Univerzita Karlova v Praze

Filozoficka fakulta

Ustav hudebni védy

Diplomova prace

Petr Trilety

Aplikace Gjerdingenovy analytické
metody na sepolkra Jifiho Ignace
Linka

Application of Gjerdingen’s Analythical Method on Sepolcros of
Jirf Ignac Linek

Praha 2016 Vedouci prace: Mgr. Marc Niubo, Ph.D.



Chtél bych moc podékovat panu Marcu Niubo, jenZ je fakt
dobry pedagog, jakoZ i maximdlné vstiicny, zodpovédny a taky
shovivavyj vedouct prace a vibec prosté milej clovek. Netieba Tikat,
Ze mu nelze klast Zddnou zodpovédnost za nejrizné)si nesmysly,
JichZ jsem se zde stihl dopustit.

Slusi se ddle, abych tu podékoval svoji Zené Kateriné, kterd je
tplné uzZasnd a bez jejihoZ mentoringu bych nikdy nebyl dopsal
Zadné své zdvérecné prdace, a tak ant nebyl byval s to Fadné
zakoncit Zadné ze svijch studii.

V tomto smyslu patri viely dik rovnéz nejriznéjsim kamosim, a
to ani nemluvim o rozmanityjch clenech vsemoznyjch kruhai
rodinnych, a co teprve o blahosklonnijch $éfech a neméné

krdsnijch spoluzameéstancich z kavdrny, kteri vsichni mne mnoho
a castokrdt rozlicnym zpiusobem podporovali, jako Ze za mé

naptiklad brali smény, kdyz se blizil néjaky deadline
a
pod.

Nechtel bych zapomenout zminit, jak prijemnd je studentovi pri

jeho praci ochota a vstricnost pracovniki badatelskijch instituct,

jako naptiklad pani Marie Stastné z Ceského muzea hudby nebo
pani Zuzany Petrdaskové z Ndrodni knihovny.

Muij kamardad Radek Oceldk po mné stihl pred odevzddanim nékteré
kousky precist a vylovil tak nékolik rybek z morte.



Prohlaseni:

Prohlasuji, Ze jsem tuto diplomovou praci vypracoval samostatné a vyhradné
s pouzitim citovanych prament, literatury a dalsich odbornych zdroju.

V Praze, dne 1. ¢ervence 2016



Kli¢ova slova

hudebni analyza, oratorium, sepolkro, Gjerdingen, galantni styl, éechy,
18. stoleti

Abstrakt

Autor piedkladané préace si klade za tkol provérit pouZzitelnost
konceptu galantniho stylu, jak je predstaven v pojednéni Roberta
Gjerdingena, Music in the Galant Style, 2007. Za hudebni material,
jejz se chce pokusit pomoci zminéného konceptu analyzovat, si vybird
tfi dochovana sepolkra bakovského kantora Jifiho Ignace Linka (1725
1791). Dukladnégji se zabyva téz diplomovou praci Evy Tomandlové
(1934-2010) z konce padesatych let, jejimz tématem byla fe¢ené sepolkra.
Pri predstavovani Gjerdingenova piistupu a jeho specifickych moznosti
si tak mtze vypomoci jeho porovnanim s metodou, kterou lze povazovat
za reprezentanta prevladajici analytické tradice.

Keywords
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Abstract

The author of the thesis wants to examine the applicability of the
concept of galant style as presented by Robert Gjerdingen in his treatise
Music in the Galant Style (2007). As a musical material which he wants
to analyze by using the mentioned concept he chooses three extant
sepolcros by a schoolmaster from Bakov nad Jizerou Jif{ Ignac Linek
(1725-1791). Further, he deals with a thesis by Eva Tomandlova (1934—
2010) written in the late 1950’s that had these sepolcros as its subject.
Thus, at presenting Gjerdingen’s approach and its specific possibilities,
the author can make use of comparison with a method which can be
considered an exemplar of the prevailing analytical tradition.
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1 Uvod

V této préci jsem si polozil za tikol dikladné se obezndmit s pomérné mladou
publikaci od Roberta Gjerdingena Music in the Galant Style' a piistoupit
k ni jako k jakémusi prvnimu navrhu nové metody rozuméni hudbé z obdobi
zhruba 1720-1780 a tuto metodu otestovat. Pfedpokladem pro tuto praci je,
ze je mozné to, co Gjerdingen ve svém pétsetétrnactistrankovém pojednani
predkladéa a ,uci‘, vinimat jako do jisté miry uceleny a aplikovatelny systém.
Ukazuje se, ze to mozné je.

