnost jest¢ pridejme kratkou zminku o hudebnich nastrojich, pro které
mohou byt nékteré motivy zdmémeé zvolené, kdy napiiklad varhany maji evokovat
duchovnost ¢i zboznost nebo lesni roh loveckou tematiku. Tato spjatost vychazi

z praktické funkce nastroju (varhany v kostele, roh pii lovu apod.).

Pravé na vztahu nosicu a afektt jsme testovali funkCnost barokni afektové teorie.
Nejprve jsme vyuzili klasifikace vztahu intervalt a afekta dle J. P. Kirnbergera, kterou
jsme porovnali s konkrétnimi priklady Bachovy motivické prace dle interpretace
A. Schweitzera. Nasledné jsme otestovali charakteristiku tonin dle J. Matthesona
na stejnojmennych preludiich a fugach z Bachova Dobre temperovaného klaviru
(porovnali jsme pt. afekty toniny C dur s afekty vychazejicimi z preludia a fugy C dur).
Ani v jednom pfipadé€ se nepotvrdila univerzalnost oznacovanych afekti. Narazili jsme
na problém subjektivniho prozivani a estetického hodnoceni. Zjisténé, velmi odlisné
vysledky potvrdily odtrzenost barokni afektové teorie od praxe a zaroven potvrdily
predpoklad Georgievy, Ze motiv je tim nejdulezitéj§im nositelem afektu, od kterého se

odviji dal§i roviny interpretace.

Z charakteristiky afekti v ramci uvedenych klasifikaci barokni afektové teorie
vyplynuly pozadavky na dal§i prvky afektového hudebniho znaku, které jsme zanesli
do schématu. Toto schéma afektového hudebniho znaku jsme porovnali se schématem
L. Faltuse, ktery zduraziiuje problém interpretace kvuli metaznaku v podobé notového
zaznamu. Chybna interpretace muze vést ke ztvarnéni odlisného vyznamu, nez jaky autor

zamyslel. V ptipadé afektové teorie by mél byt hudebni znak mnohem piehlednéjsi. Zda

" BULLOUGH, E. , Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, No. 1,
1995.

74



se, ze skladatel, interpret a posluchac s podobnym temperamentem budou vnimat afekty

hudebniho dila totozné a dojdou snadno ke kyzenému (jednoznacnému) vyznamu.

Z ceho vychazi predpoklad vSeobecné shody v estetickém prozitku? Vysvétleni se nabizi

dvoji a oboji by vyzadovalo dalsi hlubsi prozkoumani:

e Zaprvé se predpoklada antropologicka shoda mezi subjekty hudebniho znaku,
e zadruhé se od skladatele vyzaduje, aby v podstaté komunikoval jen , zddouci‘

afekty, které budou ostatni participanti hudebniho znaku schopni deSifrovat.

Druhy pozadavek znamena tviréi omezeni pro skladatele v mnoha smérech.
Snahami o systematizaci se hudebni teorie zacala vzdalovat od hudebni praxe. Navic
zcela ojedinéle v tomto pfipad€ nevychazi hudebni teorie z praxe, ale naopak teoreticka
pravidla predchazi umélecké tvorbé. Netypicka je také jednoznacnost vyznamu.
Pozadavek ostrosti designatu plati projazykové — veédecké vyjadreni. Neostrost
a multiplikace designatu je v ptipadé hudby, potazmo celého uméni naopak vnimana
pozitivné a piinosné. Hovoii se otzv. sémantickém poli srliznymi vice ¢i méné
relevantnimi vyznamy, ze kterych si lze vybrat. V tomto smyslu hudebni vyjadieni

pod vlivem kanonu afektové teorie klesa na aroven ,,pouhého” informacniho sdéleni.

Problémem prvniho divodu je to, Ze se uvazuje pouze o bezprostfednim zazivani
hudebnich afektl, jak uz jsme zminili. Hudebni teorie ale hovofi o specifické kategorii
prozivani, totiz o estetické emoci a estetickém zazitku, které jsou zvlastni pravé svou
odpoutanosti od praktického byti a prozivani. Kresanek k tomu dodava: , Hudba odrdza
zo Zivota akoby esenciu pohybovosti aj z oblasti citov, dokonca bez nevyhnutnej
konkretizdcie a motivacie — cez umelecky zdZitok, nie bezprostredne, ale oklukou a iba

naznakom. Oslovuje tak skor fantdziu nez ratio, lenze v tom je prdve jej Specificka sila “'

Jaké filosofické pozadi ma predpoklad antropologické shody a bezprostiedniho
pusobeni hudby na recipienta? Na tomto misté bude vhodné stru¢né predstavit predni

teorie o0 hudebnim slySent, které mohly mit vliv na podobu barokni afektové teorie.

12 KRESANEK, J. Hudba a ¢lovek. Hudobné myslenie — socidlna fiunkcia hudby — hudobnd psycholégia.
Bratislava: Hudobné centrum 2000, s. 36.
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2.3.2.5 Dobové filosofické pozadi vlivu hudby na dusi

Problematika vlivu hudby tzce souvisi s fungovanim sluchu, coz bylo dalezité téma
17. stoleti v anglickém prostiedi, ackoli se nedochovala zadna odborn4 kniha fesici pouze
sluch. Tato oblast totiz nebyla pfedmétem z4ymu jako celek, ale byla soucasti jinych
samostatnych témat, at uz slo o fungovani smyslovych organt, teologicko-lékaisky vztah
téla a duSe, kosmologii a ptirodni procesy z pohledu pfirodni filosofie a pfirodni magie
nebo spisy tykajici se vzdélani, politiky, filosofie a hudby.!!? Objevuje se pét zakladnich
témat vztahujicich se k (nejen hudebnimu) sluchu: 1. jakym zptisobem se Sifi zvuk, 2. jak
vznika hudebni konsonance — libozvuk, 3. jak je zvuk vniman uchem a mozkem, 4. jak
zvuk ovliviiuje mysl, dusi a télo, 5. jak zlstava zvuk uchovan v paméti. Témto tématim
se v prekartezianském obdobi vénoval Francis Bacon (1561-1626), Thomas Wright
(1561-1623) a Helkiah Crooke (1576-1635). Piinosné byly pozd¢ji také tivahy Reného
Descarta. Uved'me zde nejdalezitéjsi myslenky zminénych autorti tykajici se afektu

a hudby, které objasni filosofické pozadi barokni afektové teorie.

Baconovy myslenky ohledné sluchu lze nalézt na mnoha riznych mistech jeho
spist, nicméné nejobsahlejsi diskuze na toto téma se nachazi v dile Sylva sylvarum z roku
1626, kde se zabyva hudebni konsonanci, vlivem hudby na télo a dusi a fyzikalnim
Sifenim zvuku. Ackoli podobné otazky tesi 1 v dile Historia de sono et auditu z roku 1608,
specialni kapitolu o sluchu Bacon nenapsal. Bacon se mimo jiné vénoval i zahadé
alikvotnich tond, kdy pii vibraci jednoho ténu zaznivaji spolu s nim tony dalsi.''* Dlouho
byla problematika alikvotnich tonti povazovana za okultni ¢i mysteriozni fenomén, jehoz
pfic¢iny nebyly dostupné lidskym smyslim a nebylo mozné ho fyzikalné objasnit.
Vychodiskem Baconova zkoumani tohoto jevu bylo rozliSeni hmotné a duchovni
substance, které jsou pfi hudebni rezonanci v interakci. Neziva véc, jako je hudebni
nastroj, dle Bacona miiZe rezonovat proto, ze zvuk ze své podstaty prochazi vzduchem a
je provazan se svou duchovni ¢asti. To, jaky ma hudba vliv na posluchace, je zapticinéno

obdobnym mechanismem. V otazce hudebni konsonance Bacon odmitd tradicni

113 GOUK, P. Some English Theories of Hearing in the Seventeenth Century: Before and After Descartes.
In: The Second Sense. Studies in hearing and musical judgement from antiquity to the seventeenth
century. Ed. Charles Burnett, Michael Fend and Penelope Gouk. The Warburg Institute, University of
London, 1991, s. 95.

114 Vy$8i harmonické tony zaznivaji proto, Ze ¢ast nastroje vibruje nejen na zakladni frekvenci, ale
zarovei na nasobcich této zdkladni frekvence (linearn¢). Barva daného hudebniho nastroje je pak dana
tim, jak moc intenzivné jsou zastoupeny jednotlivé alikvotni tony.
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pythagorejskou teorii, ze konsonanci tvoti pomér malych celych ¢isel, a tvrdi, ze vznika

pouze jako reakce na umélecké pozadavky, nikoli pfirozen¢.

Crookova Microcosmographia z roku 1615 je prvni teorii sluchu z anatomické
perspektivy. Ve svych uvahach navazuje na pfedni anatomy, konkrétn€ pii popisu ucha
na Eustachia ¢i Casseria aj. Na zakladé toho odmitl Aristotelovu pfedstavu, kterou mimo
jiné sdilel Bacon, Zze organem sluchu je vnitini vzduch ve stfednim uchu.!'> Byl to
Casserio, ktery poprvé priSel s myslenkou (kterou uvadi 1 Crook), ze pravym organem
sluchu je zakonceni sluchového nervu. Pro objasnéni podstaty zvuku si vypu;jcil nékolik
ilustraci z knihy Caspara Bauhina Theatrum anatomicum. Mimo jiné se vénuje i myslence
naSeho ,,znovustvoreni® prostfednictvim sluchu. Véci, které slySime, maji totiz na nasi
mysl vétsi vliv nez ty, které napfiklad vidime (¢ehoz vyuziva uméni divadla ¢i vypraveéni).
V otazce vlivu hudby na posluchace odmita Platonovu myslenku podvédomé harmonie
mezi dusi a hudbou a nasleduje Scaligerovo vysvétleni, ze hudba rozechviva duchy srdce

(spirits about the heart).

Wright ve svém dile Passions of the Mind vénuje kapitolu ,,How passions are
moved with musicke and other instruments*''® tomu, jak hudba ptisobi na lidské city, jak
zvuk vznika a jak ho vnima lidské ucho. Wright v ndvaznosti na Fracastara, Ficina a Pica
rozlisuje tii aktivity duSe: vnitini nematerialni ¢innost divtipu a vile, vné&jsi materialni
¢innost smysll a ¢innost vasni a afekti, které lezi mezi rozumem a smysly, ale blize maji
ke smyslim. Vasne lze rozpoznat z vnéjsiho pohybu téla — z chovani, zpisobu oblékani,
z gest, mluvy ¢i mravu. Prave hudba je jednim z prostiedki, ktery dokaze emoce nejen
vzbuzovat, ale také mirnit. Navic dokaze hudba povznést mysl ke zboznosti a navodit
extaticky stav. Na druhou stranu miiZze vyvolat pocit frivolnosti ¢i zhyralosti, coz ov§em
dle Wrighta neni vina hudby jako takové, kterd je ze své podstaty dokonald, nybrz
nedokonalosti lidské mysli (autora nebo recipienta). Bezboznost hudebnikl ¢i pouzivani
hudby pro lascivni uéely nijak dle Wrighta nezmensuje vysostny status hudby.!'!” Wright
shrnuje ¢tyfi podoby ptsobeni hudby:

15 Aristotelés, De anima, 11. 8, 420a.
116 7 rozgifeného druhého vydani z roku 1604.

117 GOUK, P. Some English Theories of Hearing in the Seventeenth Century: Before and After Descartes.
In: The Second Sense. Studies in hearing and musical judgement from antiquity to the seventeenth
century. Ed. Charles Burnett, Michael Fend and Penelope Gouk. The Warburg Institute, University of
London, 1991, s. 102.
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1. hudba je schopna nastolit soulad mezi dusi a hudbou;

2. hudba je projevem bozi prozietelnosti a umociuje skrze afekty spiritualitu
Clovéka;

3. hudba neni ni¢im jinym nez umeélym chvénim vzduchu, které se skrze ucho
dostava k srdci, na néz ma vliv;

4. hudba zprostiedkovava radost ¢i smutek.

Jako posledni uved'me Gvahy Reného Descarta. Descartes vysvétluje ptisobeni
hudby na ¢lovéka pomoci vinivého pohybu, kterym se hudebni impulz dostava do ucha,
narazi na bubinek a putuje dal sluchovym nervem do mozku a odtud dalSimi nervy

v

do celého téla. ,,...duse md své hlavni sidlo v malé SiSince uprostred mozku, odkud pusobi
na celé télo prostrednictvim duchii’’® nervii a krve; (...) tato SiSinka priméje duchy
k uvedent udii do pohybu.“'° Inervované svaly, do kterych pfichazi tento impulz, diky
tomu reaguji spontannim pohybem. Pomoci pojmi mechaniky Descartes objasiiuje
i princip alikvotni rezonance, pficemz vychazi z poznatkti Mersenna a Galilea, ktefi jako
prvni odhalili, ze vySka tonu produkovana hudebnim nastrojem je zavisla na frekvenci
vibrace tohoto tonu (pfimoumeérne). Pokud maji tony podobné pravidelnou frekvenci
(i kdyz rozdilnou amplitudu), vznikaji tim konsonantni (libozvu¢né) intervaly. Z tohoto
predpokladu vyplyva, ze nejpiijemné)§im intervalem je prima (unisono), kde se frekvence
tont naprosto shoduji. Dalsi v poradi je oktava, ktera vznika v poméru frekvenci 2:1
a kvinta s pomérem 3:2. Dany interval prenasi urcity afekt, kterym pak ptisobi na nasi
dusi — rozvibruje ji ve stejné frekvenci. Afekt prichazi do duse zvnéjsku: ,,...afekty [jsou]
v§echny druhy vjemii Ci poznatkii, které se v nds nachdzeji, nebot nase duse je casto
nedéld tim, ¢im jsou, ale vidy je pFijimd od véci, které jsou jimi prredstavovany “'?° Diky
tomu se muze duse pusobeni afektu branit, pokud se ovSem nejedna o prili§ silny afekt.
Tim lze vysvétlit to, pro€ jsme po vyslechnuti nékterych hudebnich skladeb v urcitém

emocionalnim rozpolozeni déle nez po recepci dél méné emocionédlnich (nechme

na tomto misté stranou otazku obecné shody v estetickém soudu ¢i subjektivniho vkusu):

118 Co Descartes mini onémi ,,duchy* popisuje na jiném mist€: ,,...f0, co zde nazyvam duchy, neni nic
Jjiného nez télesa, kterd maji pouze tu vlastnost, Ze jsou velice mala a Ze se pohybuji velice rychle, (...)
proto se také nezastavuji na Zadném misté, a jak nékolik z nich vstoupi do dutin mozku, tak jich také
nékolik jinych vylétne pory, které jsou v mozkové hmoté. Tyto pory je pak vedou do nervii a odtud do
svalii prostrednictvim cehoZ pohybuji télem vsemi riiznymi zpiisoby...” In: DESCARTES, R. Vadsné duse.
Praha: Mlada fronta, 2002. MyS$lenky (Mlad4 fronta), s. 37-38.

119 DESCARTES, R. Vdsné duse. Praha: Mlada fronta, 2002. MySslenky (Mlada fronta), s. 54-55.
120 DESCARTES, R. Vdsné duse. Praha: Mlada fronta, 2002. Myslenky (Mlada fronta), s. 44.
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,,...vSechny afekty [jsou] doprovazeny urcitym vzruchem, ktery vznika v srdci a udrZuje se
pak ve vii krvi a ve vSech hybnych dusich, coz mad za nasledek, Ze dokud tento vzruch
neustane, zistavaji afekty pritomny v nasi mysli, stejné jako jsou tam pritomny smyslové
organy.<'2! Aby se tedy duse ubréanila, respektive zbavila velkych a prudkych afektd,
musi nejprve ustat ono rozruSeni v srdci (v krvi a duchach). Je to otdzka zvyku
a schopnosti vile, aby se duSe dokazala oprostit od nechténych afekt, coz by ovS§em
v piipad€ hudebniho prozitku znamenalo ochudit se o podstatny efekt, ktery mohl autor,

potazmo interpret zamysSlet.

U Descarta je vychodiskem pro objasnéni vlivu hudby proces slysSeni, pfi kterém
zaznivajici interval pusobi na dusi. Ta rozliSuje, zda je interval liby ¢i neliby, a to
v zavislosti na vzdalenosti tonu (Sifce intervalu). Zarover silnéjsi ton vyvolava silngjsi
afekt a opacné. Rychlost tempa ma také vliv na intenzitu a druh afektu. Descartes v dile
Compendium Musicae spojuje pomalé tempo se ,,zpomalenymi® pocity (smutek, strach)
arychlé tempo s pocity zivymi (radost). RCeni musica movet affectus je zde aktualizovano
mechanickym zpasobem, jelikoz se predpoklada, ze frekvence intervalu zarezonuje

v dusi a naladi ji na podobnou frekvenci — afekt.

Vychodiskem vzniku vasni ¢i afekta je pro Descarta dualismus téla a duse. Misto,
kde se projevuje psychosomaticka interakce, ma byt SiSinka mozkova — tim se Descartes
vymezuje proti starsi tradici, ktera spojovala zadostivost s vnitfnostmi v bfise, vznétlivost
(hnév) se srdcem a rozum s mozkem. Podle Descarta nemohou byt projevy jedné myslici
substance umistovany razné po téle, ale do jednoho centra, kde duse ovliviiyje t€lo, aniz
by se vtomto misté pfimo nachazela.'??> Jak afekt vznika? Podrazdénim nervovych
zakoncenti je signal veden do mozku, z cehoz vznika imprese na Sisince. Ta v dusi vyvola
mySslenku ¢i emoci. DuSe muze pomoci tzv. hybnych ducha vyvolat skrze §isinku pohyb
v téle (svalech). Vasné duse jsou rozné€covany esprit animaux (zivotnim duchem). Afekty

zpusobuji jednotu chténi v dusi, reakce v téle a cilem jednani vyvolaného afektem.

Descartes mezi afekty fadi udiv, lasku, nenavist, touhu, radost a smutek.'?* Tyto

afekty povazuje za zakladni a vSechny ostatni pouze za odvozeniny. Detailné se vénuje

2l DESCARTES, R. Vdsné duse. Praha: Mlada fronta, 2002. Myslenky (Mlada fronta), s. 62.

122 SVEC, O. Predmluva prekladatele. In: DESCARTES, R. Vdsné duse. Praha: Mlada fronta, 2002.
Myslenky (Mladé fronta), s. 62.

122 DESCARTES, R. I’dsné duse. Praha: Mlada fronta, 2002. Myslenky (Mlada fronta), s. 77.

79



tfyziologickym zménam pfi danych emocnich stavech a také se zabyva tim, zda 1ze afekty
plné opanovat vuli. Pfinos Descartova zajmu o afekty spociva v jistém anti-stoicismu,
kdy neni cilem se od vasni osvobodit ¢i distancovat, nebo je pfemoci rozumem, ale umét
je pomoci moudrosti spravné pouzivat ku prospéchu. Tedy ve vysledku lze dosdhnout
stoické svobody duse, ale procesem, jehoz soucasti jsou afekty coby zdroj prekazek

i podnétt k osvobozeni se.

Zminéné teorie spojuje myslenka hybnych duchd, na které navazal i Athanasius
Kircher (siln€ ovlivnény Descartem). V roce 1650 vyslo jeho dilo Musurgia universalis,
které predstavuje encyklopedicky prehled vyvoje hudebniho mysleni. Lze shrnout, ze
podle vyrazu hudby se aktivuji hybni duchové a piivadi télo a mysl recipienta
do adekvatniho afektu. Tito hybni duchové se do téla dostavaji chvénim vzduchu dle
pohybu hudby a vyvolavaji nejprve fyzickou reakci a poté pomoci zZivotnich duchu
(jemnych casteCek krve) afekt v mysli. Pravé na zakladé této predstavy o hybnych
a zivotnich dusich dochazi v ramci afektové teorie ke zjednoduseni hudby na psychicky
mechanismus, kdy se hudba stava kvalitnéj$i, nakolik vérné je schopna napodobit

a vybudit lidské afekty.

2.3.3 Hudebni symbol a Bachova teologicka promluva
Nejprve si zde upfesnime, co je to symbol a co vse se podili na jeho vzniku. Nasledné se
budeme zabyvat mnoha praktickymi piiklady a rozbory hudebnich dél J. S. Bacha,

na kterych objasnime, jak funguje a jakou podobu mtize mit hudebni symbol.

Symbol je znak, ktery ztrati svij charakter pfi neexistenci interpretantu. Symbol
se stava pravidlem, které pfimo urcuje svij interpretant, nicmén€ neni spjat s konkrétni
véci. Symbol totiz nedenotuje individuum, ale druh, a navic je sam druhem. Pro symboly
je typické, ze jejich pocCet narista, a to predevSim proto, Ze se symboly stavaji Casto
soucasti smiSenych znakti. Nové symboly nejCastéji vznikaji z ikond nebo ze smiSenych

znaku, které obsahuji ikon a symbol.

Zasadni vliv na spojeni symbolu a jeho objektu ma idea v mysli interpreta, ktery
symbol pouziva a bez kterého by takovéto spojeni neexistovalo. V hudebni oblasti
v tomto smyslu hovotime o skladatelové stylu, feci ¢i promluve. Co zapfricitiuje fakt, ze

nékteti autofi projdou tzv. testem Casu, a jini zdstanou jen poplatni své dobé a dalsi
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generaci jiz nejsou znami? Jednim z hlavnich divodu je originalita ¢i genialita autora,

ktera tkvi praveé v osobité ideji a praci se symboly a jejich objekty.

Jak bylo naznaCeno, nové symboly vyvstavaji ze smiSenych znakd, ve kterych
figuryji dal§i symboly a ikony. Nyni se proto zaméfime na interpretaci Bachovych
teologickych dél zpohledu symbolické sémantiky. Nejvice symboli nalezneme
v Bachovych teologickych dilech, ktera ¢asto zté€lesriuji Bachav vnitini dialog s bozskym
principem. Zjistime, jak Bach pracoval s teologickymi symboly v ramci své hudebni

promluvy a zda se skute¢n€ jedna o symboly, ¢i jde o jiny typ znakd (ikon, index).

2.3.3.1 Ekstasis jako Dar Bozi

., Ivorit — to je Dar BoZi. Tvorit — to je jediné: byt Bozim tlumocnikem, knézem Umeéni.
Tvorit — to je tedy byt v Bohu, byt mimo sebe (extasis). A tvorba — to neni pouze Dar Bozi
tviirci, ale i Dar druhym lidem. Tvorba je extdzi tviirce i posluchace. Neni-li tvorba extdzi,
prestava byt tvorbou. Extdze md tisic podob — od nadSeni po zoufalstvi, od vytrZeni
po pohlceni — a prece jenom podobu jednu: nenechavd ,v sobé‘, vytrhava ,mimo

sebe < <124

V citaci Petra Kofroné muzeme rozkryt nékolik vrstev hudebniho sdéleni.
Na pocatku stoji tvirce, respektive Tvirce. Vytvoreni hudebniho sdéleni neni béznym
ukonem mysli. Jde o zvlastni uchvéceni, bozskou extazi, pfi které vznika ,16nsky*
magnétsky fetézec'?’, ve kterém se bozské nadseni prenasi na umélce a dale na recipienty.
V extazi se nenachazi pouze tvirce, autor sdé€leni, ale také prijemce uméleckého dila
(UD), recipient uméni, ktery je tak ucasten tvorivého aktu. Extaticky stav je podminkou
tvorby, kdy nase praktické ja zistava stranou, coz je mozné diky specifické psychické

distanci €1 vytrzeni mimo sebe, jak piSe Kofron.
Obr. 20 Cesta tvirciho nadSeni

umélecke dilo

Dar Bozi (ekstasis) -------- > VUFCT --==--==-===-- > druhym lidem (recipientitm uméni)

124 KOFRON, P. Signum. Brno: Host, 2018, s. 65.
125 PLATON. I6n. 533d 2
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O Bachové hudbé se mnozi odbornici vyjadiuji jako o promluvé ¢i dialogu. Alex
Pontvik v dile Grundgedanken zur psychologischen Heilwirkung der Musik unter
besonderer Beriicksichtungung der Musik von J. S. Bach z roku 1948 hovoii o Bachové
dile jako o rozhovoru s Bohem (ovSem mySleno dle C. G. Junga — se svédomim). Nase
pozornost bude proto zaméfena nyni na to, jakym zptasobem je bozské skryto v hudebnim
uméleckém dile, jaké konkrétni teologické vyznamy maji hudebni znaky v dile
J. S. Bacha ajak muze poslucha¢ dekodovat tato hudebni sdéleni a tim participovat

na bozském:.

2.3.3.2 Typy hudebniho dialogu

Doubravova rozliSuje nékolik podob hudebniho dialogu, totiz , Aistoricky konkrétni
dialog tvitrcu s tvitrci-soucasniky a hlavné predchiidci neboli tradici, tvircii s kritiky,
muzikology, estetiky, resp. politiky, a konecné tviircii s posluchaci“'*®. Takové typy
dialogu miizeme oznacit jako extrovermi. Jedna se o dialog s tradici, kritiky ¢i posluchaci,
ktery je ze své podstaty historicky, a tim padem také pomijivy. ,,Zméni se doba a kulturni

osvéti, Umwelt, a my prestaneme jako potomci viibec i jen tusit, Ze o dialog §lo *'*’

V dile samotném lze nalézt také dialog, jednak mezi postavami (napt. v opernich
ariich), ktery mtizeme oznacit za sémanticky, jelikoz je soucasti obsahu dila, ale také mezi
castmi skladby. Uved'me konkrétni piiklad vztazeny k Bachové hudbé: Tennenbaum
ptichazi se zajimavou myslenkou o dramaticnosti fug, ptresnéji tika, ze ,,Bachovy fugy
jsou dramata“'*®. Jednotlivé hlasy pfipodobiiuje k postavam v Shakespearové hie, které
svym nastupem méni cely dosavadni d¢j, ale také ho posouvaji vpred. Zaroven objasiiuje
specifi¢nost harmonii v Bachovych dilech, ktera spociva v tom, ze kazdy nastupujici hlas
meéni zpitsob vinimani ostatnich hlasii. Kdyz tedy zacne ve fuze téma v basu, sopranovy
hlas, ktery se objevi jako druhy, pozméni vyznéni a vyznam basu. Tim vznika
dialogi¢nost a dramati¢nost mezi hlasy. Jednotlivé hudebni ,,promluvy* nestoji izolovang,

ale reaguji na sebe a vytvari tak specifické napéti. Je ale dulezité, aby byly hlasy

126 DOUBRAVOVA, J. Sémantické gesto. Praha: Karolinum 2001, s. 19.
127 DOUBRAVOVA, J. Sémantické gesto. Praha: Karolinum 2001, s. 19.

122 TENNENBAUM, J. Bach, Kepler, Leibniz — And the Crisis in Russia Today. In: Fidelio Magazine:
Journal of Poetry, Science and Statecraft [online]. 2000, vol. IX, no. 2-3. [cit. 1. 1. 2021], s. 49. Dostupné
na WWW: <https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-
2000SuFa/fidv09n02-03-2000SuFa.pdf>
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transparentni a zietelné slySitelné, aby bylo dialogu dobfe rozumét (na zakladé tohoto
pozadavku byly dle Tennenbauma konstruovany i dobové varhany). V Bachovych fugéach
lze nalézt naplnéni principu kiizenych hlast (cross-voice principle), kdy nové hudebni
mySlenky vznikaji pravé v prostoru mezi jednotlivymi hlasy. Pokud Tennenbaum hovori
o dramatu, co si hlasy ve fugach mezi sebou tikaji? Podle Tennenbauma nelze tento obsah
vyjadrit slovné, ani v symbolické formé zakddované zpravy, pocitu ¢i jako napodobu
lidské konverzace. Vyznam totiz nelezi v samotnych notach, ale v lidské mysli. Nejde
o doslovny vyznam, jaky bychom hledali u slov, ale o mysleny objekt. Tento mysleny
objekt bychom mohli ztotoznit s estetickym objektem, ktery se stava pfedméetem naseho

estetického prozivani a hodnoceni (ne fyzické dilo ¢i konkrétni noty a zvuky).

Dialog vsak vznika 1 mezi témi, ktefi dilo ztvarnuji. Nemusi se jednat pfimo
o operni dilo, kde se stfetavaji ,,monology* reziséra, vytvarnika, scénaristy, skladatele
a dirigenta, ale postaci orchestr s dirigentem snazici se o sjednoceni svych umeéleckych
predstav a,monologi“. Zde bychom spiSe pouzili termin syntakticko-pragmaticky
dialog, jelikoz je kladen diraz predev§im na usporadani znakl, aby mély zadouci

vypoved a pusobnost na piijemce.

Doubravova jesté specifikuje tzv. skryté dialogy, které jsou vytvareny , citacemi,
vyuzitim a vytvarenim symbolit a strukturnimi viasmostmi hudby jako organizovaného
zvuku v prostoru a ¢ase'?. Pro odhaleni tohoto typu dialogu musi byt poslucha¢ znaly
véci. Nékdy muze byt velmi tézké citaci viibec odhalit, protoze muze splyvat s okolnim
hudebnim materidlem (napf. citace Bachova choralu Est ist genug v druhé véte
Houslového koncertu Albana Berga pusobi jako protiklad k az agresivnimu tématu,
a dialog tak vznika nejen ve struktufe, ale také vbarvé ¢i dynamice hudby).
O introvertnim typu dialogu, ktery by predstavoval rozhovor autora se sebou samym, se
svym svédomim, Muzami ¢i Bohem, se Doubravova nezmifiuje. Nicméné vysledkem
takového dialogu je onen skryty dialog, pfi kterém vznikaji rizné bohaté hudebni znaky.
Na tento skryty, nepfenosny typ zkuSenosti v podobé vnitiniho rozhovoru s Bohem, ktery

Bach prenesl do svého hudebniho sdé€leni, se nyni zamétime.