Materidlem, na némz jsem se rozhodl pouzitelnost Gjerdingenova pristupu
testovat, se stala tii sepolkra Jifiho Ignéace Linka (1725-1791), bakovského
kantora.? Dvé okolnosti ¢ini tento vybér zajimavym, a tak snad opodstat-
nénym: Zaprvé byla o téchto sepolkrech uz jedna diplomovéa prace napsana,
v padesatych letech z pera Evy Mikanové, tehdy Tomandlové. Po zkusebni
aplikaci nové metody se nam tak ihned nabidne moznost jejiho srovnani se
star$im pristupem. Zadruhé jde o hudebni material, ktery sice svou provenienci
docela neodpovidé primarni oblasti Gjerdingenova zajmu — hudbé provozované
u dvora —, predstavuje nicméné typickou situaci horlivého pfejimani stylovych
prvki z této oblasti, je jakysi jeji dédic, a tak lze pfedpokladat, Ze i na néj
bude mozno Gjerdingentv koncept smysluplné uplatnit.

Pred tim, nez obratim pozornost k vykladu tohoto konceptu galantniho
stylu, predstavim jakozto kontext, do né&jz Gjerdingen jej vnasi, stru¢nou
historii uzivani samotného pojmu galantnosti jako hudebné-stylového urceni.
Tento termin v akademickém diskursu ,udélal kariéru“ v ramci hledani vhod-
ného pojmu, ktery by se mohl smysluplné tykat vySe zminéného obdobi
1720-1780 takovym zpisobem, aby nezamlzoval jeho svébytny charakter, jako
to naptiklad ¢ini pojem ,predklasicismu®, ktery toto obdobi pojmenovava ne-
gativné, podle toho, ¢im jesté neni. Vhodnost pojmu ,galantni pro tento tkol
sice neni bezvyhradné, na zakladé argumentt snesenych predevsim Carlem
Dahlhausem se nicméné jeho volba jevi jako rozumna.

V jistém smyslu budeme moci tvrdit, ze Gjerdingen se svym novym
uchopenim tohoto pojmu posouva miru, s niz tento pojem pozitivné vystihuje
hudebni styl ,stfedniho 18. stoleti”, na novou droven. Jeho analyza hudebni
feCi se totiz chape hudebnich frazi a zpusobu naklddéni s nimi, které jsou

N Mrivs

LOxford: University Press, 2007.

2Mgl-li bych mluvit pesné a popravdé, fakticka chronologie pii rozmysleni tématu prace
zacala u materidlu. Kdyz jsem na seminéfi hudby 17. a 18. stoleti zkusmo predstavoval
kolegiim prameny k témto sepolkrim a sespartovanou ukazku, vysel z st vedouciho préce,
Marca Niubo, navrh zaméfit se v diplomové praci na analyzu téchto véci jako reprezentanti
galantniho stylu, a sice za pouZiti fe¢eného nedavného Gjerdingenova dila.



charakteristik této hudebni feci, které i kdyz se chtély vymanit z vniméni této
periody jako obdobi pfechodu mezi barokem a klasicismem, stejné formulovaly
nékteré podstatné odlisujici znaky této TeCi v terminech toho, co v ni na
rozdil od nasledujici a ¢astecné i predchozi periody nehraje tak dilezitou roli
— predevsim tématicko-motivické prace.

V kapitole 4 obracim pozornost k vybranym tfem sepolkriim, predevsim
ovSem zatim k jejich badatelskému kontextu, neboli k badatelské praci Evy
Tomandlové, v niz ndm jsou tato sepolkra zprostiedkoviana. Podrobnéji se
pak zaméiuji na jeji kapitolu analyzujici Linkovu hudebni fe¢ a pokouSim
se vysledovat skryté i explicitni predpoklady jejiho analytického aparatu a
posoudit momenty, které se jevi jako sty¢né body s nastrojem Gjerdingenovym.

Kapitola 5 predstavuje kone¢né zavéry a postiehy vzeslé z mych vlastnich
analyz sepolker, v nichzZ jsem se snazil drzet se Gjerdingenem predstavené
metody. Nékolik téchto analyz je zde pro ilustraci prezentovano. Ve stru¢nosti
lze hlavni vysledky mych kritickych pokust tuto metodu pouzit shrnout tak,
ze se osvédcila a lze ji povazovat za nastroj, jehoz pojmoslovi umoznuje for-
mulovat mnozstvi cennych a presnych postiehi. Zaroven je nutno pamatovat,
byt to muze znit jako trivialita, ze tato metoda nepostihuje veskeré momenty
kompozicni faktury. To ovSsem nevadi, nebot nic nebrani slu¢itelnosti tohoto
nastroje s ruznymi dalsimi analytickymi piistupy, coz se tak jevi jako zcela
zéddouci smér dalsiho vyvoje — syntéza, kterd v sobé obsahne rizné pristupy,
které zohlednuji rizné soucasné pusobici kompozi¢ni faktory, a to pokud
mozno véetné téch, vici nimz se Gjerdingenovo zaméreni pozornosti muselo
v prvni fazi vymezit.