129 DOUBRAVOVA, J. Sémantické gesto. Praha: Karolinum 2001, s. 21.
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2.3.3.3 Nabozenska umélecka zkuSenost

Zvétina popisuje obecné zkuSenost jako ,bezprostredni setkdni osoby s konkrétni
skutecnosti“13°. Sougasti této zkusenosti je subjektivni prozitek, ktery unika objektivnimu
ovefeni, ale ktery je spjat se snaze popsatelnym poznanim. Toto poznani je Sirsi
nez rozumoveé poznani, jelikoz zahrnuje obsah vule, smysli a emoci. Na rozdil
od rozumového poznani je zkuSenostni poznani prevazné syntetické, soucasné a intuitivni
(nikoli postupné — diskurzivni) a zaklada osobni (nikoli vécny) vztah. Cilem je prozitek
samotného setkani (nikoli konstatujici popis a definice), jehoz soucasti mize byt nejen
pravda, ale také tajemstvi — néco neodhaleného, néco, co ziistava skryto ve své existenci
nebo vyznamu. Dulezitym aspektem zkuSenostniho poznani je aktivni subjekt, ktery
urCuje a udava smysl. Jeho vztah ke skuteCnosti je zivy a oslovujici, coz je dulezity
predpoklad pro vztah k objektu, kterym je druh4 osoba. Co kdyz touto druhou osobou je
Biih?

V ramci nabozenské zkuSenosti Zvétina odmita pouhé pusobeni neosobni moci.
Zduraziuje blizkost i vzdalenost Boha, ktery se zjevuje a zaroven zustava tajemnym.
Clovék je schopen nejen urditého poznani, ale zaroveii proziva oddanost, dGivéru, bazet,
pochybnost i jistotu. Neméné dulezity je aspekt spoleCensky, jelikoz ¢lovek na zakladé
této zkuSenosti pocituje uctu ke svétu a druhym. Tato zkuSenost lidi stmeluje
do nabozenského spolecenstvi, ve kterém se ,,péstuje” kult a uméni. Buh tedy neni prosta
vzdalena metafyzicka skuteCnost, ale uchvacujici pritomnost, na kterou ¢lovék odpovida
poznanim a uznanim: ,,Citi, Ze se v tomto vztahu napliuje jeho byti, které zna puvod, cestu

a cil. Skutecnost Bozi dokondva skutecnosti clovéka “'3!

Zvétina se vyjadiuje tak, ze kazdé pravé uméni je bozské, je cestou k Bohu. Co ale
mysli timto pravym uménim? Pfesnou definici u né& nenachazime, pouze naznak
v podobé vyzdvihnuti velkych dél, ktera obsahuji specialni hodnoty odkazujici
k transcendentnu, atedy umoziuji setkani s Bohem. Tohoto setkani muze v ramci
umélecké zkuSenosti dosahnout tvirce i prijemce uméleckého dila. Nezalezi tolik
na syzetu, protoze i protinabozenska tematika muze nakonec vést k bozskému. Zvéfina

preferuje zplisob zpracovani, pficemz zduraznuje tradicni spojeni uméleckého s pravdou,

130 Nabozenska zkusenost. In: ZVERINA, J.. POLAKOVA., J., ed. Pét cest k radosti. Praha: Zvon, 1995.
Sofia, sv. 2, s. 19.

131 Nabozenska zkusenost. In: ZVERINA, J.. POLAKOVA., J., ed. Pét cest k radosti. Praha: Zvon, 1995.
Sofia, sv. 2, s. 21.
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krasou a dobrem. Zasadné se ovSem vymezuje vuci kyci, ktery dokaze nabozenskou

tematiku vyobrazit velmi presveédCive a libive, ale jaksi prazdné.

Umeélecka zkuSenost je pro Zvétinu vice prozitkem nez poznanim. Plati totéz
pro hudebni uméni nabizejici setkani s Bohem? Setkani s Bohem je dle Zvétiny mozné
diky vire, a pfedevsim daru milosti od sebesdilejiciho Boha. Umélecké dilo je ale lidskym
vytvorem a mohlo by se zdat, ze hmotna — smyslova forma zastira ono duchovni
a transcendentni. V tomto bodé Zvéfina prechazi k zdiraznéni znakovosti uméleckého
dila, ktera tento problém fesi, jelikoz umélecké dilo jakozto lidsky znak dokaze znacit
mnohem vice nez kolik toho fyzicky zobrazuje. Samotny umélec si pfitom ani nemusi byt
védom, co vSe ve vytvoreném umeéleckém znaku znaci. | Je to setkani tviirce s Tviircem,
nazirajiciho clovéka s tajemstvim, hodnoty s Absolutnim “'* To zajisfuje Zivost
a aktualitu velkych dél, kterd jsou schopna komunikovat takové sdéleni s piijemci
uméleckého dila z riznych obdobi. Piedpokladem je, ze pfijemce disponuje schopnosti
Ucastnit se této komunikace. Co tento Siroky pojem ,.schopnost™ ve skutecnosti zahrnuje?
Co musi pfijemce pii recepci uméleckého dila spliiovat, aby Platoniiv magnétsky fetézec
fungoval 1 na jeho trovni? V nasem pfipadé pii poslechu Bachovych dél recipientovi
napomuze pro interpretaci irecepci dila urCité predporozuméni (jaka je predloha
choralnich predeher, co které vyrazové prosttedky ve skladbé znaci a kjakému
teologickému vyznamu odkazuji apod.). Intelektualni nasycenost k prozitku setkéani
s Bohem vuméleckém dile ale nestaci. Je také potfeba jisté umélecké vnimavosti,
estetického postoje i ztiSeni, abychom uslyseli ,,sebesdilejiciho Boha* k nam skrze dilo
promlouvat. Dokonce by se zdalo, ze prvni (intelektualni) znemoziiuje druhé (bozské)
a pii interpretaci znaku tak muaze byt pozornost odvadéna riznymi smeéry. V nasledujici
casti sémiotického rozboru vybranych Bachovych dél ale zjistime, Zze zaujeti riznych
postoju k témuz znaku ve vysledku stupiiuje prozitek bozského (ekstasis) i pochopeni

hudebniho sdéleni.

2.3.3.4 Bach jako ,,hudebni knéz* luterské teologie
Bach nebyl teolog, ale hudebnik, ktery byl v teologii zbéhly diky svému studiu. Bach se

setkal s riznymi teologickymi koncepcemi teologi 16. a 17. stoleti, z nichz se nakonec

132 Umélecka zkugenost a pfistup k Bohu. In: ZVERINA, J., POLAKOVA, 1., ed. Pét cest k radosti.
Praha: Zvon, 1995. Sofia, sv. 2, s. 30.
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rozhodl pfiklonit k luterské ortodoxii. Pfed nastupem do funkce kantora u sv. Tomase
shromazdil velké mnozstvi teologickych texti ve své knihovné a jeho znalost teologie

(resp. protestantské liturgie) byla vyzadovana a kontrolovana.

Luther ve snaze ozivit evangelickou bohosluzbu, ktera pro né byla srdcem
133

2

cirkevniho zivota'*® slozil desitky duchovnich pisni.'** | Lutherova duchovni pisiova
tvorba zustala po desetileti (...) nedostiznd v tom, Ze spojovala neobycejnou vécnost
a duchovni silu se zcela bezstarostnym, az lidovym charakterem/.]'**> Bachovo hudebni
mysleni naopak vynikalo vicevrstevnatosti. Jeho genialita coby hudebniho skladatele
spocivala mimo jiné v tom, ze dokazal propojit rizné hudebni styly, postupy, symboly,
emoce, 1 polyfonii stextem, ¢imz dosahl jedineCného umeéleckého (potazmo

i teologického) sdéleni.

Gerd Rienicker'®® se zamysli nad tim, jakého Boha v Bachové dile nachazime.
Bach vychazi z Lutherovych poznatkd, stejné jako z politické a spoleCenské krize
prelomu 17. a 18. stoleti. Obraz Boha hroziciho trestem, odvracejiciho se od skrz na skrz
hii§ného Clovéka (napt. v Janovych pasijich) nelze spravné pochopit bez uvédomeni si
kontextu 30leté valky. Bach pro své sdeleni vyuziva sily polyfonie, tedy viceznacnosti
a moznosti propojit radost 1 smutek ¢i chvalu a zatraceni zaroven. Nicméné ustfednim
tématem pro Bacha zlstava utrpeni JeziSe, na které se zaméfime v nasledujicich
prikladech. Ze sémiotického pohledu nas bude zajimat, jaké prvky skrytého dialogu, jak
ho popisuje Doubravova (citace, symboly, strukturace), lze ve vybranych dilech nalézt

a jakym zpusobem se v nich (na prvni poslech skryt€) odkazuje k teologické roving.

a) Odkazovani textem: Kantata BWYV 106 Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit
Kantata zfejmé pochazi z miithlhausenského obdobi. Divodi ke slozeni této

kantaty se nabizi hned nékolik: smrt Bachova stryce, smrt starosty Mithlhausenu, nebo

133 BEUTEL, A. Martin Luther. Uvedeni do Zivota, dila a odkazu. Praha: KALICH, 2017, s. 114.

134 Nejvice jich sepsal v letech 1523 a 1524, kdy vySly prvni protestantské cirkevni zpévniky veetné
Lutherovych piispévki. V Norimberském osmipistiovém zpévniku byly Ctyfi Lutherovy pisng,

v Erfurtském enchiridionu jich bylo osmnact a ve Wittenberském zpévniku pro pévecky sbor dokonce
dvacet Ctyfi.

135 BEUTEL, A. Martin Luther. Uvedeni do Zivota, dila a odkazu. Praha: KALICH, 2017, s. 115.

136 RIENACKER, G. Stichworte zu Bachs musikalischer Theologie. Philosophische Fakultit III, Humbold
Universitit zu Berlin, duben 2004. Dostupné na WWW: <https://edoc.hu-berlin.de/handle/18452/10052>
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nedéle cirkevniho roku zaméfena na téma smrti.'*’ Dilo je uréeno pro komorni orchestr
tvoreny dvéma baroknimi flétnami, které Bach casto obsazoval do kompozic
pojednavajicich o smrti, dvéma violami da gamba a bassem continuem, ktery vytvari
intimni atmosféru. Sestava ze Ctyt ¢asti: uvodni sonatiny, dvou vét a zavérecného choralu
a fugy pro sbor. Hlavni sdéleni se nachazi uprostted (sbor ,,Es ist der alte Bund®), coz
umoctiuje symetri¢nost formy!*. Harmonicky skladba kles4 z toniny Es dur do b moll
a pak postupné stoupa zpét do Es dur. V stézejni Casti ,,Es ist der alte Bund* (Cast 2d) se
harmonie dostava do f moll a poté pravé do b moll, ve které pokracuje nasledujici altové
solo ,,In deine Hande™ (¢ast 3a). Bachovi se v textu kantaty podafilo propojit tfi citace
ze Starého Zakona se ctyfmi z Nového Zakona a nékolika odkazy na pohtebni zpévy (viz

Ptiloha 1).

Daniel Johansson poukazuje na to, ze tato kantata je pfikladem Lutherova ars
moriendi, ve kterém je zdiraznéna rozdilnost zakona a evangelia. Sdéleni kantaty dle
Diirra ¢i Chafeho spociva ve vyobrazeni smrti dle Starého Zakona a evangelia. Martin
Petzoldt v prvni ¢asti rozpoznava vztah ¢lovéka k smrti z hlediska Boziho €asu, zatimco
druha &ast se dle ngj tyka vztahu Krista ke smrti, ktery je demonstrovan na &loveéku.!*
RozliSeni mezi Starym a Novym Zakonem ziistava stranou. Johansson se snazi vnimat
oba aspekty zaroven: prakticky v podobé zkomponované hudby na slova urend umirajici

osobé a duchovni v podobé piiklada ze Starého a Nového Zakona.

Na pozadi stoji luterska teologie, ktera povazuje rozliSovani mezi zakonem

: v VRV ; . C s .

a evangeliem za ,nejvy$§i umeéni krestanstvi, které musi kazdy, kdo se povazuje
za kiestana, znat“!*’. V ¢em spodiva toto uméni? Zakon hovoii o &lovéku jako
o hiiSnikovi pod Bozim hnévem, ktery je hoden vécného zatraceni. Evangelium

vyzdvihuje JeziSovu obét’ na kfizi, kterou zajistil cloveku vécné spaseni, odpusténi hiicht

137 JOHANSSON, D. Law and Gospel in Johann Sebastian Bach’s Cantata 106: A Fundamental Lutheran
Theme Set to Music. In: Celebrating Lutheran Music. Scholarly Perspectives at the Quincentenary. Ed.
Maria Schildt, Mattias Lundberg, Jonas Lundblad. Uppsala Universitet, Odeshog 2019, s. 155-156.

138 1. vé&ta ma formu sonatiny; 2. v&ta obsahuje a) sbor, b) s6lo, ¢) sélo, d) sbor Es ist der alte Bund, s6lo a
chordl; 3. v&ta obsahuje a) solo, b) s6lo a chordl; 4. véta zahrnuje choral a fugu. StéZejni ¢ast 2d je
obklopena dvéma soly z kazd¢ strany a ta jsou obklopena sborovymi ¢astmi.

139 JOHANSSON, D. Law and Gospel in Johann Sebastian Bach’s Cantata 106: A Fundamental Lutheran
Theme Set to Music. In: Celebrating Lutheran Music. Scholarly Perspectives at the Quincentenary. Ed.
Maria Schildt, Mattias Lundberg, Jonas Lundblad. Uppsala Universitet, Odeshég 2019, s. 161.

140 srov. JOHANSSON, D. Law and Gospel in Johann Sebastian Bach’s Cantata 106: A Fundamental
Lutheran Theme Set to Music. In: Celebrating Lutheran Music. Scholarly Perspectives at the
Quincentenary. Ed. Maria Schildt, Mattias Lundberg, Jonas Lundblad. Uppsala Universitet, Odeshég
2019, s. 161.
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a milost u Boha. Johansson upozoriiuje, ze Luther neztotoziioval zdkon se Starym
Zakonem a evangelium s Novym Zakonem. Prvky zékona 1 evangelia lze nalézt v obou
Zakonech, piicemz vSe, co poukazuje na hiisnost ¢loveka, je zakon a odpusténi hicht
skrze Krista spada pod evangelium. Tentyz text muze pusobit jako zakon i jako
evangelium, jak upozoriiuje Jaroslav Vokoun: , Nejndpadnéjsi je to na istiedni zvésti
o kiiZi: ta k nam prichdzi jako zdkon (kiZ jako soud nad nasimi hiichy) i jako milost
(Kristus naplnil zcékon, Kristus vzal nds trest na sebe).“'*! Rozligeni evangelia a zakona
je ale podstatné i pro samotny vztah ke Kristu: ,,zde mda toto rozliseni podobu rozliseni
Krista jako daru milosti (donum — evangelium) a Krista jako prikladu (exemplum —
zdkon)“'*?. Pokud budeme vnimat pouze stranku zakonni, ktera vola po odpovédnosti,
hrozi pfevaha moralismu. Timto rozliSovanim ovSem nezmizi jednota, ktera mezi
evangeliem a zakonem zustava: . Evangelium dava to, co zdakon zZadal. Zdakonem mluvi

Biih proti mné, evangeliem pro mé.“'*?

Johansson predpoklada, ze Bach zamérné vyuziva rozliSovani mezi zdkonem
a evangeliem, aby tento kontrast pocitili i posluchaci. Toto tvrzeni doklada na ptikladech
hudebniho mysleni i organizace textu.'** Za zasadni povazuje pasaz (2d), ve které je
vypodobnéna konfrontace zédkona a evangelia v né&kolika ptekryvajicich se vrstvach.
Fugové téma, o které se déli tfi spodni hlasy, obsahuje zmenSenou kvintu, ktera se
tradién€ nazyva diabolus in musica (d'abel v hudbé) kvili silnému nelibozvuku a pfisnym
pravidlim pfi pouziti v klasickém kontrapunktu. Tento nelibozvuény interval zlstava
beze zmény v celé fuze a ma ukazovat na pfisnost a zavaznost zdkona. Tuto pfisnost
podporuje uziti fugy ve starém stylu, kdy po dvoji expozici se jakoby z jiného svéta ozve
zvolani v sopranu: ,,Ja, komm, Herr Jesus!“ Dle Johanssona jde o zvolani umirajiciho,
jelikoz v predchozi arii (2¢) bas pronasi ,,Bestelle dein Haus; denn du wirst sterben und

'((

nicht lebendig bleiben!“ a nasledné zazniva instrumentalné provedeny choral ,,Ich hab

mein Sach' Gott heimgestellt” (notace je v Priloze 2).

141 VOKOUN, J. Luther — findle stiedovéké zboznosti. Praha: Karmelitanské nakladatelstvi, 2017, s. 106-
107.

12 VOKOUN, J. Luther — findle stiedovéké zboznosti. Praha: Karmelitanské nakladatelstvi, 2017, s. 103.
13 VOKOUN, J. Luther — findle stiedovéké zboznosti. Praha: Karmelitanské nakladatelstvi, 2017, s. 102.

14 JOHANSSON, D. Law and Gospel in Johann Sebastian Bach’s Cantata 106: A Fundamental Lutheran
Theme Set to Music. In: Celebrating Lutheran Music. Scholarly Perspectives at the Quincentenary. Ed.
Maria Schildt, Mattias Lundberg, Jonas Lundblad. Uppsala Universitet, Odeshog 2019, s. 162-165.
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V tomto chordlu se opakuje v sekvenci téma v sopranu, ale postupné dochazi
ke zkracovani frazi, coz vytvaii pocit vzristajici intenzity, naléhani. Po posledni expozici
se navic harmonie dostava z toniny f moll do nejniz§i toniny b moll. To odpovida
vzrustajicimu napéti mezi zakonem a evangeliem. Zakon nakonec ustupuje v nejostiej§im
okamziku, kdy zazniva dominantni tonina k b moll, melodie najednou kon¢i na tietim
stupni akordu F dur (ton a), sopran zistava bez doprovodu a zakoncuje solové na slové
,,Jezi§* (viz obr. 22). Atmosféru dosazeného klidu a miru podporuje nasledujici ¢ast (3a)
,,In deine Hande befehl ich meinen Geist; du hast mich erloset, Herr, du getreuer Gott™.

Obr. 21 Sopranové sélové zakonceni na slovo ,,Jesu“ v BWV 106
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Zhudebnéni luterské doktriny Johansson komentuje nasledovné: , HrisSnik zdrcen
zdkonem konecné nachazi mir skrze viru v evangelium, skrze JeZiSe samotného. Slovo
,JeZis * je to jediné, co zde na konci ziistdva. VSechna karava fugovd témata a vSechny
nastroje jsou zticha.“'* Tomu odpovida i vyvoj harmonie. Tonalita kles4 az k nejniz§imu
bodu, kde dochazi k obratu, nad zdkonem vitézi evangelium, hfisnik je zachranén
a ,,zachranéna® je i tonalita, ktera stoupa smérem vzhuru zpét k Es dur. Dodejme, Ze tato
tonina neni uplné typicka pro ars moriendi. SpiSe by se dala o¢ekavat mollova tonina.

Nicméné pravé Es dur dodava Bachovu sdéleni na vaznosti, az majestatnosti. Klesani

145 A sinner crushed by the Law finally finds peace through trust in the Gospel, through Jesus alone. The

word ,Jesus® is the only think left here in the end. All reproving fugue themes and all instruments are
quiet.“ In: JOHANSSON, D. Law and Gospel in Johann Sebastian Bach’s Cantata 106: A Fundamental
Lutheran Theme Set to Music. In: Celebrating Lutheran Music. Scholarly Perspectives at the
Quincentenary. Ed. Maria Schildt, Mattias Lundberg, Jonas Lundblad. Uppsala Universitet, Odeshog
2019, s. 164.
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toniny muzeme interpretovat jesté z jiného thlu, pomoci Lutherovy piedstavy mystické
cesty sjednoceni Clovéka a Krista. Tato cesta nevede smérem vzhtru k Bohu, ale ma

)146

podobu klesani, které lze vylozit jako sestoupeni Boha k clovéku (descendence) *°, nebo

sestoupeni do hlubin s Bohem (kondescendence)'"’.

b) Odkazovani bez textu k textu v choralnich predehrach

V souboru tzv. , lipskych“!® choralnich ptedeher nachazime &tyfi, které vychazeji
z choralt Martina Luthera. Oproti pfedeslému piikladu zde bude interpretace naro¢né;jsi,
jelikoz se jedna o instrumentélni dila bez textu. Odkazovani k luterské teologii se ale
nedéje pouze na urovni citace melodie choralu, ktery je pro posluchace snadno
odhalitelny. Pomoci rozdilnych interpretaci se pokusime odkryt teologické znaky, které
nemusi byt na prvni poslech patrné. V nékterych ptipadech postaci analyzovat notovy
zapis, jindy pro uplny sémanticky vyklad nepostaci jen vyslechnuti jednoho hudebniho
dila a napomuze az odhaleni analogie s jinymi skladbami pojednavajicimi o totozném

tématu.

o Komm heiliger Geist, Herre Gott BWV 651, 652
Text stejnojmenného choralu Luther pielozil z ptivodni latinské antifony Veni,
Sancte Spiritus, reple tuorum corda fidelium pochazejici z 15. stoleti od nezndmého
autora. Melodii i sloku stfedov€kého textu Luther zachoval, ptelozil a ptfidal k ni dalsi

dvé sloky. Poprvé vSechny tfi Lutherovy sloky vysly tiskem roku 1524 ve Wittenbergu.

Tento choral se stal v Sasku a Durynsku ustfedni pisni slavnostnich dni Letnic.
Bach pouzil ¢asti choralu v dalSich svych dilech, napfiklad prvni sloku v kantaté Wer
mich liebet, der wird mein Wort halten (BWV 59) pro tcely Letnic a tfeti sloku v motetu
Der Geist hilft unser Schwachheit auf (BWV 226). Choral byl velmi inspirativni
1 pro nékteré pozde¢jsi skladatele, jako je tomu v pfipadé Felixe Mendelssohna-

Bartholdyho: , Ndladovym maliistvim tohoto (...) chordlu byl Mendelssohn natolik

146 VOKOUN, J. Luther — findle stifedovéké zboznosti. Praha: Karmelitanské nakladatelstvi, 2017, s. 33-
34,

147 VOKOUN, J. Luther — findle stiedovéké zboznosti. Praha: Karmelitanské nakladatelstvi, 2017, s. 101.

148 Nazev sbirce nedal sam Bach, ale pozdéjsi editofi. Manuskript méa oznaceni P271 v berlinské
Staatsbibliothek. Krom¢ choralovych piedeher se ve sbirce nachazi Sest triovych sonat (BWV 525-530)
a kanonické variace (BWYV 769a). Dodnes neni jasné, kolik dél méla sbirka obsahovat (zda 17, 18 ¢i
vice). Ptizvisko ., lipské™ ma sbirka proto, Ze dila sice vznikla jiz v raném vymarském obdobi, ale

ve vrcholném tvarcim obdobi v Lipsku Bach mnoho ze svych d¢l revidoval (n¢ktera mén¢, néktera zcela
zdsadng€), coz se tyka i téchto choralnich pfedeher.
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uchvacen, ze se Schumannovi vyjadril témito slovy: ,kdyby mu Zivot vzal nadéji i viru,

tento jediny choradl by mu vSechno znovu vratil <%

Obsahové se text tyka Letnic a sestoupeni Ducha svatého na zem. Luther
zduraziuje slavnostni rozmér letnic a sestoupeni Ducha svatého vnima jako dar.
Konkrétné v prvni sloce se péje chvala na Ducha svatého, druha sloka se zamétuje

na spravné uceni Slova a ve tfeti je vyzdvizena sila samotného Boha.

Mnoho interpretd se snazilo ve skladbé identifikovat zpodobnéni ohné
souvisejiciho s Letnicemi. Napfiklad Albert Schweitzer nachazi ohnivé jazyky v podobé
rozlozenych akordi. Ohledné zhudebnéni slok choralu nepanuje jednota. Hans Luedtke
preferuje prvni sloku — ohlasovani sestoupeni Ducha svatého, Charles Sanford Terry
naopak sloku druhou — silné zdiraznéni melodie choralu v cantu firmu v basu a poletujici
Sestnactinové noty jako plaminky ohné.'>® Ann Leahy se ve své interpretaci snazi odhalit,
jakym zpusobem choralni predehra skutecné koresponduje s textem choralu a zda
napiiklad vSudypiitomné poletujici Sestnactinové noty zobrazuji jen jeden fadek textu,
nebo jednu sloku, nebo dokonce cely choral. Zjistuje, Ze takovy zpusob interpretace je
znaéné omezeny, jelikoz lze nalézt 1 dalsi textové — biblické odkazy nejen k ohnivym

jazykim.

Ve verzi BWYV 651 pohyb Sestnactinovych not hned od pocatku skladby ziejmé
skutecné zobrazuje letnicovy ohen, jelikoz podobny kompozi¢ni postup lze nalézt
1 vuvodni Casti v houslovém partu Janovych pasiji nebo na zacatku moteta Der Geist hilft
unser Schwachheit auf (BWV 226). Zajimavé je misto, kde se v taktu 19 objevuje
zhudebnéni slova ,,Gnade” (milost). Zda se, ze Bach hudebné zobrazuje opacny afekt
(objevuje se synkopovy rytmus). Synkopy nalézame v Bachové tvorbé ve spojeni
s Duchem svatym (napf. ve vySe zminéném motetu BWYV 226). Leahy hovoti o ,,sighing
motive a nabizi teologické opodstatnéni tohoto hudebniho povzdechu, sestupujiciho
krokem v paralelnich terciich. Tento motiv nalézame na dalSich mistech Bachovy tvorby
ve spjatosti s Duchem svatym (naptf. v kantat€¢ Erschallet, ihr Lieder, erklinget, ihr
Saiten! BWV 172). Jak si tedy vysvétlit pochmurny vyraz na misté, kde se pivodné zpiva

o Bozi milosti? Leahy nabizi odpovéd ve dvoji Lutherové interpretaci Letnic, na jedné

199 SCHWEITZER, A. Johann Sebastian Bach. Praha: Editio Karez, 2017, s. 204.

0T EAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 8.
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stran€ spojenych se strachem, na druhé s radosti. U Bacha se objevuje zhudebnéni tohoto
strachu v podobé synkop, disonanci (parrhesia) a ,,sighing motivu. Radost vypodobiiuji
viudypiitomné Sestnactinové noty a libozvuéné paralelni tercie a sexty.'>! Sesty radek
textu hovoti o vife jakozto stézejnim pojmu Letnic. Bach pouzil stejny hudebni postup
jako v taktu 20, kde se objevuje zmenSeny septakord a kadenci se prechazi do toniny
F dur. Tato kadence ale nevyzniva piili§ pozitivné, jelikoz Bach vyjadiuje pocit néceho
nejistého, nevyfeSeného. Sedmy fadek zacind v taktu 74 azhudebriuje dle textu
sjednoceni lidi ve vife. Zavérecné radostné Aleluja je umocnéno paralelnimi terciemi
a sextami, které podporuji triumfalni a extaticky efekt od taktu 99, kde Bach rozsifuje

part ze Ctyt do péti hlast.

Druhé verze BWV 652 ma naprosto odliSny charakter. Se 199 takty je nejdelsi
choralni pfedehrou v celém souboru. Objevuje se zde rytmus sarabandy, ktery je u Bacha
spjat s eschatologickymi tématy vécnosti a spasy. Co se tyCe vazby hudby na text,
Schweitzer hovofi o mysti¢nosti choralni ptedehry BWV 652 (podobné jakou BWV 654)
a predpoklada, ze je vyzdvizen slavnostni charakter pfijimani a ,,zabydleni“ Ducha
svatého v srdcich véficich. Luedtke poukazuje na ozdoby a hovoti také o zobrazeni
atmosféry pfijimani. Dle Luedtkeho tato choralni pfedehra zhudebnuje tfeti sloku
chorélu, s ¢imz souhlasi i1 Peter Williams a dodava, ze v BWV 652 Bach mnohem 1épe
vystihl naladu daného tématu. Dle S. de B. Taylora se zde Bach zaméfil na mystické
aspekty sestoupeni Ducha svatého. Russell Stinson se vyjadiuje k zavérecné codé, ktera

dle n&j preméiiuje prosbu v extazi zhudebnénim zavére¢né formule Aleluja.'>?

Leahy podrobnou analyzou dochédzi k zéavéru, ze tato choralni piedehra
zhudebriyje tfeti sloku choralu, ktera je zaméfena na laskavou stranku Ducha svatého,
ktery napomaha clovéku na cesté za vécnosti. S tim souvisi uziti paralelnich tercii a sext,
které se objevuji u Bacha v souvislosti s tématem lasky a néhy (napt. v ivodu kantaty Ich
freue mich in dir BWV 133). Na druhou stranu se v zaveéru vyskytuji paralelni tercie
se synkopami, coz vyjadiuje protiklad zivota a smrti, o kterém se hovoti v textu. Také
uziti velké zdobnosti 1ze dle Leahy objasnit z teologického hlediska. Bach se tim snazi

navodit atmosféru davéry a dobrého pocitu z toho, ze se lidska duse stava chramem

BULEAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 12.

21 EAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 19.
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Ducha svatého. Dlouha ozdoba se ale objevuje na misté slova ,, Triibsal“, coz dle Leahy

souvisi s vyjadfenim toho, ze zal a zarmutek vzdy trvaji dlouho.

e Nun komm der Heiden Heiland BWV 659, 660, 661

Text tohoto choralu Luther prelozil zlatinského vano¢niho hymnu Veni
redemptor gentium ze 4. stoleti ziejme pro vyuziti béhem Adventu roku 1523. Autorem
latinského textu byl pravdépodobné biskup Ambrosius z Milana (334-397), v jehoz dobé
kiest'anska cirkev Advent jesté neslavila tak, jako v dob& Bachovée. Choral Nun komm der
Heiden Heiland se zpival o vSech Ctyfech adventnich nedélich a bylo mozné ho nalézt
ve vetsiné zpévnikd kolem roku 1600. Bach choral zpracoval hned nékolikrat. V kantaté
BWYV 36 zhudebnil sloky 1, 6 a 8, v kantat¢ BWV 61 pouzil sloku prvni a v kantat¢ BWV
62 sloky 1 a 8. Luterské zp&€vniky 16. a 17. stoleti zaCinaly vzdy timto choralem, stejné
tak je tomu v ptipadé€ Bachovy Varhanni knizky.

Dle M. Petzoldta se v tomto adventnim choréalu podafilo Ambrosiovi propojit
stézejni mySlenky Starého a Nového Zakona. Prvni sloka oslovuje JeziSe, aby pfisel
na tento svét. Druha a tfeti sloka se zabyvaji mysti¢nosti narozeni JeziSe. Ve Ctvrté a paté
sloce se hovori o tom, jak Kristus opustil nebe, aby naplnil sviij udél na zemi a po smrti
se opét navratil ke svému Otci. V Sesté sloce je zdlraznéna rovnost Otce a Syna a jeho
vitézstvi. V sedmé sloce stoji v kontrastu svétlo Kristovo proti temnot€ zla a zdiraznéno
je vitézstvi dobra nad zlem diky vife (Luther ve svych kazanich spojoval svétlo s virou

a temnotu s nevirou podnécovanou d'ablem). Osma sloka obsahuje doxologii.

Ve verzi BWYV 659 je plynulost skladby zajisténa ostinatnim basem v pedalu
a melodickym stylem zdobného cantu firmu i doprovodnych hlasi. Melodie choralu je
zietelnd v cantu firmu vzdy jen na prvnich Ctyfech tonech. V piipade prvni sloky jde
o Ctyfi slabiky ,Nun komm der Heid-“ a dalSi Cast je hife zietelna ve zméti pasazovych
melismat. Dle Leahy je to proto, ze Bach timto zptisobem chtél zdiraznit, co paradoxné
neni uplné jasné slyset, totiz ,,Heiden Heiland“. S. de B. Taylor poukazuje na ¢tvrtou notu
choralu, ktera s tonem predchozim vytvari interval zmensené kvarty nesouci pocit
smutku. Navic opérné tony, které se u melodie nachazeji, maji vyjadfovat vnitini strach

¢i pokani. Samotna melodie je ale plna radosti a divéry, coz vytvaii hudebni paradox.

V taktu 5 lze v koloratufe sopranu nalézt symbol kiize (mezi notami g-a-g-fis-g,
a-b-a-g-a), respektive pohyb ze stiedu, nahoru, ke stfedu, dola a zpét na stfed pfipomina

fecké pismeno Chi (X), kterym se odkazuje na Krista. Na tento takt vychazi v melodii
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choralu slovo ,,Heiden“. Na dalsi takt vychazi slovo ,,Heiland* (Spasitel), kde se pfidava
synkopicky rytmus a passus duriusculus nesouci teologicky vyznam utrpeni na kiizi,
které je zjemnéno figurou corta nesouci opacny afekt davéry v Boha a ve vénou spasu.
V taktu 14 zazniva nejvyssi ton skladby (c*). Nalada je na tomto misté pozitivni, jelikoz
melodie odpovida textu ,,der Jungfrauen Kind erkannt“ (dit€ panny rozpoznano) - nad¢je
svéta na spaseni zavisi praveé na tomto ditéti. Ttreti fraze od taktu 19 je o né€co expresivngjsi
nez predchozi dveé. Melodie je opakovana o ton vys, aby byl zdGraznén vyznam toho, jaky
zazrak je zrozeni JeziSe pro cely svét (,,dass sich wunder® alle Welt™). V taktu 21 se
objevuje jediné solové misto zcelé skladby v sighing”“ motivu, kde slySime dvé
Sestnactinové noty v sopranu, ¢imz se ma opét zduraznit sdéleni textu choralu. Jelikoz
posledni fraze je shodna s prvni, nezda se, ze by v ni Bach zobrazoval ¢tvrtou ¢ast textu
choralu (,,Gott solch Geburt ihm bestellt“). Naopak se Bach zfejmé vraci ke slovu
,Heiland“, které zde podtrhuje zavérec¢na tritaktova coda s chromatickym sestupem
v melodii. Tento chromaticky sestup ale muze také znazorfiovat sestup od bozského
k pozemskému, z nebe na zem, zrozeni dané lidem od Boha — a o tom presné hovoti ¢tvrta

¢ast textu choralu.

Bach pracuje s luterskym vykladem narozeni JeziSe, které v sobé nese radost, ale
zarovenn smutek zudélu Krista. Smrt JeziSe na kfizi v sobé kromé utrpeni skryva
i pozitivni aspekt, totiz nadéji na vécné spaseni. Tento lutersky teologicky paradox se
jednoznacéné odrazi ve vyrazovych prostfedcich, které Bach pouzil nejen v této choralni

predehre.

Ve verzi BWV 660 je choral zdoben v sopranu, ktery je doprovazen dvéma
basovymi hlasy. Triova podoba je pomérné neobvykla a v zadné jiné choralni predehie
se neobjevuje. Harvey Grace a Schweitzer vyjadfuji v tomto smyslu nazor, ze se maze
jednat napt. o ¢ast n¢jaké ztracené kantaty. Navic v taktech 15 a 42 se objevuje akordova
sazba v hornim basu, k ¢emuz Roswitha Bruggaier dodava, ze pavodné byla tato skladba
zamyslena s doprovodem violy da gamby (vymarska verze BWV 660a), na kterou by tyto
akordy zné&ly mnohem lépe nez zahrané na varhany.'>® Je také mozné, Ze se jednalo

o kantatovou arii pro sélovy sopran — melodie je zdobena, ale velmi dobie zretelna

IS 1TEAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 152.
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(na rozdil od BWYV 659, kde se po Ctyfech uvodnich notach melodie ztraci v pasazovych
figurach).

H. Grace oznacil tuto skladbu za nejzvlastnéjsi ze vSech choralnich predeher kvuli

jejimu temnému (az odpudivému)!®*

vyrazu diky zmenSenym kvartam, sestupnym
septimam, dvojimu basu a harmonickym stfetim. Zmensenou kvartu v ivodu interpretuje
Jacques Chailley jako snaznou prosbu ke Spasiteli, aby sestoupil na zem. Samotny
ptichod Krista na zem dle néj zobrazuji klesajici melodické linky v basu. Zavére¢ny akord
pak ma znacit Boha, ktery se vzdal a opustil svého jediného Syna. S témito nazory
zasadné nesouhlasi P. Williams. Hermann Keller se vyjadifuje ke dvojimu basu v tom

smyslu, Ze by mohl reprezentovat sestup Krista do pekla.

Jak vidno, toto dilo vyvolava rozporuplné reakce a zanechava nezodpovézené
otazky ohledné samotného vzniku: Jedna se o transkripci? Slo pGvodnd o ari
doprovazenou violou da gamba? Leahy nabizi podrobny rozbor kompozice a hleda
spojitost s textem a luterskou teologii, které by mohly na nékteré otazky odpovedét.
Charakteristickym znakem BWYV 660 je kanonicka imitace dvou spodnich hlast. Dle
Waltera Blankenburga Bach pouziva kanon jako napodobu Bohem stvofeného fadu.
V tomto piipadé€ by tedy bylo mozné vylozit pouziti kanonické imitace jako JeziSovo
naplnéni Otcovy vile, kdy sestoupi na zem, aby svym sebeob&tovanim zachranil vSechen
lid a po smrti se vratil zpét ke svému Otci. Proto pfichazi v avahu sloky 4-6, pfi¢emz
Leahy preferuje sloku Sest z nékolika diivodi: Basové hlasy v kanonické imitaci si jsou
rovny — podobné se ve sloce 6 hovoii o rovnosti Boha a JeziSe (,,Der du bist dem Vater
gleich®). Prvnich pét tont koresponduje s Casti z MatouSovych pasiji, kde sbor zpiva ,,Laf3
ihn kreuzigen* a postupné dochazi k podobnému nastupu a kfizeni hlasti. Motiv kfize je
vyznamov€ umocnén nejen kiizenim hlast, ale postupem tont v jednotlivych hlasech.
Akordy, které se tak nahle vyskytuji v taktech 15 a 42, Leahy spojuje se slovem ,,Gewalt*
(moc) ze 6. sloky. Interval zmens§ené kvarty se v BWV 660 objevuje celkem 19krat, coz
neni ndhodné — umoctuje to celkové napjatou atmosféru, kterou zavrSuje v poslednich

taktech drzeny ton G v pedalu. Ten ma znacit vé€nost a nezvratnost JeziSova udélu,

M1 EAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 154.
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z kterého mél on sam pomémeé velky strach, jak mizeme vycist v MatousSovi 26:36-46

z Jezisovy modlitby k Otci.!>

Ve treti verzi BWYV 661 Bach kombinuje ritornel, fugu a cantus firmus ,,in organo
pleno®. Mnozi autofi se zdrahaji pfifadit k BWV 661 konkrétni sloku ¢i text choralu.
Schweitzer vyzdvihuje slavnostni charakter skladby ziejmé zkomponované pro prvni
adventni ned¢li.S. de B. Taylor také mluvi o skladbé plné radosti z pfichodu Spasitele,
ackoli se v ni vyskytuji intervaly zmensSené kvarty aj. Luedtke spojuje kompozici se
sedmou slokou choralu, H. Keller s posledni, osmou slokou oslavujici vykoupeni
Cloveéka. S Kellerem souhlasi U. Meyer, ktery ale zvazuje 1 sloku 5, kde se hovorti
o pohybu od Otce a navraceni k nému, kvili technice inverze. J. Chailley spojuje tercie
v taktech 32 a 34 s matefskymi prsy a klesajici pohyb v taktech 70-75 s pohybem levé
ruky a v taktech 75-78 s pohybem pravé ruky, proto preferuje sloku jedna. AC nepanuje

jednota ohledné vztahu textu a hudby, slavnostni raz skladby vnimaji v§ichni podobné.

Dle Leahy je mozné, ze Bach uvazoval o jakémsi minicyklu sestaveného
z n€kolika verzi Nun komm der Heiden Heiland. Pokud prvni verze zobrazuje sloku 1
a druha sloku 6, zdalo by se logické, aby tato teti verze vSe uzavtela se slokami 7 a 8.
To Leahy prozkoumava pomoci dilezitych znakd, jakymi jsou v této skladbé organo
pleno, vSudypiitomny cantus firmus, fugové zpracovani, zdiraznéni inverze a zména
taktu z pivodniho Ctyfctvrtového na dvouctvrtovy. K ¢emu tyto znaky odkazuji? Diky
tomu, ze varhany zni ,,naplno®, je melodie zietelna a jasna, tedy neni zatemnéna. Spojitost
svétla a viry ve spaseni Ize nalézt v Janovi 8:12!%%. Zména taktu s sebou piinasi mimo jiné
zmeénu tempa na pomalejsi. Tak 1épe vyzni kazda nota a jeji textovy podklad. Bach tim
chtél vyzdvihnout a zdiraznit zavaznost textu. Fugové téma se poprvé v inverzi objevuje

prakticky v poloviné skladby, od taktu 45. Pokud budeme uvazovat o sloce 7, pak by

155 Modlitba v Getsemane: 36 Tu s nimi JeZi$ pfisel na misto zvané Getsemane a fekl u¢ednikim:
,.Pockejte zatim zde, ja pujdu dal, abych se modlil.“ 37 Vzal s sebou Petra a oba syny Zebedeovy; tu

na n¢ho padl zarmutek a izkost. 38 Tehdy jim fekl: ,Ma duse je smutna az k smrti. Zustante zde a bdcte
se mnou!* 39 Poodesel od nich, padl tvafi k zemi a modlil se: ,,Otce muj, je-li mozné, at’ mne mine tento
Kalich; aviak ne jak ja chci, ale jak ty chces. 40 Potom prisel k uednikiim a zastihl je ve spanku. Rekl
Petrovi: ,,To jste nemohli jedinou hodinu bdit se mnou? 41 Bdéte a modlete se, abyste neupadli

do pokuseni. Duch je odhodlan, ale t€lo slabé.” 42 Odesel podruhé a modlil se: ,,Otce miij, neni-li mozné,
aby mne ten Kalich minul, a musim-li jej pit, stafi se tva vile.” 43 A kdyz se vratil, zastihl je opét spici;
nemohli o¢i udrzet. 44 Nechal je, zase odesel a potieti se modlil stejnymi slovy. 45 Potom pfisel

k ucednikum a fekl jim: ,,Jest¢ spite a odpocivate? Hle, piiblizila se hodina, a Syn ¢lovéka je vydavan
do rukou hfisniki. 46 Vstante, pojd'me! Hle, piiblizil se ten, ktery mé zrazuje.”

156 Jezi§ k nim opét promluvil a fekl: .. Ja jsem svétlo svéta; kdo mé nasleduje, nebude chodit ve tmé, ale
bude mit svétlo Zivota.”
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v této pasazi zaznivala Cast ,,die Nacht gibt ein neu Licht dar” (noc pfinasi nové svétlo).
Bach by tim chtél ziejmé zddraznit kontrast mezi svétlem a tmou, dobrem a zlem.'’
Inverze pokracuje 1 pres dalsi Cast, které by odpovidal text ,,Dunkel muss nicht kommen
drein® (tma nemusi vejit). Posledni ¢ast choralu zazniva v ra¢im postupu s inverzi na text
,,der Glaub bleibt immer im Schein“ (vira vzdy zistava v zafi). Atmosféra téchto Casti je
v souladu s uvedenym textem, proto lze souhlasit s predpokladem minicyklu, ktery je

zakon¢en hudebnim vypodobnénim piedposledni sloky choralu.
o Jesu Christus unser Heiland BWYV 665, 666

Predlohou Lutherova choralu byla latinska pisen Jesus Christus nostra salus, jejiz
autorstvi byva pripisovano Janu Husovi, nebo prazskému arcibiskupovi Janu z Jenstejna.
Luther provedl nekolik teologickych uprav béhem prekladu, naptiklad v pivodnim textu
se hovoii o chlebu a jidle, Luther pfidal vino a piti.!>® Text se v prvni sloce zaméfuje
na vykoupeni ¢lovéka skrze umuceni a smrt Krista. Druha sloka pak hovofti o pfijimani
téla a krve Krista. Tento choral doporucoval Luther zpivat béhem m$e, ale také ve Skolach
pfi spoleCnych zpévech. Stal se jednim ze sedmi nejCasteji zpivanych choralli béhem
pfijimani." Dodnes se melodie tohoto choralu pouziva pii promocich na Univerzité

Karlové.

U obou provedeni Bach zvolil toninu e moll. Tato ténina je u Bacha spjata
sumucenim Krista 1 v dalSich dilech (napt. v avodu MatousSovych pasiji, v Casti

Crucifixus ve MSsi h moll nebo v kantaté Christ lag in Todesbanden).

Verze BWYV 665 je charakteristicka ranym zpusobem Bachovy kompozice, kdy
basovy part neni hran pouze pedalizaci nohama, ale CasteCné také rukama. Pouze Sest

taktd z celkového poctu 52 neobsahuje odkaz k choralu. Hudebni styl se v kazdé Casti lisi.

157 Ve Vanoc¢nim oratoriu v prvni ¢asti v recitativu altu ¢. 3 miiZeme nalézt souvislost JeZise a svétla,
potazmo zafici hvézdy: ,,Nun wird den Stern aus Jacob scheinen, sein Strahl bricht schon hervor.*
vychazejici z tvrté knihy MojziSovy Numeri 24:17 ., Vidim jej, ne v§ak pritomného, hledim na néj, ne
vSak zblizka. Vyjde hvézda z Jakoba, povstane Zezlo z Izraele. Protkne spanky Modba, témé vsech
Sétoveii. Touto hvézdou, jak vysvétluje Luther, je Mesias, ktery bude tim pravym vladcem Izracle a bude
vladnout v miru, nikoli pomoci valek. Jinym pfikladem je Matous 2:2 ,,KdyZ se narodil JeZis v judském
Betlémé za dnii krdle Heroda, hle, mudrci od vychodu se objevili v Jeruzalémé a ptali se: ,,Kde je ten
pravé narozeny krdl Zidii? Videli jsme na vychodé jeho hvézdu a prisli jsme se mu poklonit

158 Zajimavé v tomto kontextu je to, ze Bach si v Calovové Bibli podtrhnul mimo jiné Lutherovy
komentate k Janovi 19:34, kde se hovofti o vojakovi, ktery probodl kopim JeziSovi bok, ze kterého vysla
voda a krev.

S TLEAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 220.
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Po klidné€j$i ivodni Casti vynika druha Cast skoky v basu, vykfiky v altu a synkopami
ve tfech hlasech. Tteti Cast obsahuje dramatické chromatické sestupy, které zaznivaji
i vinverzi. Poprvé se zde téma objevuje v sopranu. Pro Ctvrtou Cast je typicky vyskyt

dvaatficetinovych not. Jaky maji tyto vyrazné kompozicni postupy teologicky vyznam?

Ch. S. Terry spojuje Bachovu motivickou praci v prvni ¢asti s pojmem vykoupent,
Luedtke s dobrem Spasitele. Téma choralu zacina intervalem cisté kvinty, ktery dle Leahy
zna¢i Spasitele, nasledné zmenSené akordy a intervaly pak umuceni a smrt Krista.
Skakavy motiv ve druhé Casti Schweitzer pfirovnava k pasazi v Matousovych pasijich,
kde se zpiva o bicovani JeziSe. Luedtke hovoii o ukfizovani Krista (v taktech 15-25
dokonce identifikuje roztazeni pazi Krista na kifizi podle analogické pasaze
v MatouSovych pasijich). Fritz Dietrich interpretuje velké skoky jako vzdaleni se ¢lovéka
Bohu, které ma analogii ve vzdalenosti mezi prvotnim hfichem Adama a spasou skrze
Krista. Ch. S. Terry shledava v basu ranu Boziho hnévu, po némz ale nakonec nasleduje
vykoupeni Clovécenstvi. Synkopy v této Casti Leahy interpretuje jako odvraceni Boha
od ¢lovéka. Chromaticky motiv!'® ve tieti ¢asti dle Schweitzera zobrazuje hoiké utrpent,
které je zjemnéno dvaatficetinami v posledni Casti. Ve stoupajici melodii 38. taktu
spatifuje Terry vzkfiSeni, diky kterému c¢lovék unikl pekelnym bolestem (podobné se
vyjadiuje 1 H. Keller a Leahy, ¢im je potvrzeno zhudebnéni prvni sloky choralu, ve které
se o tomto doslovné hovoii , half er uns aus der Hollen-Pein*). Na nékolika mistech Bach
kombinuje tragickou chromatickou melodii s veselou figurou corta, kterd byla ovSem
do skladby ptidana po lipské revizi. Schweitzer mluvi ve vysledku o radostném motivu,
ale podivejme se, jaké vysvétleni nabizi luterska teologie. Luther mluvi o dusi jako
o nevésté a o Kristu jako o zenichovi. Tim, ze Kristus siial z duSe vSechny hiichy (svym
uktizovanim), ji osvobodil a spasil. A to je ona dualita radosti v utrpeni — chromatika
odpovida ukfizovani, figura corta nad¢ji na spaseni. Posledni Cast s dvaatficetinovymi

notami jesté vice umociiuje dvoji vyklad ukfizovani. Schweitzer hovoii o vyrazném

160 Chromaticky postup ve tieti ¢asti lze u Bacha nalézt napt. uz v raném dile BWV 4 Christ lag in
Todesbanden, v kantat¢ Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen BWV 12, ze které Bach hojn¢ Cerpal v ¢asti
Crucifixus ve své monumentalni Msi i moll. Sestupné chromatické téma se ale objevuje také ve vanocni
kantat€ Christen, dtzet diesen Tag BWV 63, coz by se na prvni pohled mohlo jevit ponc¢kud zv1astné, ale
v luterské teologii zaCind cesta ke kiizi uz v jesliCkach, a proto 1ze nalézt odkazy k umuceni Krista i v
né¢kterych vanocnich dilech.
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motivu vzkiiSeni, Keller o osvobozeni od pekla a Leahy o velikonoéni nadéji a radosti'®!

(notace odlisnych casti je v Priloze 3).

Bach ve verzi BWYV 666 znovu zobrazuje 1. sloku choralu, coz je zcela vyjimecné.
Navic ziegmé BWV 666 zkomponoval diive nez BWV 665. Vysvétleni lze nalézt
v teologické dulezitosti tohoto choralu pro Bacha, potazmo Posledni vecefe pro Luthera,
jak tvrdi Leahy.!5? V iivodu se objevuje pfisna imitativni fugova technika. Ta ma byt
analogii k dodrzovani zdkona s odkazem na Krista, ktery pfiSel spasit clovéka, aby naplnil
zakon (viz Galatskym 4:4-5'%3 a Matous 5:17-18'%%). Luther v této souvislosti vyzdvihuje
dvoji podstatu Krista — bozi a lidskou — syna Boziho zrozeného z zeny. Teologicky
vyznam ma 12/8metrum, které Renate Steiger spojuje s Bohem Pastyfem a Spasitelem.
Své tvrzeni opirda o mnohé priklady kantat s tematikou spaseni se stejnym metrem.
V taktu 18 dochazi k prekvapivé motivické zméné a metrickému zrychleni v podobé
Sestnactinovych not. Motiv, ktery se objevuje v altu v taktu 18 (viz Ptiloha 4), 1ze nalézt
i v dalSich Bachovych dilech tematicky spjatych se spasenim. To, ze se motiv nasledné
v taktu 19 objevuje v tenoru v inverzi, Leahy vnima jako naznaceni odvraceni se
od Boziho hnévu (melodie se obraci stejné jako pohled smérem od boziho hnévu). V taktu
23 se vyskytuje synkopicky rytmus a figura corta, ktera je uvedena pouze v tomto taktu
a hned dvakrat. Nasleduje figura anabasis presahujici tfi oktavy. Zda se, ze zde dochazi
k hudebnimu paradoxu, kdy hudebni figury rozporuji text. Této Casti odpovida text
,durch das bitter Leiden sein“. Ob& zminéné figury pfinaseji radostny afekt na pozadi
synkop znacicich bolest. Zména notovych hodnot z osmin na §estnactiny umociiuje pocit
dramaticnosti. Teologicky vyklad byl zminén jiz vySe v podobé Lutherova dvojiho
pohledu na uktizovani, které je na jedné strané plné bolesti a utrpeni a na strané druhé je
znakem nad¢je a radosti z vécného spaseni. Prvni tfi fadky textu choralu zaznivaji vzdy
dvakrat. Pouze posledni fadek zazniva ctytikrat, coz znaci, ze jeho smysl chtél Bach

opravdu zduraznit. Na poslednim tonu ¢tvrtého opakovani vznika negativni afekt, jelikoz

ISl LEAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 232-233

12 LEAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 238.

163 Kdyz se v8ak ¢as naplnil, Bith poslal svého Syna, narozeného z Zeny, narozeného pod Zakonem, aby
vykoupil ty, kdo byli pod Zdkonem, abychom piijali pravo synovstvi.*

164 Nedomnivejte se, Ze jsem pfisel zrusit Zakon nebo Proroky; nepfisel jsem zrusit, nybrz
naplnit. Amen, pravim vdm: Dokud nepomine nebe a zem¢, nepomine jediné pismenko ani jedind ¢arka
ze Zakona, dokud se vSechno nestane.*
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Bach se namisto o¢ekavané kadence navracejici se k tonice odvraci od toniny e moll
a naslednymi zmenSenymi intervaly a chromatikou jako by chtél naposledy zdaraznit

pekelna muka, ze kterych nakonec Jezi§ na kiizi svou obéti lid vysvobodil.
o  Komm Gott Schopfer heiliger Geist BWV 667

Predlohou této chorélni predlohy je stejnojmenny choral Martina Luthera, ktery
vznikl prekladem latinského choralu Veni Creator Spiritus. Autorem choralu
pochazejiciho z 9. stoleti byl po textové i hudebni strance ziejmé benediktinsky teolog
a mohucsky arcibiskup Rabanus Maurus. Melodii choralu, ktery je uzce spjat
s Letnicemi, Luther upravil tak, aby odpovidala némeckému piekladu a dobfe se zpivala
pfi hromadném zpévu. Dale Luther zameénil potadi 3. a 4. sloky a 6. Gplné vynechal, ¢imz
vznikl logicky celek tii dvojic versu a doxologie na zavér. Prvni dvé sloky obsahuji
invokaci Ducha svatého, aby naplnil srdce véficich. Treti a ctvrta sloka hovoti o darech

Ducha svatého, Sesta a sedma pak o vifte.

Toto dilo se nese ve 12/8taktu, v taneCnim rytmu gigy, v toniné¢ G mixolydické
s mnoha diatonickymi kadencemi. Poprvé zazniva melodie choralu v prvni Casti
v sopranu. Alt a tenor dopliuji sopranovy cantus firmus tfemi osminami, v basu v pedalu
zazniva povétSinou jen kazda tfeti osmina (notace je v Pfiloze 5). Prvni sloka konci
v taktu 8, nasleduje mezihra az do taktu 12, ktera spojuje prvni a druhou cast skladby
auvadi novy motivicky material pretrvavajici do druhé casti a obsahujici vinéni
Sestnactinovych not. V taktu 13 zacina druha sloka a melodie choralu tentokrat v basu
v pedalu. Oproti prvni Casti je zde harmonie ¢asto chromaticka a pouzity jsou mnohem
vice pratahy a dalsi disonance. V poslednich dvou taktech probiha zavérecna kadence

nad drzenou ténikou v basu (ton G).

Schweitzer interpretuje vinivé téma prvni ¢asti skladby jako Ducha svatého
vznasejiciho se nad vodou na pocatku. V prvni ¢asti choralu se bas v podstaté nehybe,
na rozdil od stfednich hlast, coz je dle Schweitzera Bachiiv zamér. Nicméné v této prvni
Casti neni zobrazen cely text. Ve druhé Casti se Bach zfejmé zamétuje na druhou sloku
hovotici o hoficich plamenech. Dle Schweitzera se Bach snazil vystihnout spojitost
Ducha svatého ze Starého a Nového Zakona — to Leahy odmitd. Zminka v prvni sloce
o Stvoriteli nema co do Cinéni se stvofenim svéta (Stary Zakon), ale s oslovenim Boha
na nebesich pred seslanim Ducha svatého na zem (Novy Zakon). Leahy nenachézi

zadnou staro-novozakonni dichotomii v tomto dile. Ch. S. Terry pfedpoklada, ze Bach

100



v dile zobrazuje ¢ast z Bible — konkrétné Skutky 2:2-4.'% Mistem, kde se ozyva hluk
z nebes, by mohl byt devaty takt, kde se objevuje zmenseny akord a zména harmonicka
i rytmicka, jak komentuje S. de B. Taylor. Od taktu 13 zacina druha cast skladby, kde se
cantus firmus objevuje v basu v pedalu. Tuto skutecnost H. Keller interpretuje tak, ze
Duch svaty jiz sestoupil na zem (vyznaCeni v notaci je v Priloze 6). Dale se vyjadiuje
k mollové subdominanté na konci skladby, kterd nemé znamenat ohromny zarmutek, ale
naopak zavéreCné umocnéni radosti a davéry. P. Williams vnima druhou ¢ast skladby
jako odpovéd’ Ducha svatého na invokaci v prvni ¢asti. R. Stinson se vyjadiuje k pouziti
notace v pedalu. To, Ze se v tomto partu objevuji vzdy dvé osminové pomlky a pak jedna
osminova nota, ma mit spojitost s tfeti osobou Svaté Trojice, tedy Duchem svatym.
Rychlé Sestnactinové behy pak maji znacit poryvy vétru. Rudolf Steglich poukazuje
na skryté znaky kfize, ktery hned v prvnim taktu tvoii stfedni hlasy (tony e-c-f/c-a-d).
Leahy spojuje tanecni 12/8metrum s ozivujicim charakterem Ducha svatého, o kterém se
hovoii v Janovi 6:63.!% Toto metrum Bach &asto pouzival také ve spojeni s vénym
spasenim, jak jiz bylo zminéno vySe. S tim souvisi i role Ducha svatého, ktery umoziiuje
poznani Krista, skrze které 1ze dosdhnout spaseni: ,,/ ndm je z boZi milosti dano, Ze umime
whklddat Pismo a pozndvame Krista, coz by bez Ducha svatého nebylo mozné <'®’
V tomto smyslu neni v této skladbeé 12/8metrum zvoleno nadhodné — po této choralni
predehfe totiz v souboru nasleduje uz jen zavéreCny choral Vor deinen Thron tret* ich

BWYV 668, kterému BWYV 667 pfipravuje pudu se vSemi eschatologickymi presahy.

Rozdilny styl dvou casti skladby (takty 1-12 a 13-26) skuteCné vybizi
k interpretaci pomoci dvou ruznych slok. Duch svaty je ale zminén téméf v kazdé sloce,
takze nelze jednoznaéné fict, ze Bach zobrazuje piesné tuto nebo jinou sloku.'%® V prvni
casti je Duch svaty pojiman jako Stvofitel, ktery je pozvan z nebe (sopran) na zem — to
odpovida prvni sloce choralu. Nasledné je zobrazeno jeho sestoupeni z nebes na zem
v podobé plamenti — pasazového motivu v Sestnactinovych notach (viz druha sloka).

Tento predpoklad podporuje dosazeni slov dané sloky, kdy k ,sestoupeni® dochazi

165 2Nahle se z nebe ozval hukot, jako by se fitil prudky vitr, a naplnil cely dium, kde sedéli. *Ukazaly se
jim jakoby ohnivé jazyky, které se rozd¢lily a spo¢inuly na kazdém z nich. “V3ichni byli naplnéni
Duchem svatym a zacali mluvit jinymi jazyky, jak jim Duch ddval promlouvat.*

166 Co dava zivot, je Duch, t&lo samo nic neznamena. Slova, ktera jsem k vam mluvil, jsou Duch a jsou
Zivot.”

167 LUTHER, M. Mensi a Vétsi katechismus. Praha: KALICH, 2017, s. 185.

I8 .EAHY, A. J. S. Bach’s ,, Lepzig “ Chorale Preludes. Music, Text, Theology. Contextual Bach Studies,
No. 3. United Kingdom: Scarecrow Press, Inc., 2011, s. 257.
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po,Denn du bist der Troster genannt® (nebot jsi zvan utéSitelem) pred slovy
,,des Allerhochsten Gabe teu'r (drahym darem Nejvyssiho). Podobné v prvni sloce
vychazi na paty takt dilezity pojem Letnic , Gnade* (milost), ktery je vyobrazen
paralelnimi terciemi a sextami a hudebni figurou corta. Milost Uzce souvisi s roli Ducha
svatého, jak Luther pise ve Velkém katechismu: ,,Bith posilal na svét svého syna Krista,
naseho Pdna, aby nds vykoupil a osvobodil z moci dablovy, (...) A tak prosime, aby (...)
také u druhych lidi tato milost vitézila a pronikala svétem, aby mnozi, privadéni Duchem
svatym, dosli k jejimu kralovstvi a byli ucastni vvkoupeni — a abychom pak vsichni
dohromady zistavali v tomto krdlovstvi od nynéjska az naveky.“'®® Text choralu
neodporuje vyrazu, naopak ho podporuje. Nedochézi zde tedy k zddnému hudebnimu

paradoxu, jak tomu bylo v predeslych ptipadech.