2 Pojem ,galantni styl*

Na tvod se mi zda vyhodné pozastavit se u pojmu, ktery figuruje jako
vymezujici uréeni tématu v nézvu knihy Roberta Gjerdingena: ,galantni
styl“. Pokusim se shrnout, jak a pro¢ tento hudebné-historiograficky koncept
vznikl, jakymi vyznamy byl naplnén a v ¢em tkvi jeho potencial a s nim
spojené i jeho rostouci obliba jakozto terminu, pod néjz lze sdruzit mozny
souhrn nosnych znaki hudby z obdobi zhruba od 1720 do 1780 — obdobi, jez
James Webster v jedné z programovych stati periodika Fighteenth-Century
Music navrhuje nazyvat bud bezpfizna¢né ,centralnim 18. stoletim“, anebo
s piiznakem ,0svicenské-galantni“.?

Kategorie galantnosti se v hudebnévédném diskurzu objevuje jako navrh
mozné alternativy ¢i doplnéni stylovych kategorii, skrze néz je mozno nazirat
hudebni d&jiny centralniho 18. stoleti.? Jako nevyhovujici a nedostate¢na se
v tomto sméru ukazuje tradice, jez tyto déjiny Stépi mezi baroko a klasicismus
a snazici se hudebni projevy této doby vykazat jako projevy postupného
prechodu mezi nimi, jako projevy doznivani prvého a predzvésti druhého.
Centrélni 18. stoleti se totiz po riznych strankach jevi dostatec¢né stylove
svébytné a ohranicitelné od obou epoch, mezi nimiz by mélo byt pfechodem,
a navic téz ponékud dlouhé. Jeho vyklad jako pouhého pfechodového ¢i
pripravného obdobi se tak pii zohlednéni riznych skute¢nosti, na zakladé
nichz badatelé v poslednich desetiletich hovoii o jeho svébytném charakteru,
jevi jako v mnoha ohledech neuspokojivy.

Snahy historiografi tuto tradici kriticky prehodnotit se nevyhybaji tkolu
pokusit se vysvétlit, z jakych divodi byla ona svébytnost v rdamci této tradice
prehlédnuta. Podle Carla Dahlhause se témito duvody ukazuji byt nékteré
postoje, mizeme se snad odvazit tici predsudky, hudebnich historiki 19. a
pocatku 20. stoleti neuvédomeéle korenici v tfidni a nacionélni ideologii: tato
historiografie byla ideologicky burzoazné-nacionalni, coz predurcilo zakladni
smétovani jeji vidédl historické teorie, na jejimz zékladé se rysovaly i kontury
pribéhu hudebniho vyvoje — to se pak odrazilo v selekci a hodnoceni do-
stupného materialu a v uré¢ovani jejich vyznamu. V téchto podminkach doslo
k podhodnoceni ¢ upozadéni vyznamu dvorské opery — zanru, ktery patiil do
prostiedi aristokracie a svou povahou byl internacionélni; a ktery se ovSem
z dne$niho pohledu pro 18. stoleti jevi jako prominentni medium nesouci ve
své dobé hudebni vyvoj a platici pro i své soucasniky za viibec nejvlastnéjsi

3James WEBSTER. ,,The Eighteenth Century As a Music-historical Period?* In:
FEighteenth-Century Music 1.1 (bfez. 2004), s. 47-60, s. 55.

4Poprvé uvadi tento pojem v tomto smyslu na scénu v r. 1924 Ernst BUCKEN. , Der
galante Stil: eine Skizze seiner Entwicklung® in Zeitschrift fir Musikwissenschaft. VI,
19234, s. 418-30.



doménu hudby.® Preferovany modus psani hudebnich d&jin spocival zde ve
vypravéni piibéhi jejich herot. (Pfi této poznamce upozoriuje Dahlhaus na
to, ze Casto slySeny odsudek této praxe s sebou obvykle nenese feSeni otazky,
¢im — jakou jinou formou uspokojivého hudebné historického narativu — ji
nahradit.)®

V postupné revizi této tradice a s ni spojené periodizace dochéazi jednak
k posunu pocéatku diskutovaného obdobi z roku 1750 — jehoz prelomovost
koincidujici se smrti hlavniho hrdiny baroka J. S. Bacha se zavrhuje coby
fiktivni” — do dvacétych let 18. stoleti, jednak ke snaze dospét k pozitivnimu
pojmovému urceni, oproti negativné formulovanému ,predklasicismu® (pre-
Classicism, Vorklassik).® Nabizi se vyzkouset na tomto postu pojmova urcenf
z jinych sfér kulturnich déjin téhoz obdobi — galantni styl, rokoko, citovost
(Empfindsamkeit, sensibility), Sturm und Drang —, k ¢emuz doglo® a z nich
se postupné jako nejslibnéjsi a snad také nejméné problematicky jevi prave
galantni styl.

Souhrn charakteristik, do nichz lze onu svébytnost, ohranic¢enost a vnitini
soudrznost centralniho 18. stoleti klast, obsahuje nasledujici: Pti popisu
hudebni Feéi lze v mnoha ohledech hovofit o zjednoduseni'® — v melodice a
v konstrukei frazi priklonem ke kratkym, lehce zhotovitelnym a v poslechu
uchopitelnym frazim; v harmonii omezenim mnoziny harmonickych funkei a
predevsim zvolnénim harmonického rytmu, coz umoznilo posluchaci snaze se
zorientovat v prislusné tonalité; v sazbé piiklonem k tzv. volné sazbé (freier
Satz) na ukor dosud preferované sazby piisné; ve vyrazu omezenim patosu
a vyhrocené afektovanosti, snahou o prirozenost, nenucenost; v ornamentaci
roztrousenim ozdob v pfimérenych odstupech narozdil od vyplhovani celych
ploch figuracemi v barokni ornamentice.!!