2.3.3.5 Bachova symbolicka promluva dle Peirce

Pro objasnéni Bachovy hudebni feci pouzijeme nejprve Peircovu méné uzivanou triadu
znaki, totiz qualisignum, sinsignum a legisignum. Sinsignum muzeme vnimat jako
konkrétni vyrazovy prvek, ktery nese urcitou kvalitu, a proto funguje jako znak. Touto
kvalitou je naptiklad vyobrazeni utrpeni pomoci chromatického postupu ¢i zmensenych
intervalt. Qualisignum se projevuje skrze jednotlivé vyskyty, skrze sinsigna v ramci
jedné skladby ¢i napii¢ dilem. Jelikoz se tato kvalita vyskytuje v riznych skladbach
opakované a spojuje shodny vyrazovy prvek svyznamem, vznika tim legisignum,
pravidlo Bachovy hudebni feci. Opakujici se konkrétni vyskyty qualisigna skrze
sinsignum zakladaji legisignum, pfiemz lze postupovat i opacné, tedy na zakladé
identifikovaného legisigna napfi¢ riznymi skladbami je mozné zptesnit sémantickou
rovinu skladby (napf. spojeni 12/8metra s ozivujicim charakterem Ducha svatého mize
byt kli¢ové pro odhaleni toho, jakou sloku choralu zieymée Bach v instrumentalni skladbé

zhudebnil).

Béhem hudebné-sémiotické analyzy jsme interpretovali znaky, které nyni

prehledné zaradime v tabulce k jejich vyznamu a ptislusnému typu znaku dle Peirce:

191, UTHER, M. Mensi a Veétsi katechismus. Praha: KALICH, 2017, s. 159.
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Tab. 6 Forma, vyznam a typ znaka v Bachovych skladbach

HUDEBNI ZNAK VYZNAM VE SKLADBE TYP ZNAKU
rychly pohyb . . BWYV 651, Janovy .
) 1 Letni .. k h
Sestnactinovych not plamenné jazyky (Letnice) pasije, BWV 226 ikon (pohyb)
synkopy Duch svaty BWYV 226 index
) BW 1,BW . - .
paralelni tercie . v 631, \ ikon (imitace lidského
sestupuiici krokem motiv povzdechu 652, BWV 172, hlasu)
P BWV 133 »
paralelni tercie ., . BWYV 651, .
Aleluja, lask
2 sexty radost, Aleluja, 1aska, n¢ha BWV 133 index
metrum sarabandy eschatologie, véCna spasa BWYV 652 index
alelni terci . . .
parateim erc1.e protiklad zivota a smrti BWYV 652 index
se synkopami
zdobnost divéra v Ducha svatého BWYV 652 index
dlouh4 ozdoba dlouhé trvani BWYV 652 ikon (délka)
zmens$ena kvinta prisnost a zdvaznost Zakona BWYV 106 index
zkracovani frazi naléhani BWYV 106 ikon (zrychleny dech)
tonina Es dur vaznost, majestatnost BWYV 106 index
klesani toniny hii$nik pod tihou Zakona BWYV 106 ikon (skleslost)
stoupani toniny vira ve spaseni BWYV 106 ikon (smér k Bohu)
L ikon (dlouhé
rozlozené akordy ohnivé jazyky BWYV 651 ! 1(3)11211 r(neg;l) ©
sestupny motiv sestoupeni Boha k ¢loveku BWYV 106 ikon (smér dolu)
zmensSeny septakord nejistota BWYV 651 index
BWYV 659
Send kvart . - ) .
zmensena a pocit smutku, napéti BWYV 660 index
operné tony vnitini strach a pokani BWYV 659 index
kfizeni hlasu Kristus BWYV 659 symbol
passus duriusculus afekt utrpeni na kiizi BWYV 659 index
fekt duveé B &¢
figura corta afekt dirvéry v Boha a ve vé¢nou BWYV 659 index
spasu
s6lové tony zdtraznéni textu BWYV 659 symbol
, , t Krista, Duch . N .
klesajici melodie sestup n,a zem (Krista, Ducha BWYV 660 ikon (smér dolir)
svatého) nebo do pekla
kanon Bozi fad BWYV 660 ikon (pravidlo)
drzeny posledni ton | vé¢nost, nezvratnost JeziSova tid¢lu BWYV 660 ikon (doba trvani)
organo pleno jasnost, zietelnost BWYV 660 symbol
zpomaleni tempa zdtraznéni textu BWYV 660 symbol
raci postup navrat (svétla) BWYV 660 ikon (pohyb zpét)
ténina ¢ moll umuceni Krista BWYV 665 index
Cistd kvinta Spasitel BWYV 665 index
zmensene intetvaly umuceni a smrt Krista BWV 665 index
a akordy
bi¢ovani, vzdaleni ¢loveéka Bohu,
skoky v basu vzdalenost mezi hiichem Adama BWYV 665 ikon (vzdalenost)
a spasou skrze Krista
BWYV 665
k iceni B Elovek 1 ’ i
synkopy odvraceni Boha od Cloveéka, bolest BWV 666 index
BWYV 665
Ilr 3 r r 9 .
chromaticky postup utrpeni BWV 666 index
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stoupajici melodie vzkiiSeni, inik pekelnym bolestem BWYV 665 ikon (pohyb vzhtiru)
Bih —~ oL v
12/8metrum uh pastyr a Spasitel, zivy BWYV 666 index
charakter Ducha svat¢ho, spaseni
motiv v inverzi odvraceni se od Boziho hnévu BWYV 666 ikon (pfevraceni)
rychlejsi noty dramati¢nost BWYV 666 ikon (zrychleny dech)
vlnivé téma Duch svaty nad vodou BWYV 667 ikon (vlny vody)
zmenSeny akord hluk z nebes BWYV 667 index
f' . o
canu}s 1rmus ze sestoupeni Ducha svatého na zem BWYV 667 ikon (smér dolt)
sopranu do basu
llova
o qva radost, davéra BWYV 667 index
subdominanta
nota po c,lvou tfeti osoba Svaté Trojice BWYV 667 ikon (tfeti prvek)
pomlkich
Sestnactinové noty poryv vétru BWYV 667 ikon (rychly pohyb)
1o torci
paralelni tercic a milosrdenstvi BWV 667 index
sexty, figura corta

Zdroj: vlastni

Jak je patrné, v tabulce mezi uvedenymi znaky pfevazuji ikony a indexy.
O symbolu hovotime jen v né€kolika mélo pfipadech, které by ale bylo mozné prevést
na ikon nebo index (napf. kfizeni hlasi odkazujici ke Kristu — ikoni¢nost kiize;
zdlraznéni textu za sélovymi €i zpomalujicimi notami — indexové sméfovana pozornost
k ojediné€lému, nasledujicimu). Lze shrnout, ze v ptipad¢ indexu jde vétSinou o spojeni
toniny, intervalu, akordu, rytmické hodnoty, metra ¢i figury s konkrétnim afektem.
V piipadé ikonu jde vétSinou o napodobu pohybu (vzhiru, dolt, zpét, na druhou stranu,
skoky, rychlost, vinéni), poctu (tfeti osoba), délky (dlouha ozdoba — vécnost), vokalniho

projevu (povzdech), télesného projevu (naléhani — zrychlené dychéani — kratsi fraze).

Prevaha ikont a indexti potvrzuje Godarovu myslenku (v kapitole 2.3) historicky
proménlivé semidzy, ktera v obdobi baroka akcentuje indexaci. Na druhou stranu ona
imperativnost, ktera je charakteristicka pro indexy, se zde projevuje predevsim na tirovni
emoci — vyvolani afektu u posluchace. Spojeni znaku s afektem je ale Cisté symbolické,

protoze historickou analyzou jsme odhalili odlisné afekty u totoznych intervalu ¢i tonin.

Pfi sémioticko-hudebni analyze jsme na nékolika mistech narazili na problém
hudebniho paradoxu, kdy Bach pouzil hudebni vyraz odporujici textu. Nejde o Bachtuv
omyl, nedislednost ¢i snahu jit proti proudu afektové teorie. Podstatou hudebniho
paradoxu je dvoji povaha nékterych teologickych jevu: Slovo , Gnade“ (milost) vyzniva
se strachem proto, ze Luther vnima dvoji povahu Letnic — na jedné strané spjaté se
strachem (tomu u Bacha odpovida uziti synkop, disonanci a ,,sighing™ motivu), na druhé

strané spojené s radosti (tu zobrazuji Sestnactinové noty a libozvucné paralelni tercie
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a sexty); melodie o narozeni JeziSe je radostnd 1 smutna zaroven, jelikoz v radosti
z narozeni JeziSe Luther vnimal zaroven smutek z jeho udélu (proto ve veselé melodii
Bach pouzil zmenSené kvarty ¢i opérné tony nesouci afekt smutku); v utrpeni Krista
Luther spatiuje nad¢ji na vécné spaseni (chromatické postupy ¢i synkopy odkazuji
na bolest a utrpeni, vesela figura corta a figura anabasis je u Bacha spojena s nadéji

a radosti).

Estetické vysvétleni hudebniho paradoxu nabizi Joachim Ringleben v ramci svého
christologického chapani estetiky kfestanského umeéni. Vychézi z J. G. Hamanna, ktery
uz v roce 1762 hovoiil o estetické poslusnosti kiizi a génia oznacil za trnovou korunu
a vkus za purpurovy plast, ktery zakryva rozedrana zada.!”® V tomto smyslu Ringleben
predpoklada teologicky koncept krasna, ktery v sobé vzdy zahrnuje aspekt kiize
i vzkiiSeni. Tato krasa vznika skrze utrpeni i pirekonani smrti. Teologicka estetika tak
chape krasu zpohledu skrytého zmrtvychvstani. Christologicky esteticky idedl ma
podobu harmonie, ktera spojuje nekonecnou bolest, obét a zaroveri oddanost a vede

k hlubokému smifeni.'”!

Tento ideal krasy vznika znegativity, z néCeho, co by
v klasickém pojeti krasna bylo odmitnuto jako nedokonalé, nevzhledné, oSklivé.
Jiz Aristotelés sice v Poetice hovoril o osklivém, které mize byt ve vysledku krasné, ale
v kiestanském uméni je tato mySlenka radikalizovana. Christologické pojeti krasy se
jednoznacné odrazi v Bachové dile a poméha nam objasnit mista, ktera jsme oznacili

za hudebné-luterské paradoxy.

2.3.3.6 Vyznam, smysl a fikéni svét hudby

Je potifeba jesté z pozice tietiho clanku ,,magnétského fetézce™ uptesnit, jak hudba sdeluje
svij vyznam a jak ho recipient odhaluje. Hudba nas do jisté miry sama oslovuje, sama se
ukazuje zahranim, jak ftika Osolsobé: , Ostenze ma sice charakter pozndni
zprostredkovaného — je zprostredkovdana nékym jinym, tim, kdo nam ukazuje -, ale

zdroven pozndni primého — to, co pozndvame, pozndvdme ,primo‘ prostrednictvim

170 RINGLEBEN, J. Dornenkrone und Purpurmantel. Theologische Betrachtungen zu Bildern von
Griinewald bis zu Paul Klee. Insel-Biicherei Nr. 1159. Insel Verlag, Frankfurt am Heim, Leipzig 1996,
s. 9-11.

17t RINGLEBEN, J. Dornenkrone und Purpurmantel. Theologische Betrachtungen zu Bildern von
Griinewald bis zu Paul Klee. Insel-Biicherei Nr. 1159. Insel Verlag, Frankfurt am Heim, Leipzig 1996,
s. 14.
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viastnich smyshi, z bezprostredniho viastniho kontaktu s pozndvanym piredmétem “'"

Co se hudebni ostenzi vlastné odkryva, co nam hudebni interpret svym zhudebnénim dila
zprostredkovava? Nejde jen o vyznam, obsah dila ureny napf. programnim nadpisem.
Frege od vyznamu odliSuje smysl, ktery v uméni hraje velkou roli. Zatimco na vyznam je
kladen pozadavek pravdivostni hodnoty a verifikace v realit€, u smyslu tento pozadavek
ztraci na dulezitosti: ,,Otdazkou po pravdivosti bychom ztratili poZitek z uméni a zvratili
bychom vse ve védecké pojedndni. !> Smysl predstavuje urcitou perspektivu — do jisté
miry subjektivni, nakolik je spjat s vlastni pfedstavou. Predstava neni prenosna
au kazdého se muze lisit, a¢ vychazi z jednotného smyslu, jelikoz zahrnuje rozli¢ny
soubor emoci a pfipadn€ vzpominek na smyslové vjemy (pokud je smysl a vyznam
vztazen k smyslové vnimatelnému predmétu).!’”* Smysl je zarovefi intersubjektivni,
jelikoz ,nelze poprit, zZe lidstvo ma spolecny poklad myslenek, ktery prendsi z jednoho

pokoleni na dalsi<'">, tedy je sdileny, pochopitelny, naugitelny.

Pokud bychom se zaméfili pouze na vyznam ve fregovském pojeti, dosahli
bychom omezeného poznani, ze uméni a hudba jsou nepravdivé. V tomto smyslu vznika
diskuze, zda hudba skute¢né néco zobrazuje, ¢i nikoli, tedy zda je absolutni, ¢i vzdy
v ur€itém smyslu programni co do vzniku i sdéleni. ,,VSechny druhy, formy a Zdanry
uméleckych dél, vSechna uméni, at uz pracuji s tony, s kamenem nebo s jazykem, se
sdéluji ostenzi: malii obraz vyvési, herecky ansambl své dilo prevede pomoci ostenzivné
sdélovactho zarizeni, kterému se ¥ikd jevisté, divadlo. Hudba se ,ukazuje’, zvukové
prezentuje nasim usim v rozhlase nebo — s mimouméleckou prilohou ostenze interpreta —
v koncertnim sdle.“'’® To, ze se uméni takto sdéluje ostenzi, Osolsobé oznaluje
za ,minimalni program®. Tento program spliuji vSechna umélecka dila. Miize byt tedy
hudba viibec absolutni? Tato otazka je aktualni v tomto pfipad€ proto, ze pravé Bachova

hudba (napt. fuga) byva oznaCovana za absolutni, tedy postradajici jakykoli

172 OSOLSOBE, 1. Ostenze aneb zprava o komunikaénich reformach na ostrové Balnibarbi; Ostenze po
pétatficeti... letech. In idem: Ostenze, hra, jazyk. Brno: Host, 2002, s. 20.

1730 smyslu a vyznamu. In: FREGE, G. O smyslu a vyznamu. In idem: Logickd zkoumani. Zdklady
aritmetiky. Praha: Oikoymenh, 2011, s. 24.

174 O smyslu a vyznamu. In: FREGE, G. O smyslu a vyznamu. In idem: Logickd zkoumani. Zdklady
aritmetiky. Praha: Oikoymenh, 2011, s. 20.

175 O smyslu a vyznamu. In: FREGE, G. O smyslu a vyznamu. In idem: Logickd zkoumani. Zdklady
aritmetiky. Praha: Oikoymenh, 2011, s. 21.

176 OSOLSOBE, 1. Ostenze aneb zprava o komunikaénich reformach na ostrové Balnibarbi; Ostenze po
petatficeti... letech. In idem: Ostenze, hra, jazyk. Brno: Host, 2002, s. 38.
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mimohudebni program. Jenze zde je potfeba odliSit programovost obsahovou — vnitini,
kdy fuga zdanlivé o ni¢em nevypovida na rozdil napt. od MatousSovych pasiji,
a programovost vnéj§i, o které hovoti Osolsobé, ve smyslu slouzit k ostenzivnimu
sdélovani, byt véci na ukazovani<'"". Dillezitou podstatou ostenze je totiz ukazovani se

(navenek) — nikoli ukazovani na néco (dovnitf).

Co se hudbou vlastné ukazuje, mize objasnit teorie fik¢niho svéta Kendala
Waltona (o které jsme jiz hovorili v kap. 1.2). Fik¢ni svét se v pfipadé hudebniho dila
odlisuje od fik¢nich svétl reprezentativnich umeéni tim, ze neobsahuje postavy ¢i udalosti,
ale pouze noty spojené v harmonii, melodii a rytmickych motivech. Instrumentalni hudba
je pak vnimana jako napodoba vokalni hudby (tak je tomu i v analyzovanych skladbach,
kdy instrumentalni choréalni pfedehry cituji vokalni choral, ktery stoji jako predloha).
Ve vokalni hudbé pak Ize vysledovat imitaci verbalniho projevu, pfi¢emz u expresivni
hudby je tato napodoba patrnéjsi. Fikéni svét hudby tak v posledku obsahuje predméty ¢i
postavy, ale ne predmétné — jen metaforicky.!”® Pokud jsme zde zminili napodobu,
mluvime v podstaté o ikoni¢nosti fikéniho svéta ve vztahu k redlnému svétu, pricemz

metafora je jeden z podtypt Peircova ikonu (vedle diagramu a obrazu — viz kap. 2.3.1).

K popisu nasi hudebni zkusSenosti vyuzivame rizné metafory (napf. rostouci Ci
klesajici melodie, klidnd nebo nervozni pasaz, Septajici melodie, pospichajici rytmus).
Tyto pojmy spousti nasi predstavivost. Hudba tak mize byt impulzivni, jemna, ziva,
zertovna, chladna nebo mrzuta. A to dle Waltona nemohou popfit ani puristé — abychom
dokazali ocenit hudbu, je potfeba dle néj prozit napéti a rozfeSeni, piedstavit si pohyb
a klid. Ackoli fik¢ni svét je nekompletni a mize obsahovat jen naznak obecné predstavy
nékterych metafor (napf. fraze pfichazi se zpozdénim — pfedstavujeme si, ze se néco nebo
n¢kdo zpozd'uje, ale neprozivame vyznam obecného pojmu, tedy kvalitu zpozd'ovani

jako takovou), pfesto muze byt reprezentativni.

Hudebni fikéni svét je vystavén na jinych principech nez naptiklad fikéni svét
malby, ikdyz dojist¢ miry lze také hovofit o prostorovosti, ktera ale postrada
perspektivu. Pokud vnimame stoupajici melodii, pfedstavujeme si néco stoupajiciho,

ovSem bez upfesnéni, jestli se toto déje prede nami, za nami ¢i pod nami. Podobné

177 OSOLSOBE, 1. Ostenze aneb zprava o komunikaénich reformach na ostrové Balnibarbi; Ostenze po
pétatficeti... letech. In idem: Ostenze, hra, jazyk. Brno: Host, 2002, s. 39.

17 WALTON, K. Listening With Imagination: Is Music Representational? In: ROBINSON, J. Music And
Meaning. Ithaca: Cornell University Press, 1997, s. 57-82.
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vnimame pohyb z jedné toniny do jiné bez uptesnéni, zda jde o pohyb zprava doleva nebo
opacné apod. Z toho Walton usuzuje, ze hudba vytvari svij vlastni specificky prostor,
ktery neni propojen srealnym prostorem posluchace.!” Pii vnimani obrazu si
predstavujeme toto vidéni, ale pfi poslechu hudby si nepfedstavujeme své slySeni nebo
jiny druh vjemu. Pokud hudba reprezentuje néjaky zvuk, jako je bublajici potok nebo
zp&v ptakd, pak si posluchag predstavuje, ze slysi takové zvuky. Casto ale reprezentativni
hudba nezastupuje zvuky jako takové. Napitiklad stoupajici melodie znacici nanebevzeti
nezobrazuje zvuk stoupani jako takovy. Vztah k hudebnimu svétu neni objektivni, ale
siln€ subjektivni co do prozitku. Nejde jen o vztah k hudbé jako takové. Subjektivné
prozivame 1 vSechno hudebni napéti, nejistotu, vahani, zklidnéni, tedy onen hudebni svét.
Nejedna se ale jen o prozitek s hudbou, nybrz 1 prozitek hudby (of music). Neprozivame

pouze vysledek hudebniho piisobeni, my hudbu prozivame uz v jejim prabéhu.

Hudba sama ale neni schopna vytvorit fikéni svét, ktery by obsahoval emoce.
Emoce musi byt prozity, a to posluchatem. Tedy je to pravé posluchacova sluchova
zkuSenost, ktera vytvari fikéni svét s prozitymi emocemi (neni to hudba, ale posluchac,
kdo vytvati fikci prozitku smutku apod.) a v ramci tohoto fikéniho svéta 1ze participovat

1 na dialogu s Bohem.

My jakozto adresati hudebniho sdéleni dekodujeme jeho obsah i1 zpasob
zakodovani. ,,[O[bjekty — materidlni i duchovni skutecnosti — pro nds znamenaji pravé
jen tolik, kolik jsme s to zvyznamnit: osvojit si, porozumét, pochopit “'%° Recipro¢né se
pres dilo (interpreta) a autora muzeme zacCastnit na prvni pohled (poslech) skrytého
dialogu s Bohem. Sémantika uméleckého dila se od sémantiky jazyka lisi tim, Ze neni
jednosmérna nebo jednoznacné vypovidajici o realité, ale nutné zahrnuje 1 vypoveéd
o subjektu dané umélecké vypovédi, ktery v dile pfedstavuje sviij pohled na ztvarnénou
realitu, jak upozoriiyje Jiranek: ,, [P [rdvé v uméni je ,prezentace znaku ' (1j. zpiisob, jak je
skutecnost ztvarnéna) neméné ditlezZitd nez viasmi ,reprezentace znaku* (1j. co je z té
skutecnosti a z jakého pohledu poddno a zobrazeno).“'®! Nesmime ov§em opomenout, ze

soucasti hudebni umélecké komunikace je hudebni interpret skladby, ktery skladbu svou

17 WALTON, K. Listening With Imagination: Is Music Representational? In: ROBINSON, J. Music And
Meaning. Ithaca: Cornell University Press, 1997, s. 70.

18 DOUBRAVOVA, J. Sémantické gesto. Praha: Karolinum, 2001, s. 100.

181 JIRANEK, J. Hudebni sémantika a sémiotika. Olomouc: Vydavatelstvi Univerzity Palackého, 1996,
s. 38.
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hrou ozivuje, ukazuje a Castecné doutvari. Hudba coby interpreta¢ni umeéni se ztrojenym
subjektem se vyznaCuje tzv. trojstupniovosti hodnoticiho aktu: , Posluchac umélecké
hudby si osvojuje, resp. prehodnocuje skladatelovy hodnoty nikoli bezprostiedné, ale
v interpretové pred- resp. pre-hodnoceni. Hodnotici akt jako esencidlni, bytostny rys vs§i
umélecké tvorivosti je takto v hudbé jako uméni interpretacnim jesté zmmnozZen
«182

(multiplikovan jako akt hodnoceni druhého stupné, tj. hodnoceni hodnoceni)|.]

Jiranek proto v pfipadé hudby hovoii o sémantice par excellence.

To, co hudba skute¢né sdéluje, je silné zavislé na subjektu. I z toho divodu je
nemozné na hudbu klast objektivni pozadavek pravdivostni hodnoty dle Fregeho pojeti
vyznamu, ktery hudba nemuze ze své podstaty spliiovat, a odmitnutim programovosti
hudby se vyhnout celé problematice hudebniho obsahu. Teorie fikéniho svéta nabizi
urcité feSeni. Hudebni fikéni svét se sice od fikénich svéta jinych druhi uméni zasadné
lisi, ale jedno snimi ma spolené — metaforiCnost, kterd spousti piedstavivost
a emocionalni (esteticky) prozitek. Subjekt tviréi, interpretujici i pfijimajici (posluchac)
participuji na urcité podobé fikéniho svéta, ktery sami doutvafi tim, jak dekoduji hudebni
znaky v ramci skladby. Hudba sama tedy nesdé€luje nic vic nez tony a harmonie, jimz

smysl dodava az prozivajici subjekt.

Lze shrnout, Ze k tomu, aby mohla ekstasis proudit od tviirce pies umélecké dilo
k pfijemci, je potieba aktivni recepce na strané recipienta. To potvrzuje Kofronovu tezi,
ze Tvorba je extazi tvurce i posluchace. Bez jeho schopnosti metaforického uvazovani
a fiktivni vystavby hudebniho svéta (tedy vnimat a byt ,mimo sebe“) by zistaly
teologické hudebni znaky pouze hudebnimi znackami se skrytym (potencionalnim)
obsahem. Platonav inspiracni ,,magnétsky fetézec™ tak ziskava novy, sémioticky rozmér.
Zaznakovanim je mozné do uméleckého dila zakodovat dialog s Bohem, ktery zastava
skryty, dokud ho recipient (prostfednictvim interpreta, ktery dilo svym zhudebnénim
aktualizuje) nedekoduje, neprozije a nenecha vyjevit. K dalSimu zkoumani se nabizi
otazka, jakym zptisobem u recipienta z dekddovanych hudebnich znakt vyrusta fikcni
svét, nakolik je odlisSny od tvircovy predlohy a jakym zptsobem do této odli$nosti

promlouva hudebni interpret coby nezbytny zprostiedkovatel hudebniho sdéleni.

182 JIRANEK, J. Hudebni sémantika a sémiotika. Olomouc: Vydavatelstvi Univerzity Palackého, 1996,
ISBN 80-7067-649-3, s. 41.
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Na nékteré z otazek se pokusime odpovédet v nasledujici kapitole pomoci Leibnizovy

teorie monad vztazené na hudbu.

2.4 Shrnuti a zhodnoceni Peircovy triady v hudbé

Druha ¢ast prace byla vé€novana sémiotické teorii Ch. S. Peirce, ktery je v ramci typologie
hudebnich znakt nej¢astéji citovan. Nejprve byl objasnén znak jako takovy. Peirciv znak
je vicevrstevnaty. Na zakladni roving je znak néco, co pro nékoho z urcitého hlediska ci
funkce néco zastupuje. Tedy znak nezastupuje svij objekt (vyznam) ve vSech ohledech,
ale jen nekterych dle ideje. V mysli interpreta pak vznikéd jako vysledek rozumového
poznani interpretans, ktery vyvolava komunikaéni ucinek. Pozornost byla tedy opét
vénovana komunikacni funkei (tak jako v prvni ¢asti v pfipadé Zvétinovy sémiotické
teorie). Prvky znaku maji dle Peirce odliSny ontologicky status: znak (neboli
representamen) stoji na 1. urovni, objekt znaku (vyznam) na 2. Urovni, a to dava
vzniknout interpretans na 3. arovni. Podle vztahu mezi témito prvky Peirce rozlisuje ikon,

index a symbol.

Ikon byl stanoven jako znak, ktery disponuje schopnosti oznacovat, 1 kdyz objekt
¢i interpretans znaku neexistuje. Reprezentativni kvalita ikonu je jeho Prvosti, tedy jde
o kvalitu, ktera zplsobuje existenci ikonu jako znaku. Pfi ikonografickém rozboru
uméleckych dél v§ak Casto hrozi riziko, ze bude dilo vnimano pouze jako souhrn odkazt
na podobnosti. Michael Rose tim nardzi na omezenost takového estetického soudu oproti
bohatému estetickému prozitku dila. V ramci prozkoumavani hudebnich ikont jsme se
zastavili u specifického tématu hudebni notace, ktera ikony hojné vyuziva. Nejprve byla
hudebni notace predstavena jako metaznak v ramci teorie LeoSe Faltuse. S pouzitim
Peircovy sémiotiky v ivahdch Winfrieda Notha byla pak hudebni notace objasnéna
z jiného pohledu — jako diagramaticky model. Zaroveni se ukéazalo, ze ikonické modely
jsou vzdy smiSené, protoze bez prvki indexu a symbolu by zistal ikon nesrozumitelnym.
Cisté ikony jsou samostatné totiz piili§ nejasné a vagni, jelikoZ nabizi az piili§ moznosti,
takze bez prvku indexovosti by zustaly bez spojitosti s prvky v realném svéte.

Na sémiotické moznosti indexu jsme se zaméfili nasledn€. Index sam nedokaze
nést zadnou informaci. Je zavisly na svém objektu, na ktery obraci pozornost, ale

nezavisly na interpretantu. Abychom porozuméli indexu, musime byt seznameni

s objektem indexu mimo index. Nejsiln€jSim projevem hudebnich indext je prace
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s emocemi, které byly vzdy predmétem zajmu afektové teorie. Nejdilezit€jSim nositelem
afektu je motiv, ktery sestava z intervall, ma urCity rytmus, dynamiku a tempo a je
podpofen harmonickymi zménami tonin, jak bylo doloZeno na cCetnych piikladech
z Bachovych dél a teoretickych uvah Kirnbergera, Mathesona, Schweitzera, Georgievy
a Leeuwena zpracovanych prehledné do tabulek. Na zaklad€ poznatki byla sestavena
rozSifend verze referencniho trojuhelniku afektového hudebniho znaku, ve kterém se
predpoklada, ze afekt sméfuje k jednotnému vyznamu, ktery je jednotné komunikovan od
tvarce pres interpreta azk posluchaci. Nedostatkem afektové teorie je predpoklad
antropologické schody vsech subjekti sémiotické umélecké situace a komunikace, Casto
dobova specifikace zadoucich afektt pro tvorbu a pozadavek vyznamové jednoznacnosti,
kterd odporuje umélecké vyznamové neostrosti ¢i multiplikaci, coz odrazi odtrzenost
teorie od hudebni praxe. Na afektovou teorii v barokni hudbé mely vliv 1 dobové
filosofické uvahy o pasobnosti hudby na dusi a télo, které zjednodusovaly vliv hudby

na psychicky mechanismus.