Mnohé z téchto znaku byly rozpoznény a reflektovany v déjinach hudebnich
styli jiz dlouho pied vyhodnocenim potieby radikalné se oprostit se od ¢lenéni

5Carl DAHLHAUS. ,,Galanter Stil und freier Satz“. In: Die Musik des 18. Jahrhunderts.
Ed. Carl Dahlhaus. Neues Handbuch der Musikwissenschaft. Sv. Bd. 5. Laaber: Laaber,
1985, s. 24-32, s. 4.

6Tamtéz, s. 1.

"Tamtéz, s. 2. Na izolovanost J. S. Bacha od pfevladajicich hudebnich proudii po roce
1724 upozoriwje poprvé Jacques HANDSCHIN. Musikgeschichte im Uberblick. Luzern,
1948.

8 to call the music of the great galant musicians pre-Classical is no more enlightening
than to call George Gershwin pre-Rock or Elvis Presley pre-Hip-Hop.“ Robert GJERDIN-
GEN. Music in the Galant Style. Oxford: University Press, 2007, s. 6-7

9DAHLHAUS, ,,Galanter Stil und freier Satz“, s. 1.

IOWEBSTER, ,, The Eighteenth Century As a Music-historical Period?”, s. 54.

UDAHLHAUS, ,,Galanter Stil und freier Satz“, s. 30.



18. stoleti na baroko a klasicismus'?, s tim, Ze se, at uz s pojmenovanim
galantni styl nebo bez néj, zaclenily pravé pod hlavicku predklasicismu ¢i
raného klasicismu, a tak byly nahliZeny jako znaky stylu, jenz jiz progresivné
sméioval ke své krystalické podobé ve videiiském klasicismu konce 18. stoleti.!3

Jako dalsi dulezitou diferenci vymezujici centralni 18. stoleti od pfedcho-
ziho obdobi, ktera se ve 20. letech explicitné ustavuje a néasledné si podrzuje
platnost, je systematicka stylova rozriznénost jednak podle mista konani
(kostel, divadlo, sal), jednak podle naroda (italsky, francouzsky a ,smiSeny*
[némecky|).1* Z hlediska instituciondlntho zajisténi hudby je mozno Fici, Ze
se ve dvacatych letech v celé Evropé vyjma Francie upeviiuje mezinarodni
systém* dvorské opery'®, skrze néjz se distribuuje opera seria coby promi-
nentni doména nového hudebniho stylu, ktera ve stejné dobé nabyva svého
definitivniho tvaru, ktery si po zbytek tohoto obdobi podrzuje.'® Dominant-
nim intelektuélnim proudem se stava osvicenstvi, v oblasti estetiky a stylu se
prosazuje dvojice idealti neoklasicismu a galantnosti.”

Slovo ,,galantni“ je dulezitym pojmem své doby — doby, kterou bychom jim
chtéli oznacit —, navic pojmem, ktery se od urc¢ité chvile zacal uplathovat téz
ve spojitosti s hudbou. Dobovost terminu se jevi jako urcité pozitivum, které
prirozené zapada do vSeobecné tendence soucasné historiografie dikladné
se obeznamovat s diskurzy obdobi a kultur, o nichz se bada, a vychazet
z nich, coz mize napomoci vyhnout se nékterym anachronickym nebo méné
adekvatnim vykladim — jednim z nichZ se jevi byt mimo jiné vyse kritizovana
historiograficka tradice 19. a pocatku 20. stoleti. Na vyklad historie uzivani
pojmu ,,galant” s ohledem na jeho prinik do hudebni oblasti se soustiedil
predevsim Daniel Heartz!® a rovnéZz Wilhelm Seidel'®. Slovo pochazi ze sta-

2Tamtéz, s. 30.

13Tak napi. William S. NEWMAN. The Sonata in the Classic Era. The Second Volume
of A History of the Sonata Idea. 2. vyd. New York: The Norton Library, 1972, s. 4, 120-123,
kde je Te¢ o galantnim stylu a jeho znacich v ramci kapitoly o raném klasicismu.

MYWEBSTER, ,,The Eighteenth Century As a Music-historical Period?“,

1576 1ze stoprocentné klast diraz na dvorsky charakter této opery a tohoto systému
v ruznych ohledech, zpochybiuje a za pomoci prikladii diskutuje Daniel HEARTZ. Music
in European Capitals: The Galant Style, 1720-1780. New York: Norton, 2003, s. 1000-1003.

I6WEBSTER, ,,The Eighteenth Century As a Music-historical Period?“, s. 54.

17 James Webster hovoii o idealech neoklasicismu a galantnosti jako o charakteristikach
estetickych a stylovych, zatimco osvicenstvi je charakteristikou sféry intelektualni. (s. 54)
Webster se zde kupodivu nevyjadiuje k Dahlhausové problematizaci pfechodu pojmu
galantnosti ze sféry spolecenské do sféry stylové. I proto se miZe jeho pfifazeni jednotlivych
koncepti jednotlivym nadfazenym sféram zdat nedostateéné vysvétleno.

8HEARTZ, Music in European Capitals: The Galant Style, 1720-1780, Daniel HEARTZ.
»Galant®. In: New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie. 2. vyd.
Sv. 9. Oxford et alii: Oxford University Press, 2001, s. 430—431.

YWilhelm SEIDEL. ,,Galanter Stil“. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
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rofrancouzského ,,galer, ;radovat se“*”, | pfijemné se rozptylovat®, ,bavit se",
vyznam odvozeného adjektiva a substantiva dostal v 15. stoleti konotaci
milostného vztahu a dvorného chovani muze k Zené, kterou si slovo nésledné
drzelo jako hlavni vyznam. Dalsi doloZené vyznamy jsou ,udatny“, a ovem
také Jotr“.22 V 17. a 18. stoleti, kdy doslo téZ k pro nas kli¢ovému uplatnéni
slova ve spojitosti s hudbou, se jako galant ¢i galant homme zacal oznacovat
¢lovek?, ktery se vyznal a pohyboval ve vybranych kruzich, schopny ele-
gantné mluvit, obdafen vtipem a vkusem, zkuSeny a jisty v tisudku v oblasti
uméni.?* Bylo-li nasledné adjektivum ,galantni vztazeno na jiné objekty nez
na c¢lovéka, fungovalo takové uziti jako estetické hodnoceni, posouzeni dané
véci vzhledem k jeho patticnosti v ramci takto nastinéné elitni kultury, jeho
vyznam lze tedy dobie opsat jako ,odpovidajici vkusu galantniho ¢loveka.?®
Tim jsou nastinény zékladni vyznamy, s nimiz lze dobfe rozumét i hudebnim
titulim, v nichz se pojem poprvé uplatnil: Campra, L’Europe galante (1697),
Rameau, Les Indes galantes (1735), Guillemain, Sonates en quatuors, ou
Conversations galantes et amusantes (1743) Graun, Le feste galanti (1748).26

Diilezita se ovSem jevi téz provenience pojmu, k niz se poji pivodni vysoka
kultura, v niz se pojem jako oznaceni nového idealu a zptsobu zZivota ji samé
prosadil a na niz jako na urcitou autoritu pii svém dalsim Sifeni rovnéz do
jisté miry odkazoval. Lze v ném pak tedy vnimat téz vyznamovou konotaci
,odpovidajici zpusobtim francouzského dvora“. V tomto smyslu se v dochované
literatutfe pojem jako do prvni oblasti prolomil do literarni poetiky, a sice
v pojednani Die allerneuste Manier héflich und galant zu schreiben (1702)
C. F. Hunolda. Nésledné uziti v podobném duchu u Johanna Matthesona
Das neu-eréffnete Orchestre, oder Universelle und grindliche Anleitung wie
ein Galant Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Wiirde
der edlen Music erlangen (1713) lze nahlizet jako paralelu Hunoldova navodu

Allgemeine Enzyklopidie der Musik begriindet von Friedrich Blume. Ed. Ludwig Finscher.
Kassel et alii: Barenreiter, 1995, sl. 983-990.

20Tamtéz, s. 983.

21 Galant“. In: Le Trésor de la Langue Francaise informatisé. URL: atilf.atilf.fr.

22SEIDEL, ,,Galanter Stil“, s. 983.

23Jedno zda muz ¢i Zena, jak je dolozitelné pfinejmensim v dile Johanna Matthesona,
HEARTZ, ,,Galant®,

24SEIDEL, ,,Galanter Stil*, s. 987.

2DAHLHAUS, ,,Galanter Stil und freier Satz“, s. 25; Na toto zakladni odvozeni vyznamu
poukazuje téz Gjerdingen: [po vykresleni idealnich ,galant men and women“| ,,Galant music,
then, was music commissioned by galant men and women to entertain themselves as
listeners, to educate and amuse themselves as amateur performers, and to bring glory to
themselves as patrons of the wittiest, most charming, most sophisticated and fashionable
music that money could buy.“ GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 5.

26HEARTZ, ,,Galant®,
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v oblasti hudby.?”