Poslednim znakem Peircovy nejcitovanéjsi triady je symbol, ktery ztraci svuj
charakter pfi neexistenci interpretantu (na rozdil od indexu). Symboly se stavaji ¢asto
soucasti smiSenych znakt, ¢imz jejich pocet nardsta. Osobita prace se symboly je
projevem skladatelské geniality a lze v této souvislosti hovofit o tviréi promluve.
Konkrétné u J. S. Bacha nalezneme nejvice symbolt v ramci promluvy s Bohem v jeho
teologickych dilech, kterd byla podrobné analyzovana. Vysledky byly zaznamenany
prehledné do tabulky, ktera potvrdila predpoklad prevahy smisenych znakt. Lze shrnout,
Ze o Cisty symbol se jednalo jen v nékolika malo ptipadech (napf. kiizeni hlasti odkazujici
ke Kristu — ikoni¢nost kiize; zdiraznéni textu za solovymi ¢i zpomalujicimi notami —
indexoveé sméfovand pozornost k ojedinélému, nasledujicimu); v pfipadé indexu §lo
vétSinou o spojeni toniny, intervalu, akordu, rytmické hodnoty, metra ¢i figury
s konkrétnim afektem a v pfipadé ikonu o napodobu pohybu (vzharu, dolu, zpét,
na druhou stranu, skoky, rychlost, vinéni), poctu (tfeti osoba), délky (dlouhd ozdoba —
vécnost), vokalniho projevu (povzdech), télesného projevu (naléhani — zrychlené dychani
— kratsi fraze).

Vladimir Godar aplikoval Peircovu triddu na déjiny a vnima semidzu jako proces,
v jehoz zakladu nestoji konkrétni ikony, indexy €i symboly, ale aktivni ¢innost semidzy

v podobé ikonizace, indexace a symbolizace. Zatimco ikon a symbol pfedstavuji primarni

rovinu, index dle n¢ spada do roviny sekundarni, jednak proto, ze je existencné
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na prvnich dvou typech znakli zavisly, a pak také proto, ze v ramci uméni dodava
primarni roviné dodate¢nou intencionalni hodnotu. Obdobi baroka dle Godara akcentuje
indexaci. OvSem imperativnost charakteristickd pro indexy, ktera se zde projevuje
na urovni afektl, je Cist€ symbolicka, jelikoz historickym ptrehledem jsme odhalili odli§né

afekty u totoznych intervala ¢i tonin.

Pfi sémioticko-hudebni analyze jsme na nékolika mistech narazili na problém
hudebniho paradoxu, kdy Bach pouzil hudebni vyraz odporujici textu. Podstatou
hudebniho paradoxu je dvoji povaha nékterych teologickych jevi (napf. spojeni Letnic
se strachem 1 radosti a na to reagujici hudebni vyjadieni). Estetické vysvétleni hudebniho
paradoxu jsme nasli u Joachima Ringlebena v ramci jeho christologického chapani
estetiky kiestanského uméni. Teologické krasno dle n€j v sobé pfirozené zahrnuje aspekt
negativniho, totiz smrti, ktize 1 vzkitiSeni. Christologicky esteticky ideal ma pak podobu
harmonie, ktera spojuje nekonecnou bolest, obét a zdroven oddanost a vede k hlubokému

smifeni.

Pro hudebni interpretaci Bachovy hudebni promluvy se vyjevila jako inspirativni
jesté dalsi Peircova trichotomie znaki, totiz sinsignum, qualisignum a legisignum.
Sinsignum muizeme vnimat jako konkrétni vyrazovy prvek, ktery nese urcitou kvalitu,
a proto funguje jako znak. Touto kvalitou je naptiklad vyobrazeni utrpeni pomoci
chromatického postupu ¢i zmenSenych intervalG (vnitini stlaceni). Qualisignum se
projevuje skrze jednotlivé vyskyty, skrze sinsigna v ramci jedné skladby ¢i napfic dilem.
Jelikoz se tato kvalita vyskytuje v riznych skladbach opakované a spojuje shodny
vyrazovy prvek s vyznamem, vznika tim legisignum, pravidlo Bachovy hudebni feci.
Opakujici se konkrétni vyskyty qualisigna skrze sinsignum zakladaji legisignum, pfi¢emz
lze postupovat i opacné, tedy na zakladé identifikovaného legisigna napfi¢ riznymi
skladbami je mozné zpfesnit sémantickou rovinu skladby (napf. spojeni 12/8metra
s ozivujicim charakterem Ducha svatého muze byt klicové pro odhaleni toho, jakou sloku

chorélu zfeymé& Bach v instrumentalni skladb& zhudebnil).
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3 MONADOLOGIE V HUDEBNIM ZNAKU

Kolem roku 1920 se zacinad uvazovat o propojeni Bachovy hudby a Leibnizovy filosofie.
Hlavni podobnosti jsou vnimany pii porovnavani podstaty monad a témat fugy nebo
pii komparaci principti predzjednané harmonie a Bachovy kompozi¢ni polyfonické

prace.

V této kapitole bude predstavena Leibnizova teorie monad, na jaké metafyzické
principy Leibniz v této teorii reaguje, jaké jsou charakteristické znaky monady, jaké

estetické principy lze z teorie monad vycist a jak 1ze monéadu pojimat jako (hudebni) znak.

3.1 Uvod do Leibnizova my§leni 0 monadach

UcCeni o0 monadach je jednim z bodi Leibnizovy metafyziky, ve kterém se Leibniz stavi
proti Descartovu pojeti télesné substance. Descartes uziva pojmu rozprostranélost
a pohyb pro vysvétleni vSech pfirodnich jevi. Descartiv zakon zachovani pohybu
Leibniz vyvraci tim, Ze 1 kdyZz se téleso nehybe, presto stale predstavuje urcitou formu
sily. Namisto zakonu zachovani pohybu tak Leibniz stanovuje zakon zachovani sily, ktera
pohyb zptisobuje nebo je potencionalné stale pfitomna. Descartovo pojeti rozprostranélé
substance Leibniz kritizuje také z divodu domnélé kontinuity a délitelnosti, které jsou

realné v idealnim matematickém prostoru, nikoli vSak v realném fyzickém svéte.

Leibniz se ve svych metafyzickych uvahach navraci k antické teorii atomu.
Mechanické pojeti atomu Leibniz propojuje s aristotelovskym pojmem entelechie'®®, tedy
vnitini sily sméfujici k danému cili. Tim teorii atomt piekracuje a transponuje ji do teorie

monad.

Leibniz nereaguje pouze na Descarta, ale také na Malebrancheho theocentrismus,
dle kterého stvorené véci nedisponuji zddnou mohoucnosti. Stvorené véci jsou existencné
zavislé na Bozi vuli, a tedy nemohou mit vlastni mohoucnost. Tu ma pouze Buh. Leibniz
nevyvraci, Ze prvotni silou je Bih. Nicméné€ odmita upirat stvofenym vécem substancialni

formu a pfirozenou ucinnost. Tato vnitini G¢innost je do stvorenych véci vlozena

183 iz ARISTOTELES. Metafysika. IX. 8, 1050b.
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od stvofitele: ,,Pokud je BoZi viile vskutku ucinnad, pak musime pripustit, Ze urcuje véci

vnitiné (jakozto denominatio intriseca), aby provadély jeji zaméry «13+

Timto zpusobem Leibniz pracuje se scholastickym pojmem pfirozenosti,
systémem substancialnich forem, ktery byl odmitnut kartezianskym mechanicismem.
Snahou bylo objasnit fenomény jen pomoci zakonl pohybu. Zakony pohybu ale implikuji
dle Leibnize pojem sily: prvotni sily vnimané jako entelechie ptedstavuji princip pohybu

v matérii a podminku kontinuity pfirozenych fenomént.

Kdyby se navic substancialita téles omezila na rozlehlost ¢i rozprostranélost, jak
o tom uvazoval Descartes, existovala by pouze stejnoroda masa bez prazdna neboli bez
volného mista pro zménu. Leibniz proto uvazuje o hmoté jako o dynamické. Tuto

dynamicnost je potfeba vnimat jako modifikaci vnitiniho, nikoli vné&j$iho principu.

3.2 Monada a jeji charakteristika

Monada je jednoducha svébytna substance, ktera neni délitelna na Casti. Sama se pak
stava Casti véci slozenych. Jak monady vzniknou, ¢im se od sebe lisi a jakym zpiisobem
v nich probihaji percepce, rozebereme nyni podrobng¢ji s odkazem na prislusné paragrafy

Leibnizova dila Monadologie'®.

3.2.1 Vznik a zanik

Jednoduché substance — monady nemaji pfirozeny pocatek (slozenim), ani zanik. Mohou
vzniknout a zaniknout pouze jednorazovym stvofenim a zni€enim. Monady ale samy
mohou byt pocatkem véci, totiz substanci slozenych. Existence slozenych véci je tedy

na rozdil od jednoduché substance zavisla na slozeni z Casti Ci rozlozeni na Casti.

Stvofené monady disponuji sobé&stacnosti a do jisté miry obsahuji dokonalost —
entelechii, které zapficinuji vnitini déni v monadach. Monady vznikaji neustalym
vyzafovanim bozstvi. A pravé Buh je praptivodni monadou, ze které jsou vSechny ostatni

monady odvozeny.

18 MOREAU, J. Svéta Leibnizova mysleni. Praha: Oikamené, 2000, s. 146-147.
185 1 EIBNIZ, G. W. Monadologie. In: Monadologie a jiné prdce. Praha: Svoboda, 1982, s. 156-176.
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Boha Leibniz pojima jako nejvySsi substanci, ktera je jedina, vSeobsazna,
nekonecné dokonald a nutna. Obsahuje vSechny moznosti skutecnosti a byti, tedy
neexistuje nic, co by na ni nebylo existencialné zavislé. Ve zivé je na rozdil od Boha
nedokonalé svou piirozenosti, ktera je v rozporu s neomezenym bytim. Bah disponuje
moci, poznanim a vali v neomezené a dokonalé podob&. Odvozené monady dosahuji

pouze urcité — omezené urovné napodobenin téchto bozskych vlastnosti.

U clovéka dochazi ke spojeni télesné a dusevni slozky, pfiCemz neexistuje nic
jako absolutni odlouceni duse od hmoty — jediné Buh je absolutné oprostén od hmoty
(§72). V dusledku toho Leibniz nehovofi o Gplném zplozeni ¢i smrti, které by znacilo

odlouceni duse, ale pouziva pojmy jako vyvoj (mohutnéni) a degradace (zmensovani).

3.2.2 OdliSnost a zména

Monady jsou svébytné, ¢imz vyjadiuji svou mnohost v jednoté. Tato svébytnost v tom,
co se méni, a princip zmény zpusobuji rozmanitost (odliSnost a jedineCnost)
jednoduchych substanci. Jak muze ke zméné dojit? Leibniz odmita vnéjsi pusobeni.
Pfi¢ina zmény neni mechanickd, tedy na zakladé tvaru a pohybu (§7). Jedna monada
nemuze ovlivnit druhou. Co tedy zplsobuje kvalitativni odliSnost jednoduchych
substanci, o kterych je mozné diky tomu hovofit jako o jednotlivych jsoucnech, jinak by
nebylo mozné je od sebe odliS§it a nedochazelo by ani kzddné zméne?
»...1 za predpokladu, Ze prostor je veskrze vyplnén, by mohlo kazdé misto prijmout pri
pohybu vidy ekvivalent toho, co v ném bylo predtim, a jeden stav véci by byl nerozlisitelny
od druhého“ (§8). Leibniz tvrdi, Ze neexistuji zadné dvé identické monady, ,nebot
v prirodé nikdy neexistuji dvé jsoucna, ktera by byla dokonale identicka a v nichz by
nebylo Ize nalézt vnitini nebo na vnitinim urceni zaloZeny rozdil“ (§9). Tedy kazda

monada se lisi od jiné. Co je ale podstatou vnitiniho urceni?

Slozené véci se meni preskupenim jednotlivych ¢asti, tedy jednoduchych jsoucen.
U stvotreného jednoduchého jsoucna — monady se zména déje kontinualné dle vnitfniho
principu. Timto principem je Zadostivost v souladu s entelechii. Zadostivost je vnitinim
pohonem k rozvoji poznani. Umoziiuje rizné stupné€ zmeny stavu, které Leibniz oznacuje

pojmem percepce (§14).
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3.2.3 Percepce a poznani

Lze fici, ze vnitini ¢innost jednoduchych substanci vychazi z percepci a jejich zmén diky
zadostivosti. Ackoli zadostivost mifi k urcité percepci, nedosahuje ji hned pln€. Toto
casteCné dosahovani tak vytvari dal§i nové percepce. To znamena, ze néco se méni, néco
zustava stejné, a to ukazuje na mnohotvarné vztahy (tzv. afekty) uvniti monady, ackoli
monada nema casti (§13). Zaroven percepci Leibniz dusledné odlisuje (na rozdil

od kartezianu a scholastikti) od apercepce neboli sebevédomi.

To, na jaké tirovni je monada schopna percepce, vede Leibnize k odstupniovani
,Jednodussich® monad od dusi, které jsou diky své zadostivosti schopné zietelné percepce
1 rozpominani. Je mozné, ze i duse ma percepci nezietelnou, coz souvisi s neschopnosti
rozliSovani kvili mdlobam ¢i hlubokému spanku. Tento stav ale neni v duSich trvaly
a po navraceni je duSe schopna se rozpomenout na predchozi slozitéjsi percepce. To, co

umoziuje dusi nesetrvavat v nevédomém stavu, je jakasi vyssi zaliba (§24).

Pfitomny stav substance je dan minulym stavem, ale zarovenl je v tomto
pritomném stavu jiz obsazen stav budouci. Predchozi percepce si lze zpfitomnit diky
paméti. Nekteré smyslové predstavy jsou tak silné, ze na zakladé predchozi zkuSenosti

duse predpoklada a o¢ekava to, co bylo s touto piedstavou spojeno v predchozim piipadé.

U cloveka pak Leibniz na rozdil od ostatnich zivoc€ichli zdliraziuje rozumové —
veédecké poznani, které clovéku umoziiuje poznani nutnych a vécnych pravd. Téchto
reflexivnich aktt je Clovék schopen diky rozumné dusi, kterou Leibniz oznacuje jako
ducha. Lidské rozumové poznani vychazi z principu sporu a dostatecného ditvodu. Prvni
stoji na predpokladu, Ze to, co obsahuje spor, nemuze byt pravdivé. Druhy princip pak
umoziuje oznacit fakt za pravdivy, jsouci ¢i spravny, pokud existuje (mnohdy nam
neznamy) dostatecny divod, pro¢ tomu tak je. Diky své rozumné dusi nebo duchu jsme
schopni védy, abstrakce, reflexivniho poznani sebe samych a Boha (§29, 30). Tim, ze si
uvédomujeme své ja, uvédomujeme si 1 to, co je v nas, byti, substance. Reflexivni akty
jsou hlavnim predmétem rozumového poznani, a takto poznavame, ze to, co je v nas
omezen€, musi byt v Bohu neomezené. Rozumové poznani nas vede ke dvéma druhiim
pravdy: rozumovd pravda je nutna a jeji opak je nemozny; faktickd pravda je nahodila
ajeji opak je mozny. Divod nutné pravdy lze dokazat analyzou, tedy rozkladem
az na puvodni principy, axiomy, které nepotiebuji a nejsou schopny dikazu. Protoze

analyzu nelze provadét donekonecna, Leibniz ptechazi k dikazu Boha: ,,7ak musi tedy
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posledni ditvod véci spocivat v nutné substanci, v niz je obsazen zvldstni charakter zmén
pouze eminentnim zpiisobem jako ve svém zdroji, a tu nazyvame Bohem.* (§38 s odkazem

na dilo Theodicea §7)

3.2.4 Bozi harmonie

Leibniz Boha odvozuje a priori z reality vécnych pravd a a posteriori z nahodilych
jsoucen, ktera maji svij dostateCny divod v nutném jsoucnu, jehoz divod existence
spociva v ném samém (§45). Neexistuje nic, co by na Bohu bylo nezavislé. Buih je nevyssi
nutna substance, ktera v sobé zahrnuje vSechnu moznou skutecnost a neobsahuje zadné
omezeni, proto je v této substanci dokonalost absolutné nekonec¢na (§41). Touto
dokonalosti disponuje pouze Bih, vSe ostatni jim stvofené ma razné vysokou miru
nedokonalosti od své prirozenosti (stvofené, existencné zavislé substance). V Bohu je
neomezenym a dokonalym zplisobem pfitomna moc, poznani a vile. Ve vSech stvorenych

monadach se objevuji pouze napodobeniny s riznou mirou dokonalosti.

Jak uz bylo uvedeno vyse, nic z vnéjsku nemuze monadu ovlivnit ¢i zménit.
Leibniz hovofti o ,,idealnim* vlivu jedné monady na druhou, coz odkazuje k tomu, ze
monada ovliviiuje druhou na zékladé boziho usporadani vlastnosti vSech monad
pii pocatku vSech véci. Pocatecni usporadani vSech stvorenych jsoucen souvisi
se souladem, harmonii, ktera je timto aktem a priori nastavena. Zaroven , kazdd
Jednoducha substance zahrnuje vztahy, jez jsou vyrazem vSech ostatnich, a (...) je proto
Zivym, neustalym zrcadlem vesmiru“. (§56) Rozmanitost monad spociva v riznych
hlediscich, ovlivnénych jejich usporadanim, a tedy 1 schopnosti zfetelnych percepci, jak

na vesmir naziraji. Existuje tedy nekonecno hledisek, ale jen jeden, dokonaly vesmir.

Lidsky ,,agregat” sestava ze slozky hmotné (t€lo) a duchovni (duse), které se fidi
vlastnimi zakony, a pfesto funguji v harmonii: ,,DuSe jednaji podle zdkomi finalnich
pricin prostrednictvim Zddosti, prostiedkii a uiceli. Téla jednaji podle zdkonii pusobicich
pricin nebo pohybu. A obé tyto FiSe, FiSe piisobicich a rFiSe findlnich pricin, jsou
ve vzajemné harmonii.“ (§79) A kam cely tento systém mifi? Co je posledni zietelnou
percepci duse? Finalni pficinou je prvotni pfi€ina, Buh, ktery cely vesmir vytvari svym
vyzafovanim lasky. Tento vesmir je pfedem nastaven tak, ze mifi k rozpoznani bozi
milosti. V tomto smyslu vesmir funguje mechanicky. Finalni pfi¢ina pak , musi

predstavovat veskery cil nasi viile a jedina miize zpusobit nase Stésti. (§ 90)
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3.2.5 Zahyb

Cely prostor je dle Leibnize vyplnén a tim je hmota propojena. Pak je mozné, aby kazda
monada pocitovala, co se déje s jinou monadou, ktera se ji bezprostiedné nedotyka, tedy
aby kazdy organismus vnimal vSe, co se odehrava v celém vesmiru. To je mozné diky
tomu, ze kazda Cast hmoty je dé€litelna do nekonecna a bez konce. Jak je mozné, aby
v kazdé casteCce hmoty byl obsazen né€jakym zptisobem cely vesmir? Objasnéni tohoto
Leibnizova argumentu nabizi Deleuze, ktery nepracuje s linearni pfedstavou, ale hovori

o zahybu. 1%

Zahyb je tvar, ktery Deleuze povazuje za charakteristicky pro barokni sloh. Zahyb
se vyznacuje tim, ze pokracuje donekonecna, a to jak smérem ven, tak i dovniti: ,, Kdyz
organismus umird, tak nezanikd, ale svine se a rychle se preskldadd do znovu uspaného
zarodku. (...) Rozkladat znamena zvétsovat, rist, a skladat znamenda zmenSovat,
redukovat.“'8’ Leibniz ptekonava chybu v atomistické hypotéze absolutni tvrdosti
i kartezianské hypotéze absolutni tekutosti, ktera spociva v pfedpokladu nejmensi
oddélitelné Castice, tim, ze uvazuje o pruzném télesu, které ma koherentni ¢asti. Tyto Casti
se formuy;ji pravé do zdhybu a donekonecna se Cleni na ¢im dal mensi zahyby s urcitou
kohezi.! Zaroven ale monada predstavuje pevny bod, ke kterému nekonecné déleni
nikdy nedospéje.!®® Svét je tedy slozeny v monadach a rozklada se pouze virtualné jako

spoleCny horizont vSech monad.

Zahyby lze nalézt nejen ve hmoté€, ale také v dusi. Deleuze proto odliSuje dva
druhy nekonecen, ktera pripodobnuje ke dvéma patraim budovy: jedno patro odpovida
prehybtim hmoty a druhé zahybim v dusi. Obé patra si odpovidaji a komunikuji spolu,
jsou neoddélitelna, realné odlisna a ptinalezita, kdy horni patro se prehyba pres dolni.
,Leibniz provddi velkou barokni montdZz mezi spodnim patrem prodéravénym okny
a hornim patrem, sice zaslepenym a uzavicenym, ale zato rezonujicim, jako hudebni salon,
ktery prevddi na zvuky viditelné pohyby, odehrdvajici se dole ' Obé patra funguji
v predzjednané harmonii. Dvetfe a okna hmoty se oteviraji pouze na venkovni strang.

Duse je nekonec¢né plna zahyba, ale uvniti sebe jich mize rozvinout jen maly pocet

18 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014.

187 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 19.

188 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 13.
189 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 51.
19 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 10.
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vzhledem k uzavieni do hmoty. Uzavienost je podminkou byti ve svété a vztahuje se
k nekoneénému otevirani kone¢ného.'”! Monadu pak Deleuze pojima jako uzavienou
celu, ktera nema dvefe ¢i okna a ve které probihaji veskeré &innosti pouze interné. ., Zivou
bytosti tak prochdzi zdahyb, ale jen aby oddélil absolumni interioritu monddy jako
metafyzicky princip Zivota a nekonecnou exterioritu hmoty coby fyzicky zdkon

Sfenoménu <1

Deleuze do Leibnizova svéta monad vklada jesté dalsi typicky barokni prvek, totiz
vztah svétla a stinu, se kterym se v malifstvi zacalo pracovat pro vyvolani patficné
dramaticnosti. Deleuzova interpretace stavi do zakladu monady temno: ,, KazZdd mondda
vyjadiuje cely svét, ale temné, zmatené, protoze je konecnd a svét nekonecny. Proto je
zdklad monddy tak tmavy.“'%* Z tohoto temna ale mtize vyvérati néco jasného: , (...) jasné
vyvstava z temného genetickym procesem. Zdroven se jasné nori do temného, a nori se
do néj neustdle: je to prirozeny temnosvit, je to rozvijeni temného.“'** Svétlo nemuiize byt
bez temna podobné jako duse bez hmoty. Vse je zavinuto v zahybu, ¢im hloubéji, tim
veEtsi temno, ¢im rozvinutéji, tim vétsi svétlo. Co znamena toto rozvinuti? Postup pies
percepce, které jsou na nizsi urovni nezietelné, na vyssich zietelnéjsi. Monada obsahuje
celou posloupnost téchto percepci, ale jen cast vyjadifuje jasné. Moc uskutecnit
individualné tuto Cast percepce ale v monadé neni, ta je ziskand od Boha. Cela
posloupnost odrazi cely svét — takto 1ze pochopit, jak je monada celym vesmirem. Jak
monada participuje na nekonecnu, lze vyjadfit zlomkem, ktery ukazuje, ze monada je

pravym opakem Boha:!%>
Bih =
Monada = —
Co

Povznesenim na uroven rozumu se monada rozsvécuje. Deleuze ale dodava, ze
¢im vice svétla vnika, tim véEtsi stin a zastifiovani se tvori. Jasné se diky zahybu nofi
do temného a kazda svétlina stejn€ ustupuje temnému. Zcela jasné svétlo 1ze tak hledat

pouze u Boha, ktery neni , zatizen“ temnou konec¢nosti. Nicméné duse se muze piiblizit

91 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 47.
92 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 51.

193 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 147.

194 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 153.

195 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 85.
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vétsimu svétlu tim, Ze postoupi od senzitivni duSe k rozumné b&hem dal§iho zrozeni
do hmoty. Monada povolana k zivotu, rozumu, v sobé rozklada tu oblast svéta, ktera

odpovida v ni zahrnuté osvicené zon€, aby rozvinula vSechny své percepce coby svij

tikol 1%

Kromé zahybu a vztahu svétla a stinu interpretuje Deleuze v analogii k Leibnizové
monadologii jesté tieti barokni prvek, a to hudebni harmonii. Estetickym (hudebnim)
principim v monadologii se budeme vice vénovat v nasledujici podkapitole. Na tomto
misté uved'me alespori jednu Deleuzovu myslenku k tomuto tématu, ktera se tyka zahybu.
Deleuze se vyjadiuje k praci s tonalitou, ktera se podle jeho teorie zahybu méni tak, ze se
uzaviena harmonie a tonalita postupné otevira do polytonality.!®” Na nejvys§§im stupni
tvofi monady dokonaly soulad, dokonalou harmonii. To, co neladi, tvofi disonance.
Deleuze pak pokracuje v hudebni interpretaci disonanci tak, Ze teorii zla u Leibnize
pojima jako metodu, jak rozpustit disonance (nelibozvuky) v univerzalni harmonii. Teorii

dobra a zla se ale vice vénovat nebudeme.

3.3 Estetické principy monadologie
Leibnizovy estetické mySlenky Ize nalézt roztiisténé v mnoha dilech. V jeho dobé doslo
v oblasti estetiky ke kantovské dekonstrukci, kdy bylo tradini spojeni krasy a dobra

rozbito (Kant oddélil estetické soudy od moralnich a kognitivnich).

V centru Leibnizovy metafyziky stoji monada — substance, jejiz jednou
z vlastnosti je zrcadleni vSech ostatnich substanci, kterymi je vesmir zcela vyplnén. Tato
schopnost percepce je ur€itou formou vnimani, ze kterého se odviji Leibnizovo estetické

mysleni.

Esteticky pristup k realité predpoklada nekolik principt, které jsou pfiblizeny
na schématu (obr. 22), kde na zacatku stoji tviirce — autor dila, uprostied stoji vytvorené
dilo, ke kterému se vztahuje vnimajici subjekt. Esteticky vztah mezi objektem (dilem)

a vnimajicim subjektem lze vyjadrit takto:

19 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 129.
197 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 142.
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1. objekt svou vnitfni strukturou nebo jinymi aspekty vybizi subjekt k estetickému
vnimani a hodnoceni (aktivni silna Sipka od dila smérem k oku),

2. objekt se stava pfedmétem vnimani a hodnoceni subjektu (pasivni tenka Sipka
od vnimatele smérem k predmétu),

3. subjekt disponuje vnitini schopnosti estetického vnimani a soudu (tenka Sipka
od predmétu),

4. subjekt aktivné vnima a esteticky hodnoti objekt (silna Sipka k pfedmétu).

Druhy a tfeti bod 1ze oznacit za pasivni principy (tenka Sipka na schématu), prvni
a Ctvrty za aktivni (silna Sipka na schématu). Do estetické situace samoziejmé také patii
autor, ktery objektu vnukne esteticky Zivot a hodnoty, kterymi pak je objekt schopen
upoutat pozornost subjektu a vybidnout ho k dal§i estetické cCinnosti (estetickému

pfistupu, vnimani, hodnoceni, soudu).

Obr. 22 Schéma estetické situace mezi vnimatelem, predmétem a tviircem
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tj. agregatu z nekonecného mnozstvi monad, ktery ma druhotny ontologicky status.
Kazdy takovy objekt je unikatni, protoze zadné dvé monady nejsou stejné kvuli svym
vlastnostem, a tedy ani zadné dva agregaty nemohou byt totozné. Monada mize podléhat
zmeng, ale nikoli zvenci. Ke zméné estetického objektu tedy dochazi na zéklade€ vnitiniho
principu. O jaky princip jde? Je to pfirozena soucast zivé substance, kterd je mozna
na zaklad¢€ vnitini rozmanitosti vztaht a afektd (tj. mnohosti v jednoté), jelikoz sama jiz
neni délitelnd a neobsahuje zadné dalsi Casti. Zmény se v monadé dé&ji postupné

a umoznuji jednotlivé nahledy — percepce této zmény.

V zakladu universa stoji oduSevnéla substance, kterd je schopna cinnosti,
percepce. Prostfednictvim této schopnosti vznika jednota z mnohosti, jelikoz kazda

monada percipuje vSechny ostatni monady svym specifickym zptuisobem a timto aktem se
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uchopuje rozmanitost najednou, soucasné. Je to podobné jako pfi pozorovani mésta —
kazdy zjiné strany ho nahlédne odlisné, ale jde jen o rozlicné percepce téhoz. Zde
vyvstava zasadni esteticky problém: Zustavaji percepce rozdilné, nebo je mozna shoda?

Jakou podobu by pak mél esteticky soud?

Leibniz dasledné odliSuje percepci od apercepce. Zatimco percepce je schopnost
nazirat okolni stav véci, apercepce miii dovnitf a je reflexivnim poznanim svého vnitiniho
stavu 1 schopnosti percepce. Leibniz objasiiuje stupné schopnosti percepce, ktera
u jednoduchych Zivych tvori ma podobu pouhého zrcadleni ostatnich véci a neni piilis
zietelna (pfirovnani k mdlobam), zatimco duse uz je schopna apercepce i paméti a duch
u ¢lovéka navic disponuje rozumem. To, co umoziuje dusi a duchu vytrhnout se z mdlob,
je jakasi ,vyssi zaliba“, zadostivost, diky které je monada schopna prejit od jedné
percepce k druhé. Toto usili je zaroveri pfi¢inou samotné zmeény, ¢imz je zajistén pohyb
Leibnizova kosmu (jinak by mél podobu jen pasivniho nahlizeni rozmanitosti). Leibniz
oznacuje monady na mnoha mistech za entelechie, kterym je vlastni samopohyb. Monady
totiz ze své piirozenosti usiluji o dosaZeni jiné percepce, nez kterou aktualnd maji. Zadané
percepce ale dosahuji vzdy nedokonale, jinak by se pohyb zastavil. Monadam lze proto

pfipsat stav vécné nenasycenosti.