V avodni kapitole k Musikgeschichte der 18. Jahrhunderts pojednal Carl
Dahlhaus o problémech, jez lze v terminologickém zavedeni konceptu galant-
nosti pro fec¢ené obdobi hudebnich dé&jin spatiovat, jakoz i o argumentaci,
kterd umoznuje témto problémim celit a fecené pojmenovani chapat jako
dobte piijatelné a v mnohém ohledu funkéni. Jako problém lze vnimat hned
samotny pfechod ze sféry spolecenské a pripadné estetické do sféry stylové,
K tomu se pridavéa potiz s opozdénim, které pii srovnani jeho explicitniho
uplatnéni pro hudbu, jez je ndm voditkem pro jeho pouziti pfi pojmenovani
hudebniho stylu, a prosazenim konceptu galant homme jako spole¢enského
idealu ¢ini dobré stoleti.?® Pokud piijmeme jako odvozeny vyznam adjektiva
ygalantni odpovidajici vkusu galantniho clovéka“, jakym pravem vyhradime
jeho stylové vazany vyznam na urc¢ity, a sice pozdni déjinny vysek fenoménu,
chovajici se ve jménu idedlu galant homme si stihly béhem zhruba jeden a pul
stoleti trvajici existence tohoto idealu v riznych oblastech uméni oblibit a
odvrhnout jisté nékolik riiznych styli.? Situaci navic ztéZuje okolnost, které
bézné zacne provazet silna, prestizni slova urcitého obdobi spolu s jejich popu-
laritou — prirozené tendence k jejich naduzivani s sebou prinasi téz zvaghovani,
rozmélnovani jejich vyznamu do leccos objimajici skaly, z niz je pak casto
nesnadné odivodnéné zpétné vyjimat néjaké pevnéjsi jadro.

Jako estetickou konsekvenci, kterou lze celkem smysluplné vztahnout
k hudebnimu stylu centralniho 18. stoleti a kterou lze pritom nazirat jako od-
vozenou z urcitych principi fungujicich i na ptivodnéjsi spolecensko-estetické
drovni vyznamu pojmu, lze nazirat dvoji sebevymezeni galantniho ideéalu:
odklon od skolometstvi, pedanterie, prilisné ucenosti na strané jedné a od
nevazanosti v projevu emoci, prilisné afektovanosti, patosu na strané druhé.
Tomu lze v roviné hudebnich preferenci pohodlné priradit odklon od kontra-
punktu a piisné sazby ve prospéch sazby volné a volného nakladani s disonanci,
jakoz i umirnéni ve vyjadfeni silnych emoci s novym dirazem na nenucenost,
prirozenost. Jak Dahlhaus upozoriuje, témto kritériim by ovsem odpovidala
jiz  instrumentélni hudba konce 17. stoleti a pocatku stoleti 18. (loutnové
kompozice Denise Gaultiera a klavesové Francois Couperina).?® K reflexi oné
estetické konsekvence pro hudbu doslo ovSsem pozdé&ji — prvnim literarnim
dokladem takového nazirani, u néhoz lze usuzovat na rozsahlejsi vliv, je
pravé az Matthesontuv Das neu-erdffnete Orchestre. Ten vychézi v Lipsku,
jez spolu s Hamburkem plati v této dobé za centra propagace galantniho

2" Tamtéy.

28DAHLHAUS, , Galanter Stil und freier Satz“, s. 24.
29Tamtéz, s. 25.

30Tamtéz, s. 26.
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idealu importovaného z Francie. Podle Dahlhause 1ze procesem tohoto im-
portu oduvodnit jisté zpozdéni dané jednak prosté geografickou vzdalenosti,
jednak pronikdnim do odlisného stupné socialni vrstvy, do stavu méstanského.
S ohledem na tuto explicitni hudebnéteoretickou tematizaci, ktera zac¢ina
systematictéji (takze je pro badatele téz snéze detekovatelnd) s galantnim
pojmem pracovat jako se stylovou kategorii, a které se vzhledem k opozdéni za
svou predchudkyni ze spolecenské sféry zacala vztahovat k vici ni pozdéjsim,
sobé samé soucasnym hudebnim projevim, je tedy podle Dahlhause mozné
a odivodnitelné vybrat si hudbu, ktera zacala byt v ramci tohoto opozdéni
timto pojmem systematicky nalepkovana, jako referen¢ni bod, k némuz mu-
Zeme timto pojmem v uz$im smyslu odkazovat i my.?! K tomuto cestovani,
jez musel pojem pii své modifikaci ze spolecensko-estetického idealu do teore-
ticky podchycené hudebni konsekvence podstoupit, podava Dahlhaus jesté tii
vysvétlujici poznamky: (1) Je specificky némeckou tradici, brat hudbu vazné
tak, Ze se o ni neustale piSe. (2) Neni tak silna potieba explicitné a pisemné
propagovat princip v kruzich, v nichz vznikl a v nichz se rozumi sam sebou.
(3) Mattheson je jeden z prvnich, kdo z Anglie pfinasi model méstské publi-
cistiky, a tak disponuje moznosti i¢inné literarni formy pro tkol pfivlastnéni
francouzsko-aristokratického idealu méstany némeckého hanzovniho mésta.3?