To, ze monada prirozené percipuje ostatni monady a usiluje o dalsi neaktualni
percepce, je ovlivnéno principem predzjednané harmonie. Kazda monada byla totiz
stvorena tak, aby jeji percepce odpovidala percepcim ostatnich monad. V ramci této
harmonie se uskuteciiuje i ono usilovani, takze vSe stvofené tim pfirozené€ mifi tam, kam

,,ma"“, kam je to Bozim stvofenim naplanovano.

Ackoli percepce jsou schopny vSechny monady a vSechny pfirozené touzi
po novych percepcich, jen vySsi stupei — duch (Clovék) — disponuje védomymi
zietelnymi percepcemi, které je schopen si zapamatovat a rozumem o nich uvazovat, a je
tedy schopen i estetického soudu. Je to praveé samotna percepce, ktera nahlizi shluk jinych
monad jako jednotny objekt hodny estetického soudu. Co ale odliSuje ,,umelecky agregat™

od jinych shlukti monad a co vybizi smysly ¢loveka k aktivni percepci?

Kazdé dilo vytvorené ¢lovékem je (vice ¢i méné) nedokonalou napodobou Bozi
tvorby a participuje na bozi dokonalosti. Clovék je vybaven schopnosti zietelné percepce,
diky které muze tuto dokonalost (CasteCné) nahlédnout a poznat. Pro estetické poznani je

ovSem typickd nezietelnost, az zmatenost, Leibniz hovoii o symbolickém (slepém)
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poznani, jelikoz umélecké dilo neumoziuje nahlédnout v§echny jednotlivé prvky zfetelné

a sou¢asné. K tomu dochézi pii intuitivnim (4plném) poznani.'®

Z toho 1ze vyvodit, ze esteticky soud a potazmo i vkus vychéazi ze zmatenych
percepci. Nicméné do procesu vstupuje rozum a jeho zkuSenost s dobrym, ¢imz se
formuje vkus a estetické uvazovani. Leibniz pfedpoklada klasické propojeni uméni
s kontemplaci krasného a dobrého, a tedy piijemného.'”® Krasa dle Leibnize v eseji
O moudrosti*™ vyvolava v nas nebo v nééem jiném pocit dokonalosti, Giplnosti a radosti,
kterou vnimame jako vécnou (omezend radost souvisi s omezenou dokonalosti).
Podstatné je to, ze Leibniz hovoii o kontemplaci (aktivni akt), nikoli o uzivani krasy
(pasivni akt). Pfijemné pocity se tedy dostavuji tim, ze muzeme nahlizet krasny objekt,

ale zaroven se fidi urovni naseho vkusu (rozumu).

Kazd4d monada reprezentuje harmonii mnohosti v jednoté pifimoumeérné své
specifické sile. Nejdokonaleji harmonii reprezentuje Bah. Clovék dokaze dokonale
stvofeny vesmir s harmonickymi vztahy nahlédnout jen omezen€. Duch svou percepci
dokaze sjednotit mnohost v jednotu a vytvorit tak svou perspektivou jeden z nekonecna
moznych svéti. Podstatné je, Ze toto vnimani krasného nemusi byt zietelné. Nahlizeni
novych vztahli mezi monadami, které se nam jevi jako pfijemné a krasné, muze byt
pfechodem monady k dalsi, nové percepci. Uméni tak muze zpusobit zménu v nasi dusi
a prechod ke zfetelnéj§i percepci harmonie. Pak lze fici, ze diky uméni se stavame
dokonalejsimi monadami, coz jinymi slovy potvrzuje 1 Leibniz: ,,Kdo se hojné stykd

s vynikajicimi osobami a predméty, sam se stdvd znamenitéjsim <*°!

Prozitek krasy a vkusu je potieba od sebe odlisit. Vkus totiz mize vychazet
z piirozenosti a zvyku Cloveka a na zakladé toho mize byt dobry nebo Spatny. Krasa je
zalozena na percepci dokonalosti a harmonické jednoty v mnohosti, které maji realny —

objektivni zaklad. Esteticky zazitek je podroben analyze rozumu, ktery smyslovou krasu

198 EIBNIZ, G. W. Uvahy o poznani, pravdivosti a idejich. In: Monadologie a jiné prdce. Praha:

Svoboda, 1982, s. 40.

199 BEISER, F. C. Diotima’s Children: German aesthetic rationalism from Leibniz to Lessing. Oxford:
Oxford University Press, 2009, s. 137.

200 LEIBNIZ, G. W. On Wisdom. [online]. 1994 [cit. 20. 10. 2020] Dostupné na WWW:
<https://archive.schillerinstitute.com/transl/trans_leibniz.html#wisdom>

201 (...) whoever associates much with excellent persons and objects, becomes also more excellent.” In:
LEIBNIZ, G. W. On Wisdom. [online]. 1994 [cit. 20. 10. 2020] Dostupné na WWW:
<https://archive.schillerinstitute.com/transl/trans_leibniz.html#wisdom>
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a harmonii nahlédne racionalné. Tak se od pocitu pfijemnosti a dokonalosti pfesouvame
k pocitu blazenosti a odpoutavame se od estetického objektu, protoze rozumové poznani

je zafazeno do celku zfetelnych percepci a védomi univerzalni harmonie ducha.

Ackoli umélec disponuje rozvinutou predstavivosti, vycviCenou intuici z praxe
ama jisté poznani univerzalni harmonie, aby mohl vytvofit krasné dilo, zfeteln&jsi
poznani a vysvétleni toho, proc je cokoli krasné, nalezneme dle Leibnize spiSe u filosofa.
Dulezitou schopnosti dobrého umélce je nerozlisené percipovat univerzalni harmonii
a krasu, které jsou imanentni vSem stvofenym substancim. Vnimad umeélec krasu
subjektivné nebo objektivné? Krasa ve své podstaté je objektivni, protoze vSechny
monady jsou od Boha v univerzalni harmonii, ktera stoji v zakladu krasy. Objektivné ji
vSak vnima pouze Buh. Kazdy clovék bude tuto objektivni krasu nahlizet zjiné
perspektivy, coz je také pfirozend vlastnost monad, které se vSechny od sebe lisi a vytvari
témito perspektivami nekone¢né mnoho svétd. Z tohoto principu vyplyva, ze zadni dva
lidé, ani umélec a recipient uméni, nemohou vnimat tentyz esteticky objekt shodné. Skrze
subjektivni poznani krasy participujeme na univerzalni harmonii, proto tato subjektivné
vnimana krasa obsahuje 1 krasu objektivni. Objekt sam o sobé neni krasny nebo osklivy.
Tuto polaritu urcuje az samotna vice ¢i méné zfetelna percepce ovlivnéna vice ¢i méné

kultivovanym racionalnim vkusem.

3.4 Analogie mezi moniadou a hudebnim dilem

Analogii mezi Leibnizovou monadologii a hudebnim dilem lze nalézt hned v nékolika
bodech. Vychazet budeme z informacni interpretace, kterou zastava Soshichi Uchii.???

Nejprve shrneme charakteristické vlastnosti monad:

a) VSechny monady jsou stvofeny Bohem. Monady jsou nedokonalou napodobou
dokonalého Boha.

b) Svét monad podléha predzjednané harmonii.

¢) Monady se li8i na zaklad¢€ vnitiniho principu zadostivosti a schopnosti zietelnych
percepci. OdliSnost monad je dana pfedem a v ramci harmonie (pfi stvoreni

Bohem).

202 UCHIL, S. An Informational Interpretation of Monadology. [online] 2009. [cit. 17.2.2023]. Dostupné
na WWW: <https://www.semanticscholar.org/paper/An-Informational-Interpretation-of-monadology-
Uchii/a69e246179db9c11ce4186821746f89404643018?sort=is-influential>
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d) Kazdda monada je stala 1 nestdld zaroven. Je zvnéjSku neovlivnitelna
a neznicitelnd, zaroven vSak touzici po zmeéng.

e) Monady jsou organizovany do agregatd, které fidi jedna monada hlavni — duse,
entelechie. Shlukovani do vétsich celkd mifi az do nekonecna — celého svéta, ktery
fidi nejvyssi substance — Buh. Princip funguje ale i v opacném sméru, totiz
v nekone¢ném zavinuti se do sebe — zahybu.

f) Ve svéte monad neni Cas, ani prostor.

g) Kazda monada odrazi cely vesmir. Dle své predem dané tirovné je schopna ho

adekvatné nazfit.

Soshichi Uchii?®® odlisuje hudebni dilo od konkrétni interpretace, kterd se miize
lisit dle hrace ¢i dirigenta. Dilo reprezentuje hudebni zdapis — partitura, ktera je nositelem
informace (kodu), jaké noty hrat a jakym zptsobem. To, jakym zptsobem skladbu hrat,
ale neni upfesnéno natolik, aby kazdy hrac zahral skladbu naprosto stejnym zptsobem.
Interpret tedy disponuje svobodou, co se konkrétniho provedeni tyce: tempo muze byt

rychlejsi ¢i pomalejsi, rytmus pfesny ¢i rozvolnény, zvuk jemnéjsi i ostiejsi apod.

Hudebni dilo tedy nese informacni hodnotu, kterd stoji mimo Cas a prostor.
Zarove ale hudebni provedeni dila je zasazeno do konkrétniho Casu a prostoru. Zde Uchii
spatfuje prvni analogii. Hudebni provedeni dodrzuje potadi not, které bylo predem urceno
skladatelem. Stejné€ tak je potfeba dodrzet vztahy mezi hlasy (intervaly), aby nebyla
poruSena (hudebni) harmonie. Kde ale budou jednotlivi hraci predstavujici jednotlivé
hlasy dané skladby konkrétné sedét (v prostoru) a jaké zvoli hraci ¢i dirigent vysledné

)204

tempo (Casovost)™”, pfipadné interpretacni odchylky v hudebnim vyrazu, upfesnéno

neni.

Analogicky Uchii vnima vztah hlast k celku skladby a vztah jednotlivych monad
k celému vesmiru. Konkrétni hudebni provedeni se v tomto smyslu podobéa aktualnimu

stavu svéta monad, uzavorkované ¢asem a prostorem. Proces, ktery prevadi kod do jeho

203 UCHIL, S. Monadology and Music. [online] 2015. [cit. 17.2.2023]. Dostupné na WWW:
<https://www.semanticscholar.org/paper/Monadology-and-Music-
Uchii/f98c5c37ed3a03def17c1df36f00e8t745a6e45¢>

204 Ve skladbach muize byt pfedepsano orientani tempo, napf. italskym pojmem andante — krokem, nebo
konkrétni Ciselnym idajem, napt. Ctvrtova nota na 120 (takové tempo Ize snadno udrzet diky
metronomu).
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provedeni, ma na starosti ve svét€¢ monad Buh, ale v hudebnim dile je subjekt

vicenasobny, protoze kromé skladatele do hry vstupuje také dirigent (interpret).

K bodu a) 1ze doplnit jesté jednu analogii. Monady jsou nedokonalou napodobou
dokonalého Boha. Tak bychom mohli fici, Zze jednotliva hudebni provedeni jsou
nedokonalou napodobou autorovy puvodni predstavy. Ale jak bylo zminéno, v ramci
hudebni interpretace se nabizi prostor pro svobodu vyjadreni, a tedy se predpoklada veétsi
¢i mensi odlisnost od skladatelova zdméru. Nicméné vysledna interpretace samoziejmé

muze byt hodnocena jako vice ¢i méné zdafila (podle riznych méfitek).

U bodu g) lze nalézt analogii v tom, jakym zptsobem jsou ruzni hraci v ramci
jednoho vystoupeni (v ramci orchestru & ansamblu) schopni se sladit. Uchii®®
predpoklada, ze kazdy hra¢ zna ostatni party, a diky tomu je schopen sdilet stejnou
interpretaci s ostatnimi. Uchii pracuje s tvrzenim Leibnize v §61: ,.(...) fen, jenz vSechno
vidi, dokdzal by cist v kazdém individuu, co se déje ve vesmiru, ba i vse, co se délo a bude
dit, ...“ Tuto schopnost maji dle Uchii vSichni hraci, ktefi jsou v kazdém okamziku hry
schopni nahledu na aktualni hudebni provedeni ofima (usima) ostatnich hract, a proto
jsou schopni sjednocené interpretace, ¢imz napliiuji princip piedzjednané harmonie.
Odlignost od monad tkvi v tom, ze kazdy hra¢ je omezenou stvoienou bytosti.2*® Tuto
svou Casoprostorovou omezenost muze hrac Castecné piekonat pomoci pravidelnych
zkousek s ostatnimi hraci, pti kterych dukladné studuje notovy zapis, tedy dekoduje
informace od tvtrce. Navic ale pfichazi druhy krok, kterym se hra¢ odliSuje od ,.toho,
ktery vSechno vidi“ ve svété monad, kdy ziskané informace hra¢ transformuje do zvukt
a snazi se priblizit zamyslené podobé. Proces transformace neni dan tvircem, ale

interpretem (hra¢em, dirigentem).

Ponékud odliSnou interpretaci souhry vice hraci nabizi Deleuze:
Predpokldaddme-Ii, Ze se souhra deéli na dva hudebni zdroje, predpokldaddme také, zZe
kazdy slysi jen viastni percepce, ale je v souladu (accord) s percepcemi druhého jesté
lépe, nez kdyby je vnimal, diky vertikalnim pravidlhim harmonie, jez spocivaji zavinuty

v jejich vzdajemné spontannosti. Soulady nahrazuji horizontdlni spojeni “*°’ Podstatné je

205 UCHIL, S. Monadology and Music 2: Leibniz’s Demon. [online] 2015. Dostupné na WWW:
<https://www.semanticscholar.org/paper/Monadology-and-Music-2%3 A-Leibniz's-Demon-
Uchii/d9324d9ec81da7f1d4f08bfa379f7c1672247¢73>

206 Dalsi odlisnost spociva v tom, Ze svét monad je neomezeny, zatimco umélecké dilo je vymezené.

207 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 139.
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to, ze hra¢ nemusi znat ani studovat part svého spoluhrace, dokonce ho ani nemusi vnimat
— slySet. Vychodiskem souhry je vlastni percepce, vlastni hra a harmonie stanovena
a priori. Deleuze jeSté zpfesiiuje pojem spontannosti: ,.mondda vytvari soulady, které
vznikaji a mizi, a presto nemaji zacdtek ani konec, preménuji se jedny ve druhé nebo
v sebe sama a sméfuji k rozvedeni ¢i modulaci“*®®. Tyto spontannosti se pak propojuji
pii hudebnim provedeni, kdy dochazi k souladu spontannosti, tedy souladu mezi soulady,
aniz by hra¢ (monada) musel naslouchat tomu, co je obsahem hry druhého hrace
(monady). Skrze aktivni percepce vnimaji monady své zvukové vibrace a skrze né pak
ostatni. Monady coby zvukové zdroje se nespokoji s tim, ze vydavaji zvukové vibrace,
ale skrze aktivni percepce svych vibraci dokdzou vnimat i ostatni. Percepce prechazeji

jedna v druhou a toto napliiovani se percepcemi napliiuje monady radosti ze sebe sama.?”

Shrnuti vSech uvedenych analogii nabizi nasledujici tabulka:

Tab. 7 Analogie mezi svétem monad a hudebnim dilem

Leibnizovy monady Hudebni partitura/provedeni
Tvirce Biih skladatel
Napodoba nedokonalé ve vztahu k Bohu nedokonald ve vztahu
ke skladatelovu zaméru
Cas a prostor ve svété¢ monad neni; Informacni hodnota dila stoji
konkrétni monada omezena ¢asem | mimo ¢as a prostor;
a prostorem konkrétni provedeni vazano
na prostor a ¢as (tempo)
Agregity nckone¢na hierarchie mezi kone¢né uspoiadani parti s notami
nekone¢nem shlukt monad
Ptedzjednand harmonie | mezi monadami mezi hlasy ve skladbé, mezi
interprety
Soulad monady nahlizi/odrazi cely k souladu hraci potiebuji trénink
vesmir a informace o ostatnich partech

(Uchii), hra¢i maji soulad jiz
v sobé (Deleuze)

Poradi stanoveno pofadi percepci stanoveno potadi not

Neménnost struktury dano potadi vnitfnich zmén dano potadi not a vztah k ostatnim
a vztah k ostatnim monadam Castem

Proces zmény prechod od percepce k percepci mozné odchylky v ramci
na zdklad¢ vnitiniho nastaveni interpretace

(zadostivosti) — predem stanoveno
veetng cile, odchylka nemozna

Zdroj: vlastni

208 DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 218.
20 Srov. DELEUZE, G. Zdhyb. Leibniz a Baroko. Praha: Herrmann&synové, 2014, s. 138.
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Na zakladé predchozich poznatki a vytyCenych analogii mezi monadou
a hudebnim dilem se nyni pokusime o charakteristiku monady jako uméleckého znaku.
Na pocatku stoji dle Leibnize Buh, ktery tvoifi svét monad svou véfnou emanaci.
PreruSovana Sipka na schématu znaci napodobu, ktera je na strané monad nedokonala,
resp. omezena hmotou. Plna Sipka oznaCuje vztah mezi monadami — kazda monada
odkazuje na cely vesmir, kazda umoziuje do urcité miry tento vesmir nahlédnout skrze

percepce.
Obr. 23 Schéma vztahu monad

monady

f

11 6] % (R >MONADY (esteticky objekt)

v

monady ad. o
Zdroj: vlastni
Esteticky objekt si 1ze predstavit jako shluk monad, ktery ma tyto specifické vlastnosti:

- Je nedokonalou napodobou Boha.

- Je tvofen nekonecnem monad (v zdhybu).

- Je unikéatni, jelikoz neexistuji dveé stejné monady.

- Je nedélitelny a neménitelny vnéjsi silou.

- Zarovei je promeénlivy diky vnitinimu principu zadostivosti.

- Neustale je v samopohybu kvili vécné nenasycenosti percepci.
- Je naziran jako jednotny skrze percepci.

- Vyvolava pouze nezfetelné (symbolické — slepé) estetické poznani.

Esteticky objekt umoziiuje nahlédnout nové vztahy mezi monadami skrze
percepce, cimz vybizi k dal§im percepcim a tim dany nazirajici subjekt pfivadi k vys$§imu
stupni dokonalosti. To, jak subjekt esteticky objekt nahlizi, se ale u kazdého lisi, tedy
neexistuje shoda ve vnimani. Zakladem této myslenky je odlisnost kazdého subjektu coby
shluku monad a jeho trovné percepci. Co se tyka estetického soudu, zde by mohla
panovat shoda, jelikoz se jedna o proces rozumu. Esteticky objekt muze zt€lestiovat

krasu, ktera je objektivni, jelikoz v jejim zakladu stoji univerzalni harmonie. Nicméné
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jako objektivni vnima krasu plné€ pouze Buh, zatimco ¢lovék je toho skrze percepce

schopen jen Castecné.

3.5 Monadologie v dile J. S. Bacha

Souvislostmi mezi dilem J. S. Bacha a Leibnizovou teorii o monadach se zabyvalo mnoho
autort. Hans Heinrich Eggebrecht v dile Bericht iiber die wissenschaftliche Bachtagung
der Gesellschaft fiir Musikforschung Leipzig upozoriuje na urcita uskali zjednodusené
komparace filosofickych vét se strukturaci hudby. Dle autora nelze porovnavat ani obsah
vyrokil o Leibnizové filosofii a Bachoveé hudbé. Nicméné ve zpisobu uvazovani Bacha
a Leibnize 1ze nalézt analogie, jelikoz oba kombinuji matematicky a organicky pfistup
a svou predstavu dokonalosti buduji od centralniho jadra (tématu nebo substance). John
Butt ve své studii ,,A mind unconscious that it is calculating? “ Bach and the rationalist
philosophy of Wolff, Leibniz and Spinoza opomiji matematicky aspekt racionalistické
filosofie, nicméné naléza Gzké podobnosti mezi Bachovou hudbou a svétonazorem
u Leibnize, Spinozy a Christiana Wolffa. Zkouma napftiklad ptimér o dvojich hodinach,
které funguji v perfektni shodég, v aplikaci na Bachovu hudbu. O Leibnizové principu
,,mnohosti v jednoté” uvazuje Ulrich Leisinger, ktery se ve studii Forms and function of
the choral movements in J. S. Bach’s St. Matthew Passion vénuje analyze odliSnych
hudebnich forem a jejich jednoté v Bachovych Matousovych pasijich. Zoltan Goncz se
v dile Bach's testament: on the philosophical and theological background of The art of
fugue pokousi o rekonstrukci nedokonCené Casti Bachova dila Uméni fugy praveé
na zakladé Leibnizovych principti nedélitelnosti, kontinuity, predzjednané harmonie
a idealniho planu tvorby monad. Na posledni jmenované dilo se nyni v ramci praktické

analyzy zamétime podrobnéji.

3.5.1 Bachuv testament z pohledu monadologie
Soucasti Bachova souboru Uméni fugy, které Bach rozpracoval ve 30. letech 18. stoleti,?!°
je unikatni fuga, ktera nese Bachiv kryptogram (tony b-a-c-h) a ktera zistala

nedokon&ena. Uméni fugy obsahuje 14 fug a 4 kanony?!! a ptedstavuje vrchol barokni

210 Dilo bylo vydano az rok po Bachové smrti (1751) zasluhou Bachovych synu.

2! Prvni vydani z rokul751 obsahovalo tyto ¢asti: CONTRAPUNCTUS I (Ctyihlasa fuga na téma
v zékladnim tvaru), CONTRAPUNCTUS II (Ctythlasa fuga na téma v zakladnim tvaru),
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prace s polyfonii. Cyklus se odviji od jednoho tématu, které Bach zamémé zvolil tak, aby
bylo mozné na néj uplatnit nejruznéjsi techniky kontrapunktu. Z toho davodu bylo Uméni
fugy povazovano pouze za teoreticky spis, ktery mél slouzit predevsim ke studiu.
Ctyihlasqd sazba hlasi neobsahuje 7adné zpfesnéni ohledné tempa, dynamiky &
jakychkoliv dalsich pokyn® potfebnych k interpretaci. Casto se polemizuje o autenticitd
a spravném poradi jednotlivych fug a kanont a po mnoha zkoumanich zistavaji nékteré
otazky nezodpovézeny. Problém s interpretaci je navic umocnén tim, ze v rukopisu chybi
konkretizace, na jakém hudebnim nastroji by se fugy a kanony mély provést. Zprvu se
usuzovalo dle zptuisobu notace na cembalo, pozd¢ji dle faktury nékterych fug na varhany.
Prvniho provedeni se cyklus dockal az v roce 1927 zasluhou Wolfganga Graesera, a to

ve varianté pro vice nastroju.

Nejvice otazek vyvstava kolem nedokoncené fugy nesouci Bachiiv kryptogram

v notach. Bach uvedl téma ve tfech hlasech, ¢tvrté jiz rukopis neobsahuje. Dle dobovych
212

2

pramenu Bach diktoval posledni ¢ast Umeéni fugy na smrtelné posteli =, ale existuji
i nazory, ze fugu mél rozpracovanou na jiném papiru, ktery se nedochoval. Po této fuze
zazniva vicehlasé zpracovani choralu Vor Deinen Thron tret’ich hiermit (Pred Tviij triin
timto predstupuji). Nékteti odbornici proto zastavaji nazor, ze Bach nechal fugu
nedokoncenou zamérn€. Jini s timto nazorem nesouhlasi a dodnes se pokouseji hledat

odpovéd’ na to, jakou podobu by fuga méla, kdyby ji Bach dokoncil.

CONTRAPUNCTUS III (Ctyihlasa fuga na téma v inverzi), CONTRAPUNCTUS IV (Ctythlasa fuga

na téma v inverzi), CONTRAPUNCTUS V (Ctyihlasa fuga v protipohybu na obmé&néné téma),
CONTRAPUNCTUS VI IN STILE FRANCESE (Ctyihlasa fuga v protipohybu na obménéné téma

ve dvou riiznych rytmickych hodnotach), CONTRAPUNCTUS VII PER AUGMENTATIONEM ET
DIMINUTIONEM (Ctythlasa fuga na obménéné téma a jeho inverzi ve tiech riznych rytmickych
hodnotach), CONTRAPUNCTUS VIII (Trojit4 tiihlasa fuga na dvé nova témata a obménéné hlavni téma
v inverzi), CONTRAPUNCTUS IX ALLA DUODECIMA (Dvojita ¢tythlasa fuga na nové téma a téma
hlavni v kontrapunktu pfevratném v duodecim¢), CONTRAPUNCTUS X ALLA DECIMA (Dvojita
¢tyrhlasa fuga na nové téma a inverzi hlavniho tématu v kontrapunktu pfevratném), CONTRAPUNCTUS
XTI (Trojita ¢tythlasa fuga na dvé nova témata, obménéné téma hlavni a jejich inverze),
CONTRAPUNCTUS INVERSUS XII (Dv¢ ¢tythlasé zrcadlové fugy na varianty hlavniho tématu),
CONTRAPUNCTUS INVERSUS XIII a 3 (Dv¢ tfihlasé zrcadlové fugy na obménéné téma a jeho
inverzi), FUGA A 2 CLAV. (Ctythlasa verze piedchozi zrcadlové fugy pro 2 cembala), CANON PER
AUGMENTATIONEM IN CONTRARIO MOTU (Dvojhlasy kanon v protipohybu a v augmentaci),
CANON ALLA OTTAVA (Dvojhlasy kanon v oktave), CANON ALLA DECIMA IN CONTRAPUNTO
ALLA TERZA (Dvojhlasy kdnon v kontrapunktu pfevratném v decim¢), CANON ALLA DUODECIMA
IN CONTRAPUNTO ALLA QUINTA (Dvojhlasy kanon v duodecim¢), FUGA A 3 SOGGETTI
(Nedokoncena ¢tyihlasa fuga na tii nova témata), CHORAL lor Deinen Thron tret’ ich

hiermit (Pred Tviij triin timto predstupuji), BWV 668.

212 Tam, kde notovy text kon¢i, Bachiiv syn Carl Philipp Emanuel Bach dopsal: Uber dieser Fuge, wo der
Name BACH im Contrasubject angebracht worden, ist der Verfasser gestorben. (Nad touto fugou, kde
bylo jméno BACH uvedeno v kontrasubjektu, skladatel zemrel.)
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Z tady hudebnikti a muzikologg, ktefi se pokusili o rekonstrukci a dokonceni Fugy
a 3 soggetti, 1ze jmenovat Huga Riemanna, Helmuta Walchu ¢i Zoltana Goncze, jehoz
teorii si predstavime blize. V dile Bachiiv testament*'> uvadi filosoficky a teologicky
kontext Bachovy tvorby a zasazuje Umeéni fugy do intelektualniho kontextu doby.
Detailné prozkoumava Bachovu techniku kompozice fugy, pficemz se zamétuje na praci
s tématem, kontrasubjektem, na princip inverze, a pfedev§im uplatnéni permutace
a kombinatoriky v Bachovych fugach. Pomoci téchto poznatkii se pak sam pokousi
o rekonstrukci nedokoncené fugy, ktera podle n¢j ma feSeni na zakladé dfive uzitych

postupt v Bachovych fugach.

Predné vychazi z principi kombinatoriky a permutace, které byly za zivota
J. S. Bacha velmi oblibené a popularni pfi aplikaci na uméni. Goncz ukazuje, ze uziti
permutaci lze nalézt jiz v Kabale v Knize Stvoreni*'* &i v barokni poezii, dale v dile Ars
Magna od Ramona Llulla, na kterého navazal Leibniz v dile Dissertatio de arte
combinatoria®®. Leibniz se mimo jiné vénoval moznym kombinacim varhannich
rejstiiktl ¢i permutacim vSech pismen abecedy, ¢imz lze dojit ke vS§em podobam basni
(na zékladé vypoctu pohyblivych slov apod.) a tedy ,,Knize knih®, kterd by zahrnovala

vSechny minulé i budouci basné.

Permutaci pismen b-a-c-h vznikd 24 moznosti vedeni melodie, pokud namisto
pismene dosadime konkrétni notu. Goncz zjistuje, ze Bach velmi Casto ve svych fugach
vyuzival principu cyklické permutace?'® a cyklickou strukturou disponuje i Kontrapunkt

X1V (jak se Casto nazyva nedokoncena Fuga a 3 soggetti v Uméni fugy).

Nelze potvrdit ani vyvratit, zda byl Bach s Leibnizovym spisem obeznamen.
Nicméné vztahem hudby a matematiky, potazmo kombinatoriky se zabyvala lipska
hudebni spolecnost Correspondierende Societct der musicalischen Wissenschaften, ktera

se Casto k Leibnizovym poznatkim vracela. Zakladatelem této spoleCnosti byl Bachtv

23 GONCZ, Z., LAKI, P. Bach's testament: on the philosophical and theological background of The art
of fugue. Lanham: Scarecrow Press, 2013.

24 In Chapter I, verse 13, six permutations of three Hebrew letters, chosen from 22-letter alphabet,
serve to define directions in three-dimensional space (...)" In. GONCZ, Z., LAKI, P. Bach's testament: on
the philosophical and theological background of The art of fugue. Lanham: Scarecrow Press, 2013, s. 4.

25 Rozprava o umeéni kombinatoriky vy§la v roce 1666 jako podklad pro doktorskou praci béhem
Leibnizovych studii na univerzité v Jeng.

216 Cyklicka permutace 4 prvki a-b-c-d by vypadala nasledovné: nejprve by zaznélo poiadi Abed, poté
Bcda, Cdab a Dabc. Namisto prvki si v piipade fugy 1ze piedstavit jednotlivé hlasy (bas, tenor, alt,
sopran) i témata.
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ptitel a zdk Lorenz Christoph Mizler, ktery pielozil z latiny do némciny zasadni
metodické dilo o hudebni kompozici Gradus ad Parnassum Johanna Josepha Fuxe,
z néhoz vychazel i sam J. S. Bach. Mizler k Leibnizovi odkazuje, kdyz se zabyva tim,
kolik moznych melodii 1ze zkomponovat z osmitonové fady (stupnice c-d-e-f-g-a-h-c).
Pomoci kombinatoriky lze pii rozsahu jedné oktavy dojit k ¢islu 40 320 a pfi rozsahu
dvou oktav (16 tont) pak 1,3 bilionu moznych melodii. Hudebni kompozice se tedy nezda
byt vtomto sméru vycCerpatelna (tim spiSe, kdyz vezmeme v Uivahu jesté moznosti

rytmické ¢i dynamické).