Podle Dahlhause odpovida ovSem stylova proména, kterou zaznamenava
hudebni tvorba po roce 1720 a ktera se vyznacuje jiz popsanym?? zjednoduse-
nim riznych stranek kompozi¢ni techniky, dosti dobfe zminénym estetickym
konsekvencim, a navic jde podle né&j o proménu piili§ radikalni na to, aby
se dala vysvétlit vylucné skrze hudbu samotnou — jako mimohudebni oporu
k jejimu pochopeni lze tedy pouzit pravé tyto védomé konsekvence, jakoz i
dalsi spolec¢enské okolnosti souvisejici se snahou vymezit se vii¢i barokni kul-
ture. Takovou okolnosti se mélo mimo jiné stat napliovani potfeby nenucené
odusevnélé konverzace a rozjimani (raisonnement). Méla-li se predmétem ta-
kového rozjiméni stat hudba, coz bylo zcela na misté, ba vyslovené zddouci na
rozdil od barokni hudebni kultury, v niZ jsou kompozi¢né-technicka pravidla
Cisté zalezitosti hudebnika-profesionala, posluchac je toliko vystaven jejich

31V tomto vysvétlenf ovem musime pFistoupit na ne zcela samozfejmy predpoklad, ze
tuto teoretickou reflexi smime povazovat za pocatek néjaké tradice, nikoliv jako opozdény
projev praxe, kterd tak jako tak uz hodnou dobu funguje. Inu, Ze néjak fungovala na
francouzském dvore, z néjz je ziejmé do znacné miry oteviené priznanym importem idealu,
jejz zde v novém prostiedi hodl& propagovat, je asi v poradku. Ze oviem dost mozné ani
zde (v Lipsku) v dobé svého vzniku nebyla proklamaci naprostych novinek, nybrz spise
pisemnym vyjadfenim a ujasnénim néceho, co uz zde probihalo, podle mne ponékud snizuje
Dahlhausovu argumentaci, kterd v niz jde o obhéjeni periodiza¢niho predélu nékdy po
r. 1720.

32DAHLHAUS, ,,Galanter Stil und freier Satz“, s. 27.

33Viz s. 9

13



uc¢inu a zadavatel hudebni zakazky toliko specifikuje tento pozadovany tacin,
o Temeslné prostiedky, jimiz se ho dosahuje, se ovsem nezajimé; pak musela
hudba témto pozadavkim do jisté miry vyjit vstfic, coz ucinila pravé skrze
fecena zjednoduseni a odklony.3*

Dalsi véci, kterou je nutno pfi zvazovani rozsahu a adekvatnosti galantniho
pojmu pro hudebné stylovy tucel, je pretrvavani piisného stylu v sakralni
hudbé. Mnohé stiznosti na korupci cirkevni hudby vlivem infiltrace modernich
prvki z oblasti hudby profanni, diky nimz jsme o této infiltraci a moznych
v této souvislosti zaujimanych postojich soucasnikii dnes informovani, nelze
podle Dahlhause pfili§ precenovat, nebot neméni nic na skutecnosti, ze byl
prisny kontrapunkticky sloh jakozto diistojné prima prattica pro oblast kostela
a katedraly povazovan za normu po celé 18. stoleti a jesté do stoleti 19. Pak
je otazkou, zda je legitimni usouvstaznovat ke galantnimu stylu, jenz se tak
ukazuje v celkovém mnozstvi hudebni tvorby jevem parcidlnim, celé hudebné
déjinné obdobi, v jejiz kultute hraje cirkev i jeji hudba stale podstatnou roli.
I zde dochéazi Dahlhaus k zavéru, ze to legitimni je, a sice z toho davodu, Ze
se hudba pro divadlo a hudba komorni prece jen tésily u svych soucasnikt
urcitému privilegovanému postaveni, pokud jde o to, co nazyvali hudbou a na
co se jejich estetické mysleni a hudebni tsudky primarné orientovaly.®

Ze stru¢ného shrnuti o dosavadnim smysleni o galantnim stylu by nebylo
vhodné vynechat cosi, co vSichni o ném pisici badatelé povazovali za potiebné
komentovat, totiz jeho vztah k idealu citovosti, ktery si v némeckojazycné
oblasti ziskdva pozornost po poloviné 18. stoleti. Oproti naprosté vétsiné
autori, ktefi o Epfindsamkeit hovoii jako o ur¢ité odvozeniné galantniho
stylu, jako o severonémeckém dialektu mezinaroniho galantniho idiomu3®,
jako o vyhroceni*”, upozoriiuje Dahlhaus na thel pohledu, z néjz lze oba
nahlizet jako ideové protiklady: vyhrocena citovost se neslucuje s galantni
prirozenosti a jejim zavrzenim patosu.