Monady v Leibnizové filosofii pfedstavuji samostatné miniaturni vesmiry, které
nejsou jen pasivnimi prvky vesmiru. Leibnizovym piinosem je ,zaktivnéni® téchto
substanci, které svét reflektuji aktivné. Ziskaly urity vyznam na roviné fyzické,
genetické, biologické 1 psychické. Aplikace na hudebni oblast, konkrétné na fugova

témata, neni ale bezvyhradna, jak komentuje Goncz v dile Bachiiv testament.

Jednou z odli$nosti je princip délitelnosti. Monady nejsou jiz dale délitelné
a pfedstavuji nejmensi mozné stvorené substance, které vypliiuji cely vesmir. Téma fugy
naopak lze rozde¢lit na jednotlivé party, které obsahuji kontrastni nebo komplementarni
hlasy, a ty lze dale délit az na nejjednodussi hudebni substanci, kterou je zvuk jako
takovy. Johann Adolf Scheibe?!” se o ,,zvukové monadologii* vyjadfil v roce 1730 takto:
Je dobre zndmo, Ze zvuk je ve svém pirvodnim vyznamu jednoduchou substanci. ProtozZe
ale z ni vznikd veSkerd hudba, pouZivaji se riizné znaky k upresnéni, jaky zvuk a jak dlouho
by mél znit “*'® Johann Mattheson ve svém dile Phthongologia systematica z roku 1748
pfirovnava hudbu k bytosti, jejiz podstatou je zvuk: ,,Pokud si hudbu predstavime
Jjako bytost stvorenou uménim kompozice, pak mody a klice tvori télo a maso, harmonie
je srdcem a krvi, melodie hlavou a nervy, a zvuk jako takovy Ize povazovat za dusi nebo
ducha této bytosti “*'° Zvukova podstata je dle Matthesona jiz dale nedélitelna, podobné

jako monady: , MéTitelné viastnosti jako pocet Ci velikost se netykaji tonového zvuku kviili

217 Némecko-dansky hudebni skladatel a hudebni kritik Zil v letech 1708 aZ 1776.

218 _Dap der Klang im eigentlichen Verstande genommen, ein einfaches Wesen sey, ist bekant. Weil aber

aus diesem die ganze Musik zusammen gesetzt wird, so gebraucht man verschiedene Zeichen, um zu
bemerken, welcher und wie lang er klingen soll.“ In: BENARY, P. Die deutsche Kompositionslehre des
18. Jahrhunderts: im Anhangt Johann Adolph Scheibe Compendium Musices. Leipzig: Breitkopf und
Hirtel, 1961. Cast 1, kapitola 2, §1-2.

219 §1: , Wenn mann die Musik, wie einen nach der Setz-Kunst zubereiteteten Menchen, ansehen wollte, so
wiirden die Geschlechte und Ton-Arten Leib und Fleisch iiberhaupt; (...) die Harmonie Herz und Blut; die
Melodie Haupt und Nerven; der Klang aber allein Seele oder der Geist heissen konnen.”
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Jjeho podle vseho duchovni podstaté; ten je a vidy bude nedélitelny “**° Lze tedy zvuk
jako takovy pfirovnat k monadam? V urcitém ohledu ano. Takové hledisko zastava
Goncz, ktery vysvétluje sviyj postoj pomoci alikvotnich tond a binarniho numerického
systému. ,,Zvuk ve skutecnosti neni pouze zakladem pro stupnice, melodie a harmonie,
ale podobné jako mondda obsahuje miniaturni vesmir, celou historii hudby. Aby bylo

mozné toto pochopit, je nutné nahlédnout dovniti***' Co lze nalézt , uvniti?

Za uréitych podminek??

se jeden ton sklada z celé fady tont. Jak je to mozné,
kdyz chceme zahrat nebo zazpivat prave jeden ton? Jedna se o vySsi harmonické tony,
které zni souCasné s tonem zakladnim a vytvafi fadu alikvotnich tont. Na zakladé toho,
které alikvotni tony prevladaji a jsou intenzivngjsi oproti ostatnim alikvotnim tontim, se
méni barva zvuku. Riizné tony se od sebe lisi frekvenci, na které vibruji. Téon na hudebnim
nastroji’>® ale nikdy nevibruje pouze na zikladni frekvenci, nybrz na celogiselnych
nasobcich této zakladni frekvence. A prave tyto nasobky predstavuji alikvotni tony, které
se intervalové smérem vzhiru stale zmenSuji. Vys$si oktava ma vzdy dvojnasobnou
frekvenci nez ta predchozi, tedy frekvence oktav roste exponencialné, zatimco frekvence
alikvotnich tonl roste linearné. ,,Hudba nds okouzluje, ackoli jeji krdasa zalezi toliko
v Ciselnych pomérech a v tom, zZe duse, aniz si toho jsme védomi, pocitd udery a kmity

zvucicich téles, jez v urcitych intervalech souznéji ***

Zde ptichazi na fadu Gonczovo tvrzeni o binarni struktufe zvuku v jeho pfirozené
podstaté. Pokud zazni ton c!, prvni alikvotni ton ¢? vznika o oktavu vyse od ténu
zakladniho, trojnasobnou frekvenci ma pak ton g2 atd. (tabulka 8). Zakladnimu ténu
pfitadime z binarniho systému cislo 1 a s kazdou vyssi oktavou doplnime nulu. Pokud

alikvotni ton zastava v oktaveé a nezasahuje do vyssi, pfifadime dalsi 1. Takto vznika

220 §17: ,,Dieses vermuthlich geistige Wesen des Ton-Klanges nimmt ihn demnach von aller meffihigen
Eigenschaft, Zahl und Grofe gdanzlich aus, weil er untheilbar ist und bleibet.”

21 In fact, the sound is not only the foundation of scales, melodies, and harmonies; it also contains, like

a monad, a universe in miniature, the entire history of usic. In order to understand this, however, one
must look ,inside’.” In. GONCZ, Z., LAKI, P. Bach's testament: on the philosophical and theological
background of The art of fugue. Lanham: Scarecrow Press, 2013, s. 42.

222 Princip alikvotnich tonfi nefunguje na elektronickém tonovém generatoru, ktery produkuje ,,zplo$télé™,
resp. ,,Cisté™ sinus.

223 Alikvotni tony nevznikaji pouze pii hie na hudebni nastroj, ale také pii zp&vu. Podstata alikvotniho
zpévu spociva v tom, ze zpeévak zesili alikvotni tony piirozené se nachdzejici v hlasivkach. Vzhledem

k tomu, Ze prvni alikvotni ton vznikd o oktavu vyse od ténu pfirozeného, ma zpévak pii produkci
alikvétniho zp&vu jen omezené moznosti.

224 LEIBNIZ, G. W. Principy pfirody a milosti zaloZené na rozumu. In: Monadologie a jiné prdce. Praha:
Svoboda, 1981, s. 153-154.
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nasledujici fada binarnich Cislic, ktera odpovida 15 alikvotnim tonim odvozenych

od zakladniho ténu c':

Tab. 8 Tonovy a binarni systém alikvétnich tonu

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

ton cl c2 g2 c3 e3 g3 b3 c4 d4 e4 fis4 g4 a4 b4 h4 c5

binami
1 10 | 11 | 100 | 101 | 110 | 111 | 1000 | 1001 | 1010 | 1011 | 1100 | 1101 | 1110 | 1111 10000
Cislo

Pro lepsi prehlednost zobrazime alikvotni tony jesté na klaviatufe, aby jejich
zmensuyjici se intervaly smérem vzharu (na klaviatufe se vySsi tony nachazi smérem

doprava) byly ziejmé. Zakladni ton je oznacen koleckem, alikvotni tony kiizkem:

Obr. 24 Zakladni a alikvétni tony zobrazené na klaviature

i oktd 14 okta jednoérkovani dvouZdrkovani trigarkovand ZyfEdrkovand  paudark.
ey kontra oliva vetkd okudve e ok 1o G ktava oktdva oktav, oktdva oktdva
aave

i % e | I d b ¢ 5 x*

Zdroj: vlastni

Hudebni ton tedy neni jednoduchy, ale slozeny ze zakladniho tonu, ktery slySime,
a alikvotnich tond, které dle intenzity vytvafi barvu tonu. Souhrn alikvoétnich tona tvori
spektrum slozeného tonu, které ma kazdy nastroj odlisné. Zarover plati, ze prvnich Sest
alikvotnich tond tvoii konsonanci, libozvuk (v tomto pfipadé tony c-e-g-b davaji
dohromady zmenSeny septakord), a ¢cim dale se vy§si harmonické tony nachazi, tim se
zvétduje disonance.’? S touto myslenkou v ramci hudebni teorie pracoval jiz Andreas
Werckmeister, ktery v dile Musicalische Paradoxal-Discourse uvadi, ze ¢im vice se néco

vzdaluje od svého zdroje (¢i unisona), tim vice ztraci na dokonalosti.??® Werckmeister

225 Ve 20. stoleti byla tato vlastnost alikvotnich toni vyuzita jako piednost pro hudebni experimentovani
(napf. mikrointervalova hudba a hudebni ndstroje).

226 WERCKMEISTER, A. Musicalische Paradoxal-Discourse, oder ungemeine Vorstellungen, wie die
Musica einen hohen und gottlichen Uhrsprung habe, und wie hingegen dieselbe so sehr gemissbrauchet
wird. Dann, wie dieselbe von den lieben Alten mit grosser Schwiirig- und Weitldufftigkeit, welche uns zum
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spojuje teorii intervall s proporcemi t€la, pficemz za Ciselnou symbolikou vnima
teologicky podklad. Piikladem muze byt interval oktavy, ktery ma reprezentovat Boha
vtom smyslu, Ze se jedna o dvé entity Otce a Syna, coz odpovida dvéma tonim
v intervalu, které ale maji jednu substanci — napt. dva tony c (¢! a o oktavu vyssi c?).
Od prvopocatka hudby byla snaha pfipodobnit hudebni intervaly Ciselnym proporcim
vesmiru ¢i postaveni planet. Touto teorii se mimo jinych zabyval podrobné i Kepler, ktery
dosel dle svych propocta k zavéru, ze intervaly netvori jednoduchy libozvu¢ny akord,
stupnici &i toninu. Naopak se dle néj jedna o polyfonii s mnoha disonancemi a napétim.??’
Velmi zajimava je Keplerova myslenka z dila Harmonices mundi, ze divodem, proc
vnimame hudbu jako krasnou, neni akustické propojeni zakladnich tont a Castkovych
(alikvotnich) tond, nybrz geometrie lidské mysli. Pfedpoklada se tim fyzicka
predpfipravenost a schopnost naladéni mysli na slySené zvuky, které jsou az diky fyzické
disponibilit¢ hodnoceny jako krasné. Nabizi se otazka, jestli je mozné hovoftit obecné
o krasné hudbé, kdyz podstatné je subjektivni vnimani, které je u kazdého dané

matematickym pomeérem v téle (mysli).

Jak na disonance nahlizi Leibniz? V pravidlech hudebni harmonie spatfuje
Leibniz projev idealniho bozského planu. Hovoii o rostouci radosti z poznani vesmirné
dokonalosti od Boha, kterou ztotoziuje s radosti z krasy uméleckého hudebniho dila,
které zni ,harmonicky“. Pro Leibnize je faleSny ¢i Spatné rytmicky zahrany ton
vychylkou z tohoto fadu, ktery snizuje miru piijemnosti. Na druhou stranu vnima Leibniz
disonance jako nedokonalosti, které ale pfispivaji k tomu, ze specificky pusobi v ramci

celku a tim pfispivaji k jeho jesté vétsi dokonalosti.??®

Theil noch anhanget, ist fortgesetzet worden und wie man hingegen in vielen Stiicken, in heutiger Musica
practica eines ndhern Weges und Vortheils sich bedienen konne, &c. So wohl denen, so ihre Music zur
Ehre Gottes gedencken anzuwenden, auch andern Gott- und Kirchen-Music Liebenden zum weitern
Nachdencken mathematice, historicé, und allegorice, durch die musicalischen Proportional-Zahlen
entdecket, und. Qvedlinburg: T. P. Calvisius, 1707, s. 13. Dostupné na WWW:
<https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/b/b0/IMSLP620879-PMLP997402-
werckmeister_Musicalische_Paradoxal-Discourse.pdf>

227 TENNENBAUM, J. Bach and Kepler: The Polyphonic Character Of Truthful Thinking. In: Fidelio
Magazine: Journal of Poetry, Science and Statecraft [online]. 2000, vol. IX, no. 2-3 [cit. 2021-01-01], s.
53. Dostupné na WWW: <https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-
2000SuFa/fidv09n02-03-2000SuFa.pdf>

28 The imperfections which exist in the universe are like the dissonances in an excellent composition,

which, in the opinion of those who well understand the connection, contribute to make this [the
composition] more perfect.” Z dopisu Nicolausu Hartséckerovi kolem roku 1711. In: HELLENBROICH,
A. J. S. Bach’s Musical Revolution. In: Fidelio Magazine: Journal of Poetry, Science and Statecraft
[online]. 2000, vol. IX, no. 2-3 [cit. 2021-01-01], s. 66. Dostupné na WWW:
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Kdyz se vratime k problému principu alikvotnich tond, lze fici, ze Scheibe
i Mattheson neméli ohledné ,,ned€litelnosti* hudebniho tonu pravdu. Lze vibec uvazovat
0 hudebni mondde? Lze hudebni ton d€lit a dobrat se nedélitelného zakladu? Zda se, ze
jedinou moznou odpovéd nalezneme pii rozlozeni slozeného tonu na jednotlivé
frekvence. Toto pravidelné kmitani lze zobrazit jako sinusovku, kdy frekvence ma vliv
na vysku tonu, pribéh kmitani na barvu téonu a hladina akustického tlaku na hlasitost.
Ve slozeném tonu se nachazi téchto sinusovek né€kolik. Zvukové vinéni je zptusobeno
kmitanim c¢astic, a tak mizeme déleni posunout az na uroven elementarnich Castic

(kvarky apod.), kde se uz o dalsi délitelnosti v ramci fyziky neuvazuje.

Narazime zde na hranice hudebni fenomenologie a tématu podstaty hudby. Alexe;j
F. Losev v dile Hudba jako predmeét logiky vylu€uje, ze by vzduch ¢i jeho vinéni byly
zakladem hudby. Podle Loseva nema hudba fyzicky zaklad, a ac se proces hudebniho
poslechu bez zvukovych vin neobejde, nevnimame pii ném pouze zvukové viny.
Podstatou hudby dle Loseva neni ani psychologicky proces zahrnujici asociace, percepce
¢i emoce. Odosobniovani uméni ale Losev odmita a uvadi, ze hudbu nevnima sluchovy
aparat, nybrz subjekt svym ,ja* skrze sluch. Na uvedenych prvcich je hudba kauzalné
i fakticky zavisla, ale specifickd podstata hudby spociva v néem jiném: zakladem je
1. mimoprostorové byti (v hudebnim byti neni zadny pfedmét, ktery by bylo mozné
pojmenovat); 2. amorfnost a chaoticnost (hudebni byti nelze nijak ztvarnit),
3. nezachytitelnost a v§udypiitomnost (hudebni byti je v neustalém pohybu a smétfovani);
4. dynamicka proménlivost v jednoté. Dodejme, ze hudebni podstatu Losev odlisuje
i od hudbou zobrazovaného predmétu, o kterém ftika: ,,Hudba zobrazuje to, kde nic
neexistuje, kde neni zlo ani urdzlivé dobro, ani dobro, které se méni na zlo, kde neni
horkost, kterou zpiisobuji velké ztraty. Neni tu ani Stésti, dané dobrym géniem, nebot
dobro v hudbé je spojeno se zlem, horkost je spojena s pricinou horkosti, Stésti je spojeno
s pricinou Stésti, ba dokonce sama horkost a Stésti jsou slity do zcela nerozdélitelného
a nerozlucitemého celku, a¢ v hudbé jsou pritomny v celé své podstaté “** V ramci
fenomenologického ptistupu Loseva tedy neni podstata hudby nic hmatatelného nebo

materialné délitelného.

<https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-2000SuFa/fidv09n02-03-
2000SuFa.pdf>

29 LOSEV, A. F. Hudba jako predmeét logiky. Olomouc: Refugium Velehrad-Roma, 2006, s. 60.
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Vratme nyni pozornost k dal§im principim, které sjednocuji Leibniziiv vesmir.
Kontinuita je koncipovana jako fraktalova struktura, ktera husté vypliluje prostor (Leibniz
pouziva piirovnani k zahradé plné kvétin ¢i rybniku plnému ryb, kdy kazda cast kvétiny
¢i ryby je podobné zaplnéna zahrada ¢i rybnik) a drzi pohromadé¢ jednotlivé prvky
a odli§né substance. Hudebni kontinuity je dosazeno v polyfonii tim, Zze jeden hlas
navazuje na druhy, vzajemné se proplétaji v kontrapunktickém prostiedi, neobjevuji se
zadné ostré pauzy nebo rozvleklé harmonické kadence. Dalsi princip, ktery 1ze u Bacha
nalézt, je princip identity nerozliSeného (principium identitatis indiscernibilium), dle
kterého neexistuji dvé naprosto stejné véci, veSkeré metafyzické rozdily jsou esencialni
a existuji jen individua, kdezto obecné pojmy jsou jen abstraktni. Tento princip se
v hudbé projevuje jako vyhybani se opakovani (napi. repetice), rozmanitosti (variety)
prolinani hlasi, modulaci a vedeni melodie. Pravé principy rozmanitosti a kontinuity

spole¢né utvari hudebni material, ktery podléha neustalému vyvoji a rustu.

Nejdalezit€jsSim bodem umélecké tvorby je volba (hudebniho materialu)
z nekonecného mnozstvi moznosti. Na jakém zakladé autor volbu realizuje? Dostavame
se k dal§imu principu Leibnizovy filosofie — principu piedzjednané harmonie (harmonia
praeestabilita). Volba hudebniho materialu podléhd nejlepSimu usporadani, které je
vubec mozné. Princip predzjednané harmonie je v podstaté urCity aspekt dokonalé
harmonie. Modifikuje existujici prvky, které se zdaji byt neslucitelné, a upravuje vztahy
mezi nimi. Nejedna se o pasivni, automatickou vlastnost. Pfedzjednanad harmonie
vyzaduje aktivitu tvofitele a realizuje se jiz v prubéhu volby ,,nejlepsiho usporadani®. Tak
jako Buh stvoril vse podle nejlepsiho mozného planu a tim umoznil, aby riznorodost
vytvotila harmonicky celek, stejné¢ i Bach ve svém dile, které vytvarel k oslavé Boha (Soli
Deo Gloria) jako sviij zivotni cil (Endzweck), pouziva rozmanité prvky, které sjednocuje
do dokonalého celku. Hellenbroich dopliiuje, ze tim, jak Bach dokazal propojit kontrasty
a rozdilné hudebni postupy (v ramci polyfonie ¢i konkrétnich fug), dosahuje nejvétsiho
efektu pomoci nejjednodusSich postupt. Tim se tedy iv Bachové dile projevuje
jednoduchost a jednota v rozmanitosti, stejné¢ jako v Leibnizové Bohem stvofeném

dokonalém vesmiru.>°

20 HELLENBROICH, A. J. S. Bach’s Musical Revolution. In: Fidelio Magazine: Journal of Poetry,
Science and Statecraft [online]. 2000, vol. IX, no. 2-3 [cit. 2021-01-01], s. 64. Dostupné na WWW:
<https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-2000SuFa/fidv09n02-03-
2000SuFa.pdf>
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Typickou vlastnosti Bachovy tviréi metody je na pocatku uréené , centralni jadro*
v podobé tématu nebo motivu. V procesu kompozice se pak vychazi z potenciality tohoto
jadra. Vybér moznosti je omezen pravidly kompozice. ,,Dilo je vysledkem postupného
vyvoje a rostouci koncentrace; predstavuje syntézu a optimdlni propojeni moznosti
hudebniho materialu a pravidel kompozice.“*! Géncz ztoho usuzuje, Ze Bachova
monotematicka dila z jeho poslednich let byla velmi precizné promyslena a naplanovana
v jednotlivostech 1 jako celek. To bezezbytku plati 1 pro Uméni fugy, na kterém Bach
pracoval velmi intenzivné pomérné dlouhou dobu. Goncz piichéazi s myslenkou zpétné
tvorby. Podle této myslenky je nejprve stanoven zéakladni plan avysledna podoba,
ke které se tvorbou mifi. Veskeré usili je smérovano k dokonalému cili. Takovy princip
je vlastni 1 stvofenym monadam, které dle svého vnitiniho principu touzi po zméng,
po dalsi percepci, po nahlédnuti bozi dokonalosti, kterou v sobé zaroven zrcadli.
Na zakladé této myslenky se Goncz pokousi o rekonstrukci Casti z Uméni fugy.
Nedokonceny Kontrapunkt XIV byl dle Goncze vytvoren pozpatku (,,composition’s past
is listening’s future®). Tedy nejprve byl stanoven zékladni plan (co nejlepsi usporadani
vychazejici z principu permutace) a velké finale, ke kterému meéla mifit cela skladba. Plan
byl stanoven, ale skladba nebyla dle tohoto idealniho planu (best possible design)
dokoncena. Pokud by Goncz tento zakladni plan blize specifikoval, byl by na jeho zakladé

schopen rekonstruovat nedokoncenou pasaz.

Goncz nachazi paralelu s Knihou Zjeveni v pouzité Ciselné symbolice, pfedev§im
v Cisle sedm (kniha je rozdé€lena do sedmi ¢asti, pfi¢emz v prvnich péti se objevuje napf.
sedm andélt, trumpet, boufi, hlav, korun, kral, hor, hvézd, svicnt, od Sesté sekce se
namisto sedmicky objevuje Cislo dvanact — napf. dvanact and€la, apostold, jmen,
vzacnych kament, perel, ovoce ¢i roda). Prvni téma fugy sestava ze sedmi tont a poprveé
zazniva v basu (celkem zazni v basu sedmkrat). VSechny vstupy maji svij zvlastni
vyznam: v prvni Casti se téma opakuje celkem 24krat, pficemz druhy basovy vstup
rozdéluje tento celek na dvé poloviny po dvanacti. Muze to znacit 24 hodin za den, a tedy
Bozi oddéleni svétla od tmy a rozliseni dne a noci? Pak by basova strukturace odpovidala

procesu stvoreni v sedmi dnech. Navic prvni dvanactka mize odkazovat k patriarchim

231 The work comes about as a results of gradual evolution and increasing concentration; it represents a
synthesis and optimal merger between the potentialities inherent in the musical material and the rules of
composition.” In: GONCZ, Z., LAKI, P. Bach's testament: on the philosophical and theological
background of The art of fugue. Lanham: Scarecrow Press, 2013, s. 51-52.
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ze Starého Zakona a druha k apostolim z Nového Zakona. Ackoli jsou tyto interpretace

lakavé, je potieba je kriticky proveéfit.

Hned v prvni ¢asti fugy nalezneme témét nepostiehnutelnou ,,chybu® (takt 89).
Bézné byva tento moment vniman jako variace nebo jen Bachova roztrzitost. Jedna se
o misto, kde zaznivaji tii hlasy a jeden je zdeformovan oproti pfedchozim uvedenim.
Podle Goncze nejde o Bachiv omyl, ale zamér, jelikoz jde o pasaz s druhou dvanactkou,
ktera by mohla odkazovat ke dvanacti apostolim. Tento predpoklad je podpofen timto
momentem, jelikoz zdmérna , .chyba“ by mohla zobrazovat htisnost Jidase (podobné jako
v MatouSovych pasijich, kde v reakci na JeziSovo zvolani o zradci zazniva 11krat dotaz

,,Herr, bin ich’s?* a podvanacté z st JidaSe az mnohem pozdéji).

AC¢ je struktura Kontrapunktu XIV slozita az do samého zavéru, dochéazi zaroven
k hudebnimu zjednoduSovani. Sedma cast kon¢i akordem C dur, ktera v Bachové tvorbé
predstavuje dokonalou harmonii (trias harmonica naturalis). Celou skladbou prostupuje
symetricnost, kterd se projevuje na tfech Urovnich: ,prvni a posledni nota v prvnim
a poslednim fiigovém ndstupu v prvni a posledni fugové Cdsti je identickd“*?, jak je
vyznaceno nize na obrazku. Pokud zlstaneme u provazanosti s Knihou Zjeveni, nelze
v tomto pfipad€ neocitovat nabizejici se analogii: ,,Jd jsem Alfa i Omega, prvnii posledni,

pocdtek i konec.” (Zjeveni Janovo 22,13)

Obr. 25 Contrapunctus 14 rozdéleny basem na sedm &asti>>?

Proti takové a dal§im podobnym snaham o rekonstrukci nedokonceného dila
vystupuje mimo jiné Yelena Vyazkova. Vzhledem k tomu, ze Bach diktoval své instrukce

az do posledni chvile, jak mu to zdravotni komplikace pfed smrti dovolily, vnima

2 _(...) the first and last notes are identical in both the first and the last fugal entries of both the first and
the last fugal sections.” In. GONCZ, Z., LAKI, P. Bach's testament: on the philosophical and theological
background of The art of fugue. Lanham: Scarecrow Press, 2013, 69.

23 GONCZ, Z., LAKI, P. Bach's testament: on the philosophical and theological background of The art
of fugue. Lanham: Scarecrow Press, 2013, s. 63.
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Vyazkova jakékoli upravy jako poruseni autorovy vile.?** Po matematickém
a monogramickém rozboru dochazi k zavéru (na zakladé tvrzeni i dalSich autord), Ze tuto
fugu Bach zanechal nezakongenou zamérn&.?*> Vychazi predné z tvrzeni Josepha Miiller-
Blattaua, dle kterého Bach nepokracoval v diktovani dale, protoze vnimal, ze jeho osobni
cesta je u konce. A tuto biografickou skutecnost vtélil do své posledni fugy. Vyazkova
povznasi tuto myslenku pomoci Leibnizovy teorie nesmrtelnosti duse na filosofické pole.
Leibniz nehovoti o reinkarnaci duse, ale o jisté metamorfoze, kdy se duSe svymi navraty
do téla neustale zdokonaluje smérem k bozskému. Analogii tak l1ze vnimat mezi cyklem
Umeéni fugy, ve kterém se fugy stavaji slozit€jsimi, a vyvojem duSe dle Leibnize.
Poslednim krokem vyvoje je navrat k bozskému zdroji. ,.Prdvé v tomto okamziku, kdy
Jjsou neviditelné hlubiny vécnosti odhaleny, posledni fuga konci. Z toho ditvodu je cyklus
zdmeérné nedokonceny. Je vyrazem téchto neviditelnych hlubin, pred kterymi je clovék
bezmocny.“*® Timto filosoficko-nabozenskym piesahem ziskava Bachovo dilo novy
vyznamovy rozmer a je ziejmé, pro¢ lze odmitnout vSechny (povétSinou matematicky
a numerologicky bohaté) pokusy o rekonstrukci nedokoncené fugy jako zbytecné

a popirajici Bachtiv zamér.

3.5.2 Vliv umélé inteligence na hudbu

V souvislosti s rychlym rozvojem umélé inteligence (dale jako Al — artificial intelligence)
ve vSech odvétvich primyslu se nabizi varianta, Ze by nedokoncenou fugu
dokomponovala Al. Goncz se pokousSel odhalit Leibnizovy slovy idealni plan dila
a pomoci zpétné tvorby a znalosti predchozi Bachovy tvorby dilo zrekonstruovat. Tohoto
ukolu by se v soucasné dobé s vétsi lehkosti zhostila uméla inteligence. Jelikoz se tim

otevira mnoho dalSich otazek, vénujme tomuto tématu alespori jednu podkapitolu.

234 VYAZKOVA, Y. The Riddles and The Meaning of J. S. Bach’s The Art of the Fugue. In: Fidelio
Magazine: Journal of Poetry, Science and Statecraft [online]. 2000, vol. IX, no. 2-3 [cit. 2021-01-01], s.
74. Dostupné na WWW: <https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-
2000SuFa/fidv09n02-03-2000SuFa.pdf>

VYAZKOVA, Y. The Riddles and The Meaning of J. S. Bach’s The Art of the Fugue. In: Fidelio
Magazine: Journal of Poetry, Science and Statecraft [online]. 2000, vol. IX, no. 2-3 [cit. 2021-01-01], s.
75. Dostupné na WWW: https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-
2000SuFa/fidv09n02-03-2000SuFa.pdf

26 VYAZKOVA, Y. The Riddles and The Meaning of J. S. Bach’s The Art of the Fugue. In: Fidelio
Magazine: Journal of Poetry, Science and Statecraft [online]. 2000, vol. IX, no. 2-3 [cit. 2021-01-01], s.
76. Dostupné na WWW: https://archive.schillerinstitute.com/fidelio_archive/2000/fidv09n02-03-
2000SuFa/fidv09n02-03-2000SuFa.pdf
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Pusobeni Al v hudebnim odvétvi ma totiz vliv i na sémiotickou hudebni situaci, proto

bude vhodné toto téma v ramci této prace neopomenout.

Lze fici, Ze na vyvoj nastroji méla vliv technologie od nepaméti. Jako priklad Ize
uvést vyvoj klaviru, ktery v dneSni podobé umoziiuje Sirokou paletu barevnosti zvuku
diky napnutym strunam ¢i velké pancérové desce. PocitaCova Al se ale vyviji v naprosto

odlisném tempu.

Pomoci Al lze v soucasné dobé vytvofit prakticky cokoli — od napodoby
hudebnich nastroji pomoci syntetizatort, pies otextovani a ,,zazpivani®, po vytvoreni celé
skladby vcetné postprodukce a marketingu Ci unikatnich 3D audiovizualnich efekti.
Dokonce existuje i specialni soutéz pro skladby vytvorené AL>*7 V hudebnim primyslu
se pouziva Al v aplikacich, které jsou schopné analyzovat populéarni skladby a na zakladé
pouzitych algoritmi vygenerovat posluchaésky uspésnou skladbu , novou®. Al pfispiva
i k proméné paradigmatu hudebni vychovy tim, Ze se zavadi neosobni metody vyuky
prostfednictvim online aplikaci, které zefektiviiuji vyuku studentim, ktefi radi pouzivaji
moderni technologie, ¢imzZ roste i jejich zajem o dané téma, ale i pedagogtim, ktefi

napf. tvorbou online kurzu usetii ¢as pro dalsi kreativni tvorbu.?*®

Pro tvorbu Al plati v soucasné dobé& predevsim to, ze se uc€i z minulosti. Podle
toho, k jak velké databazi skladeb ma pfistup, je schopna se ucit a rozvijet vlastni tvorbu.
Jelikoz se v dnesni dobé velky objem hudby Sifi pres streamovaci sluzby, zacina se fesit
problém s autorstvim. Al totiz streamované skladby snadno zkopiruje do své databaze
pro vlastni analyzu. Na tuto situaci reaguje pravo tim, Ze nositel prav k dané skladbé muze
odmitnout, aby bylo dilo jakkoli rozmnozovano za cilem automatizované analyzy
a trénovani AI.Z° Na druhé strané se ale také v ramci copyrightu fesi pravo na strané Al

coby tviirce uméleckého obsahu.?*

237 Informace o soutéZi jsou dostupné na WWW: <https://www.aisongcontest.com/>

B8 HAN, X. et al. An evaluation of Al-based college music teaching using AHP and MOORA. Springer
Nature. [online]. 29. 6. 2023. Dostupné na WWW: <https://link.springer.com/article/10.1007/s00500-
023-08717-5>

2% Vice k t€ématu problematiky autorstvi a trénovani Al na WWW: <https://www.intergram.cz/umela-
inteligence-v-hudbe-ii-autorskopravni-aspekty-trenovani/>

240 Japonsko a Jizni Korea jiz v roce 2016 rozsifily zdkon o dusevnim vlastnictvi i na stroje. V rtAmci EU
se o kategorii osobnost pro roboty a Al zatim jen debatuje. In: CLANCY, M. Law You Can Call Me Hal:
Al and Music IP. In: Artificial Intelligence and Music Ecosystem. Ed. CLANCY, M. New York: A Focal
Press Book, 2023, s. 101.
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Obr. 26 Al si osvojuje vlastnosti nastrojii a vztahy mezi hudebniky>*!
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Hudebni a obecné umeélecka tvorba pracuje se dvéma aspekty lidské psychiky:
na jedné strané je zde do jisté miry sebezachovna odolnost viici zmeén€, pricemz kazdy
ma tuto rezistenci na jiné urovni; a na druhé strané stoji touha objevovat néco nového,
novy zpusob sebevyjadieni, ktery by recipienta mohl piekvapit a kognitivné povznést.

Toto je aspekt, ktery (prozatim) vyvysuje lidskou tvorbu nad tvorbu Al

O néekterych umélcich se tika, ze tzv. predbehli svou dobu a nebyli za svého zivota
pIné pochopeni. Spole¢nost a kultura se neustale proméiuji, ale s Al toto tempo roste (tak
jako s kazdou pralomovou technologii v historii). Muze se tedy stat, ze Al ve své tvorbé
také predbéhne svou dobu v tom smyslu, ze ocenéni jejich skladeb nastane az za nékolik
(desitek) let. Nicméné dalSim charakteristickym znakem tvorby Al je zasah ¢lovéka, ktery
z vystupt Al ucini umélecké dilo. Jennifer Edmond vnima rozdil mezi tvorbou lidskou
a Al v intenci: ,,Uméni vytvorené clovékem je diileZité ne proto, Ze néjakym zpiisobem

vyjadiuje néco odliSného transcendentnim, univerzdalnim zpusobem, ale proto, Ze md

24 MANNONE, M., FAVALL F. Categories, Musical Instruments, and Drawings: A Unification Dream.
Kvéten 2019. [cit. 24. 4. 2023], s. 3. Dostupné na WWW:
<https://www.researchgate.net/publication/333700840_Categories_Musical_Instruments_and_Drawings_
A_Unification_Dream>
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pro nas vyznam. Pokud se vzdame schopnosti tvorit pro nds smysl jen kviili dojmu, Ze
pristup ci systém zaloZeny na datech nam miiZe dat ,lepsi‘ odpovéd, budeme jako
vaimajici druh v Zalostném stavu.“*** Zaroveit Edmond nevnima hrozbu v tom, Ze se
stroje nauci tvorit hudbu nerozeznatelnou od té, kterou vytvoti ¢lovék. Podstatné je, aby
lidska potfeba tvofit nebyla odmitnuta jako néco jiz nepotiebného pii honbé za jeste

dokonalejsim tvoficim softwarem.?*

Na druhou stranu Al umoziiuje, aby se umélcem stal prakticky kdokoli. A to co
do tvorby, tak i interpretace. V roce 1996 zménilo hudebni pramysl zavedeni Auto-Tune.
Pomoci tohoto softwaru je od t€ doby mozné upravit vysku tonu a doladit tak intonacni

nepiesnosti ve zpévu €1 hie na nastroj. Lze fict, ze se tim devalvuje uméni coby femeslo.

Podstatnym aspektem tvorby Al je vliv na posluchace. Jiz v dobé, kdy bylo
pocitatoveé mozné napodobit zvuk hudebnich nastrojii, néktefi pouzivali pfipodobnéni
k maslu (originalni nastroje) a margarinu (pocitaCova kopie). Zda se, Ze recipienti
neocenuji dilo vytvorené Al tolik jako dilo vytvorené ¢lovékem. Zaujatosti posluchact
vuci skladbam od Al se mimo jinych zabyvala studie Al composer bias: Listeners like

music less when they think it was composed by an Al z roku 2022.24

V této studii jsou
zminény dvé technologie, které umi napodobit Bachovu tvorbu: DeepBach a Bachbot.
Vystupy téchto technologii jsou tak vérné Bachovym choraliim, ze pro posluchace neni
casto jednoduché urcit, zda se jedna o skute¢né Bachovo dilo ¢i dilo Al Pro takovou
technologii by tedy urcité nebyl problém dokoncit vySe zminénou Bachovu fugu. Studie
se zaméfila na to, jak ovliviiuje esteticky soud posluchace informace o tom, kdo je
autorem dila (Cloveék vs. Al). Do studie byla zahrnuta pocitacova i klasicka hudba a mezi

recipienty byli i hudebni odbomici. Zriznych testovacich hudebnich vzorku

a testovanych skupin vyplynulo, Ze posluchaéi hodnoti v riznych ohledech 1épe lidskou

22 Human-created art is important not because it somehow expresses something different in

a transcendent, universal way but because it has meaning for us. Should we abdicate the ability to create
meaning for ourselves merely because of the impression that a data-driven approach or system can give
us a ‘better’ answer, we will be in a sorry state as a sentient species indeed.” In: EDMOND, J. Data —

A Quantified Quickening: Data, Al, and the Consumption and Composition of Music. In: Artificial
Intelligence and Music Ecosystem. Ed. CLANCY, M. New York: A Focal Press Book, 2023, s. 89.

243 EDMOND, J. Data - A Quantified Quickening: Data, Al, and the Consumption and Composition of
Music. In: Artificial Intelligence and Music Ecosystem. Ed. CLANCY, M. New York: A Focal Press
Book, 2023, s. 90-91.

24 SHANK, D. B. et al. Al composer bias: Listeners like music less when they think it was composed by
an Al Journal of Experimental Psychology Applied 29(3), 2022. Dostupné na WWW:
<https://www.researchgate.net/publication/362961007_AI_composer_bias_Listeners_like_music_less_w
hen_they_think_it_was_composed_by_an_AI>
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tvorbu. Vysledek mohl souviset stim, ze hudbu, kterd se nam nelibi, nebo které
nerozumime, casto hodnotime negativné. Toto se tykalo predevSim tvorby klasické
hudby. U pocitacové nebo napt. atonalni hudby nebyly rozdily az tak velké. Zarover byly
vysledky rozdilngjsi v ptipadé, ze méli recipienti zamérné porovnat dilo od cloveka
a od AI — diky tomu se ale recipienti spiSe zamétrovali na identitu autora nez na kvality
dila jako takového. Ze studie také vyplyva, ze lidé nejsou ptipraveni na tvorbu Al v tom
smyslu, aby si poslech uzili stejné plnohodnotné jako tvorbu ¢lovéka. Tento poznatek Ize
generalizovat 1 na ostatni druhy umeéni. Nicméné v pripade€, ze Al nebude napodobovat
lidskou tvorbu, ale bude tvofit néco naprosto originalniho s vyuzitim svych unikatnich

zvuki, budou recipienti vii¢i takovému dilu vstiicngjsi >+

Zapojenim Al do hudebni tvorby se meéni cela sémiotickd situace Na strané

subjektu dochazi k dalsi multiplikaci, ktera vypada nasledovne:
Lidsky autor = Al jako metaposlucha¢ = Al jako tviirce = recipient

V tomto schématu je zahrnuto, jak se AI uci zjiz vytvofenych dél, které
naposlouchavé a analyzuje pro svou vlastni tvorbu. Na tomto prvnim kroku a dal§ich vyse
zminénych je (prozatim) Al zavisla, aby byla pro posluchace srozumitelna. Dal§im
krokem zfejmé bude vygenerovat unikatni vzorec pro vlastni tvorbu, ktera mize byt

pro soucasné posluchace zatim nepochopitelna.

Aspekt, ktery nebyl doposud v tomto kontextu zminén, je aristotelovsky princip
radosti z rozpoznani znamého a sdilené katarze. Souciténi nebo naladéni se na prozitky
Al muze byt dalSim z aspektt, ktery snizuje ohodnoceni tvorby Al a vede k dal§im
otazkach: Ma Al emoce ¢i dusi? Pokud ano, v jaké podobé? Recipient v dile kromé
prozitku muze hledat i poznani, pochopeni, souciténi s prozitky autora, obohaceni
o kreativni zpusob vyjadieni se aj. Umeélecka inspirace Casto vyveéra z nevédomé casti

psychiky ¢i potlacovanych zazitka. Lze tyto pozadavky klast na tvorbu AI?

Al se prozatim uci od lidi, z jejich tvorby. Provadi analyzu osvéd¢enych postupa,
na kterych stavi vlastni tvorbu. Nepracuje s polaritou a kreativnim napétim mezi

védomim a podvédomim, neodrazi ve své tvorbé své unikatni prozitky, se kterymi by se

25 SHANK, D. B. et al. AI composer bias: Listeners like music less when they think it was composed by
an Al Journal of Experimental Psychology Applied 29(3), 2022, s. 14. Dostupné na WWW:
<https://www.researchgate.net/publication/362961007_AI_composer_bias_Listeners_like_music_less_w
hen_they_think_it_was_composed_by_an_AI>
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lidsky poslucha¢ mohl konfrontovat. Poslucha¢ zaroveni nechce byt oklaman pouhou
napodobou lidské tvorby. Od Al pfijima jeji originalni zpisoby kreativni prace s vyuzitim
pocitacovych zvuki. Honba za dokonalym dilem (a dokonalym softwarem, ktery by jej

vytvoril) ale prozatim zlstava ve fazi ocenéni lidské nedokonalosti v lidské tvorbé.

Tak, jako tomu bylo v pfipadé€ rozvoje fotoaparatu a kamery, mohou tivahy snadno
sklouznout k apokalyptickym zavérim o konci pravého uméni. Z historické praxe ale
tuSime, Ze sv€t uméni muze byt technologii otfesen, ale redefinici toho, co vSechno

vlastné mize byt uménim, zase (na ¢as) zachranén.

3.6 Shrnuti monadologie v hudbé

Filosofické a teologické presahy sémioticko-hudebni analyzy Bachovych dél nas dovedly
k tématu hudebni monadologie. Nejprve byla provedena obecna charakteristika monady
a jejich vlastnosti: VSechny monady jsou stvofeny Bohem. Monady jsou nedokonalou
napodobou dokonalého Boha. Svét monad podléha predzjednané harmonii. Monady se
1i§i na zaklade vnitfniho principu zadostivosti a schopnosti zietelnych percepci. Odlisnost
monad je dana pfedem a v ramci harmonie (pii stvoreni Bohem). Kazd4a monada je stala
1 nestdla zaroven. Je zvné&Sku neovlivnitelnd a nezniCitelnd, zaroven vsSak touzici
po zmén€. Monady jsou organizovany do agregatu, které fidi jedna monada hlavni — duse,
entelechie. Shlukovani do vétSich celkti mifi az do nekone¢na — celého svéta, ktery fidi
nejvyssi substance — Buh. Princip funguje ale i v opaéném sméru, totiz v nekonecném
zavinuti se do sebe — zahybu. Ve svéte monad neni Cas, ani prostor. Kazda monada odrazi

cely vesmir. Dle své pfedem dané urovné je schopna ho adekvatné nazfit.

Na provedeny rozbor jednotlivych vlastnosti monad navazalo porovnani
s hudebnim dilem pomoci informacni interpretace, kterou zastava Soshichi Uchii.
Hudebni dilo je stvoteno skladatelem jako nedokonala napodoba ke skladatelovu zameéru.
Hudebni partitura sama o sobé stoji mimo ¢as a prostor, ale konkrétni provedeni je jiz
vazano na misto a Cas (tempo). Dilo predstavuje kone¢né usporadani part s notami (coz
je rozdil oproti nekonecné hierarchii mezi nekoneCnem shlukii monad (agregatt).
Prednastavena harmonie funguje mezi hlasy v dile, ale také mezi interprety (dirigent,
hraci...), ktefi k tomuto souladu potfebuji trénink a informace o ostatnich partech
(podobné monady nahlizi a odrazi okolni vesmir monad. Dle Deleuze ale vnitini soulad

uz maji hraci v sobé€ prirozené. Co se tyka promény, je mozna odchylka v ramci rizné
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interpretace dila — ve svété monad odchylka neni v podstaté mozna, protoze je pfedem
stanoveno, jakym zpusobem budou probihat zmény percepci vCetné cile, ke kterému tim

mifi.

Esteticky objekt pak v ramci hudebniho znaku ptedstavuje shluk monad s vyse
uvedenymi vlastnostmi, je unikatni, neustale v samopohybu kvuli vécné nenasycenosti
percepci a naziran jako jednotny skrze percepci. Vyvolava vSak pouze nezietelné

(symbolické — slepé) estetické poznani.

Teorie monad byla vyuzita pfi pokusu o rekonstrukci Bachovy nedokoncené Fugy
a 3 soggetti (neboli Kontrapunktu XIV), coz je unikatni dilo, které nese Bachiv podpis
(testament) v tématu: tony b-a-c-h. Zoltan Goncz vyuzil pro dokonceni tohoto dila
poznatky z dfive uzitych postupt v Bachové tvorbé a Leibnizovych principt (napf.
cyklické permutace). Pii hledani analogii mezi Bachovou a Leibnizovou tvorbou jsme
narazili na nekolik odliSnosti, napt. princip délitelnosti, respektive nedélitelnosti monad
¢i zvuku, coz nas posunulo k tématu podstaty hudby, na ktery jsme jen kratce nahlédly
fenomenologickou teorii Alexeje F. Loseva. S tim souvisel i problém vzniku disonance
a vnimani nelibosti z hudby. Goncz hojné pracoval s principem predzjednané harmonie
a pokusil se urcit centralni jadro fugy, ktera dle n¢j byla Bachem vystavéna na principu
zpétné tvorby dle idealniho planu. V opozici k témto rekonstrukénim pokusim stoji
Vyazkova, ktera umélé dokoncovani né¢eho nedokonceného (mozné zdméme, vzhledem
k Bachové brzké smrti) vnima jako poruSeni autorovy vile. Povznasi tuto myslenku
pomoci Leibnizovy teorie nesmrtelnosti duse na filosofické pole. Leibniz nehovori
o reinkarnaci duse, ale o jisté metamorfoze, kdy se duse svymi navraty do téla neustale
zdokonaluje smérem k bozskému. Analogii tak 1ze vnimat k cyklu Uméni fugy, ve kterém

se fugy také postupné stavaji slozit€jSimi.

V zavéru jsme si dovolili pfemosténi do soucasnosti k rychlé proméené
uméleckého, potazmo hudebniho primyslu a sémiotickych vztaht kvili rozvoji
a roz§ifovani umélé inteligence (AI). Ackoli by nedokoncenou fugu Al snadno dokoncila,
protoze jiz existuji programy na generovani bachovské hudby, ze soucasnych studii
vyplyva, ze na strané posluchacii neni tato iluze piijimana pozitivné. Pro tvorbu Al plati
tato pravidla: Al se prozatim uci od lidi, z jejich tvorby. Provadi analyzu osvéd¢enych
postupt, na kterych stavi vlastni tvorbu. Nepracuje s polaritou a kreativnim napétim mezi

védomim a podvédomim, neodrazi ve své tvorbé své unikatni prozitky, se kterymi by se
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lidsky poslucha¢ mohl konfrontovat. Poslucha¢ zaroveni nechce byt oklaman pouhou
napodobou lidské tvorby. Od Al pfijima jeji originalni zpisoby kreativni prace s vyuzitim
pocitacovych zvuki. Honba za dokonalym dilem (a dokonalym softwarem, ktery by jej
vytvoril) tak prozatim zistava ve fazi ocenéni lidské nedokonalosti v lidské tvorbé.
Dodejme, ze do sémiotickych vztaht timto technologickym rozvojem piibyva novy prvek
na strané subjektu — dochazi zaroven k multiplikaci, jelikoz Al funguje jako posluchac,
tvarce a interpret zaroven. Bude zajimavé sledovat teoretické studie i uméleckou praxi,
které budou odrazet to, jak se budou pravidla umélecké tvorby a hudebni sémiotika

v dalsich letech proménovat.
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Zavér

Tato disertacni prace byla zamérena na sémioticky potencial dila J. S. Bacha. Tvorba
jednoho autora byla zvolena proto, aby bylo konkrétné ukazano, jaké vSechny sémiotické
roviny lze u tvtirce odhalit. Konkrétni hudebni ptiklady a jejich interpretace byly uvedeny

prubézné ve vsech kapitolach.

Prvni Cast prace byla zamétena na znakovost hudebniho dila a jeho komunikativni
funkci s odkazem na sémiotickou umeéleckou teorii Josefa Zvétiny. Pozornost byla
vénovana vlastnostem uméleckého znaku, znakovym funkcim, a predevsim subjektim
vystupujicim v sémiotické hudebni komunikaci: tvarci, vnimateli a interpretovi. Cilem
prvni Casti bylo charakterizovat stézejni sémiotické hudebni pojmy pro dalsi Casti prace
a také zhodnotit pfinos Zvéfinovy koncepce pro hudebni sémiotiku. Zvéfina jako jeden
z prvnich v Ceském prostiedi ve svém dile interpretoval vytvarné umeéni pomoci
sémiotickych principt. Jeho obecna charakteristika uméleckého dila jako znaku vychazi
zintenci strukturalismu, ktery je propojen s psychologickou estetikou. Pfi aplikaci
na hudebni dilo je Zvéfinav koncept piinosny piedevs§im ve zduraznéni aktivni funkce

vné&jsich i vnitinich ¢lend struktury umeéleckého dila.

Dle Zvéfinovy teorie je pro znak dualezita jeho geneze, tj. lidska Cinnost, ktera
objektivuje do dila subjektivni prozitek reality. Tato niternost je objektivaci pfedlozena
ke komunikaci s potenci znacit. Tedy objektivni realita je uchopena tviircem, stane se
jeho subjektivni realitou, nasledné je objektivovana v uméleckém dile, které oslovi
vnimatele, aby se tato realita stala subjektivni realitou vnimatele, ale s odliSnym
charakterem nez u tviirce. Zvéftina ale neupfesiyje, jak k této objektivaci presné dochazi,
coz lze povazovat za slabinu jeho teorie. Neni ziejmé, zda tvirce realitu ma prozivat pln€,
nebo s urcitym odstupem, aby doslo k adekvatni objektivaci. Na strané plného prozitku
stoji platonska ,ionska“ predstava iracionalniho zachvaceni. Na strané druhé stoji
Bulloughova teorie psychické distance a prace s distan¢nim limitem, ktery jsou tvarci

schopni snizovat mnohem vice nez bézné publikum.

Zvétina vychazi z typologie znakt A. Schaffa, proto vytvarné dilo charakterizuje
jako vlastni znak se zasahem Clovéka, s funkci odvozeného vyjadiovani, pusobici jako
zastupny znak zprostfedkované se symbolickym obsahem. Pro hudebni dilo v§e uvedené
plati, nicméné specificka je zprostredkovanost, kterou na rozdil od vytvarného dila ma

na starosti subjekt, ktery je nedilnou soucasti hudebni sémiotické komunikace, totiz
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interpret. Tomu se Zvétina z tohoto pohledu pfili§ nevénuje. Mezi autora a vnimatele
v ramci hudebni sémiotické komunikace vstupuje mnoho meziclankt, které l1ze oznacit
za ,metaznaky® (napf. partitura). Pro subjekt dirigenta ¢i sbormistra jsme pouzili noveé
oznaCeni , metainterpret, ktery je interpretaCnim prostfednikem, tedy je soucasti

interpretace, ale hudebni provedeni sam nerealizuje, jen ho nonverbalné gesty predznaci.

Za filosofické vlastnosti znaku Zvéfina povazuje to, ze znak muze byt hmotny
i nehmotny, aktivni i pasivni, s vlastni dimenzi ¢asu a prostoru. U hudebniho dilajsou
nekteré tyto vlastnosti na rozdil od vytvarného dila komplikovanéjsi: hudebni dilo nemusi
mit hmotny nosic, jelikoz muze vzniknout chvilkovou improvizaci ¢i invenci, ktera neni
zapsana do not. Zaroven zapsany notovy material je nosiCem pasivnim i aktivnim
zaroven, jelikoz pasivné ,,Cekd™ na zhudebnéni, ale aktivné inspiruje interpreta. Vztah
k Casu je u hudby nékolikanasobny: hudebni dilo probiha v ¢ase, ma urcitou dobu trvani,
tedy ohrani¢eny zacatek a konec; zaroven coby index odkazuje k dob¢€ svého vzniku, coz
muze mit vliv na interpretaci; v neposledni fadé mize ikonicky odkazovat k plynuti ¢asu
coby veli¢in€é. Hudba zaroven také pracuje s prostorovosti, a to psychofyzicky (s ¢imz

pracuje afektova teorie) i vyznamove.

Dle Zvéfiny je umélecké dilo vyzvou ke komunikaci, kterd je ale jednosmérna
(od tvirce k vnimateli), zprostiedkovana, bez spole¢ného jazyka. Jednosmérnost
umeélecké komunikace lze povazovat za tradi¢ni pojeti, které zproblematizovala umélecka
praxe, ktera klade velky diraz na vnimatele coby spolutvirce (napf. happeningy,
v literatufe hnuti Nové kritiky, experimentalni hudba 20. stoleti apod.). S absenci
spoleCného jazyka také nelze Upln€ souhlasit, spisSe se lze pfiklonit k pfedpokladu
urCitého predporozumeéni, se kterym wvnimatel vstupuje do umélecké sémiotické

komunikace s autorem dila (postoj také D. Worthena).

Ac jsme vysli (stejné€ jako Zvéiina) z Ogden-Richardsova znakového schématu,
u hudebniho znaku jsme narazili na multiplikaci, neostrost a neurcitost. V ramci
multiplikace subjekti hudebni sémiotické komunikace je v soucasné dobé nutné pocitat
s novym subjektem, ktery pfedstavuje uméla inteligence (Al). Ze soucasnych zkoumani
byla proto zminéna studie autori Mannone a Favali, ktefi se zabyvaji presahem mezi
vytvarnou a hudebni uméleckou oblasti, cemuz byla vénovana cela prvni kapitola této
prace, a aktualnim tématem rozvoje umélé inteligence. Pfinosna je jejich teorie

uméleckych gest, pficemz hudebni gesto zahrnuje hudebni néstroj a notovy zapis
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spadajici do statické dimenze, mozné hraci techniky a vysledné hudebni provedeni béhem
interpretace patfici do dynamické dimenze. Al si umélecka gesta velmi rychle osvojuje.
V zavéru prace jsme se k tomuto tématu vratili v souvislosti s nedokoncenou Bachovou
fugou, kterou by Al byla schopna snadno dotvofit. J. Edmond v tomto smyslu vyjadiuje
obavu, aby nebyla lidska tvorba postupné odsunuta kvuli dokonalej§imu produktu Al
Tvorba Al v soucasné dobé vychazi z jiz vytvorenych dél clovéka a z analyz dostupnych
databazi, vyzaduje lidsky zasah, ale zaroven umoziuje, aby se umélcem s dokonalym
softwarem stal prakticky kdokoli. Rozhodujici slovo maji ale recipienti. Z vyzkumu
D. B. Shank vyplynulo, ze lidé v mnoha ohledech hodnoti 1épe lidskou tvorbu a typicky
lidskou nedokonalost, pokud maji informaci o tom, kdo je autorem (produkty technologii
DeepBach ¢i Bachbot pii absenci této informace nebyli schopni rozpoznat od skute¢nych
dél J. S. Bacha). Zaroven by vice ocenili dila, ktera by tvofila Al originaln€, bez
napodobovani lidské tvorby. Otazkou je, nakolik je cloveék (posluchaésky) piipraven
na tuto dost mozna prozatim nesrozumitelnou tvorbu. Ve hie totiz zistava aristotelsky
princip radosti z rozpoznani né¢eho zndmeého a také sdilené katarze. Zvéfina predpoklada,
ze pfi vnimani uméleckého dila nastupuje nejprve prozitek, poté az kognice. A tak se
muzeme spolecné se Zvérinou ptat, jak u Al probiha objektivace vnéjsi reality do vnitini,
kterou pak skrze dilo proziva i recipient? Mlze Al predavat v dile svij prozitek? Mize
tedy prozivat emoce? Al jiz nelze ignorovat jako pokusny software, ale je potieba ji
pfijmout v ramci multiplikace subjektu sémiotické umélecké komunikace. Dalsi

zkoumani proto mohou sméfovat k témto otazkam.

Druha Cast prace byla zameéfena na to, v jaké podobé€ a jakym zptasobem funguji
v hudebni oblasti znakové triady Ch. S. Peirce. Peircova trichotomie qualisignum,
sinsignum a legisignum se na hudbu aplikuje zfidka, pfesto jsme se o to pokusili
pti rozboru dél J. S. Bacha. Qualisignum jako vlastnost, ktera je znakem, pokud je
zt€lesnéna v jednotlivin€, ma ikonicky charakter. Tato kvalita se muize vyskytovat
vramci jedné skladby nebo napfi¢ dilem a spojovat vyrazovy prvek s vyznamem.
Sinsignum jako existujici jednotlivina znaci jakozto znak diky svym kvalitam, tedy diky
qualisignim. Pfikladem muze byt vyobrazeni utrpeni pomoci chromatického postupu ¢i
zmenSenych intervall (vnitini stlaCeni). Legisignum jako zakon stanoveny lidskou
dohodou znaci jakozto obecny typ skrze své jednotlivé vyskyty a zptusobuje, zZe jednotlivé
sinsignum nese konkrétni vyznam a je schopno znacit. Opakujici se konkrétni vyskyty

qualisigna skrze sinsignum zakladaji legisignum aopacné Ize nazékladé
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identifikovaného legisigna napfic¢ skladbami zpfesnit sémantickou rovinu skladby (napf.
spojeni 12/8metra s ozivujicim charakterem Ducha svatého muaze byt kliCové

pro odhaleni toho, jakou sloku choralu zfejmé Bach v instrumentalni skladbé zhudebnil).

V ramci prenosu triady ikon-index-symbol na hudbu se jevi jako pfinosna
interpretace V. Godara, ktery akcentuje roli indexu. Zatimco o hudbé pred renesanci
hovoti Godar jako o musica symbolica, v renesanci se prenaSenim vnéjSiho svéta
do zvuku rozvijela musica iconica. Obdobi baroka pak spojuje s indexaci, cemuz

odpovida i barokni diraz na afektovou teorii.

V ramci ikonografického rozboru hudebnich dél jsme narazili na problém
autocitace, synonymity, onomatopoii a napodoby nehudebnich zvuk®, ale zaroven
i na riziko dle M. A. Rose, ze bude dilo vnimano pouze jako souhrn odkazu
na podobnosti. Pfirozené ikony jsme schopni odhalit sami na zakladé psychofyzickych
zkuSenosti, ale ikony umélé vyzaduji predpiipravenost. Tim se otevira cela debata o tom,
kolik informaci potfebujeme znat, nez zacneme dilo recipovat. AC by se mohlo zdat, ze
rozumové analyzy (biografie, zaméru autora, porovnani s dal§imi dily apod.) by mohly
prohloubit esteticky prozitek, mize tomu byt pfesné naopak kvuli tomu, ze se predem
vyty¢i vyznamové mantinely, a recipient je tak ochuzen o svobodnou tvorbu estetického
predmétu, prozitku i soudu. Zvlastni misto v ramci ikonicity hudby pfedstavuje notace.
Tu jsme v prvni Casti prace oznalili spole¢né s Faltusem za metaznak. Z pohledu
peircovské sémiotiky prostfednictvim Nothovy teorie modeld jsme se pokusili
specifikovat notaci jesté dalSim zpasobem, a to jako diagramaticky model, ktery je
predevsim ikonicky (pf. vyska ténu ukotvena v notové osnov€), ale stava se
informativnim diky symbolim (pt. hudebni znacky a oznaceni) a indextim (pf. kolateralni

zkuSenost se svétem a piednastaveni pred samotnou recepci).

V ramci hudebniho indexu byla pozornost zaméfena na hudebné-sémiotické
uchopeni vztahu hudby a emoce, kterému se nejvyrazné€ji vénovala barokni afektova
teorie. Poznatky jsme shrnuli do prehlednych tabulek (napt. afekty prenasené hudbou
od antiky po renesanci, vztah intervalil a tonin dle Kirnbergera vs. motivické afekty dle
Schweitzera, projev tonin dle Matthesona a dle testovaciho poslechu Bachovych fug
a preludii ve vSech toninach). Dle Georgievy je tstfednim nositelem afektu moti<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>