Zavérem této kapitoly je mozno poukazat jiz k praci Roberta Gjerdin-
gena, k jejimuz vykladu pristoupime v nasledujici kapitole. Zda se mi, ze
pres nemalé mnozstvi literatury a vysledkti badéni, jez se o galantnim stylu
nastradaly, bylo 1ze spatfovat jistou podstatnou mezeru v dosud nabidnutych
moznostech, jak k nému pristupovat. Mezeru, ktera dobfe vynikne v porovnéni
s urovni badani dvou okolnich hudebnich obdobi — ¢emuz lze samoziejmé
dobfe rozumét vzhledem k nesrovnatelnému rozdilu ve véku a institucio-
nalnich silach badatelskych tradic zaméfenych na tato obdobi a (v tomto
porovnani) teprve nové se formujici tradice badani o galantnim stylu, nicméné

34DAHLHAUS, ,,Galanter Stil und freier Satz“, s. 30.
35Tamtéz, s. 31.

36HEARTZ, ,,Galant®,

3TNEWMAN, The Sonata in the Classic Era, s. 123.
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slo, jak vérim, o vskutku silny nedostatek: Nedoslo k dikladnéjsimu vykladu
hudebni feci a jejich principi, alespon ne k takovému, ktery by presahoval
odstavec shrnujici ¢isté zakladni, dobfe ovéritelna pozorovani jejich znaki,
namnoze formulovanych jako odlisnosti od onéch ¢asové sousedicich (a pii-
padné paralelné bézicich) styla. Jinymi slovy, pro tento styl nebyla nabidnuta
analyticka teorie, kterd by umoznovala systematické porozuméni kompozi¢né
technickym strankdm jeho hudebnich projevi. Vidensky klasicismus je naproti
tomu vlastni a snad nejpuivodnéjsi materii oboru hudebni analyzy. Rovnéz
pro barokni hudbu existuji nastroje, jimiz je mozno smysluplné rozklicovavat
hudebni vyznamy mnohych jejich projevii.®® Na nékteré stranky galantni
hudebni Teci lze evidentné bez problémi uzit aparaty, které méame odjinud, a
o nékterych pujde bez velké ztraty na vypovédi hovorit v terminech onoho
zjednoduseni kompozi¢né technickych prostredki — tak napiiklad tonalni
¢i modulacni plan véty bude jisté mozné prehledné analyzovat nejinak, nez
se to ¢ini jinde, a naklddéani s touto strankou hudebni fec¢i ptjde dobte po-
rovnévat a pripadné ovérit tezi o zjednoduseni; volné naklddéani s disonanci,
méné svazanosti kontrapunktickymi pravidly, snizovani poctu hlasi — to jsou
dalsi snad dobfe porovnatelné aspekty. Cim se tedy ovsem skladatelé 11di, co
jsou jejich nova pravidla, a 7idi se néjakymi pravidly napiiklad ony ,lehké,
nenarocné, kratkodeché melodické fraze”, lze néjak rozumét jejich vnitini
struktufe a jejich vzajemnym vztahtim ve vétsim uskupeni? Ukazuje-li se, Ze
se tematicko-motivicka préace uplatnuje v téchto skladbach jen v omezené mifte,
a sice snad jako urcity element napoméhajici sjednoceni skladby, nikoliv v8ak
jako formotvorny a fakturu skladby urcujici princip, ¢eho jiného se miizeme
v analyze a potazmo ve snaze o rozuméjici poslech této hudby drzet?

Music in the Galant Style Roberta Gjerdingena klade pravé tyto otazky
a nabizi na né velmi slibné odpovédi, a tak se v tomto ohledu jevi jako
zaplnéni této podstatné mezery, jez se nachazela v dosavadni mnoziné stylove
analytickych teorii, jako naplnéni této postupné uvédomované potieby.

380vgem ziejmé jsou to nastroje omezené — tam, kde analyzu nejde vést skrze rozpozna-
vani uplatnéni pravidel kontrapunktické prace, ani sledovianim motivické prace, ani, coz
uz zfejmé vubec neni tak jista puda, hledanim projevi afektové teorie, se rovnéz miZeme
ocitnout v tzkych.
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3 Teorie a systematika Roberta Gjerdingena

3.1 Uvod

V této kapitole se snazim vylozit intence a teze Gjerdingenova spisu. Jde
o pon¢kud delsi a podrobnéjsi zastaveni, které vsak povazuji za nutné i
prinosné. Je artikulaci mého ¢teni Gjerdingena, a kladu-li si ve své praci za
kol mimo jiné zhodnotit presvédcivost a pouzitelnost Gjerdingenova systému,
pak obsah této kapitoly je zevrubnym sepsanim a vysvétlenim toho, k ¢emu
budu jako ke Gjerdingenovu systému nadale referovat.

V knize Music in the Galant Style si Robert Gjerdingen polozil za cil zma-
povat a prehledné pfedstavit nejfrekventovanéjsi prvky hudebni kompozice
centralniho 18. stoleti.?? Sousttedi se pfitom piedeviim na pravidelnosti ve
vzajemném usporadani melodické linky a bassa continua. Tyto rozpoznané
pravidelnosti Gjerdingen pojmenovava a znazornuje v jejich abstraktni po-
dobé. Ve svém souhrnu se tyto vyabstrahované pravidelnosti — Gjerdingen je
nazyva schématy — mohou stat komplexnim analytickym néstrojem a zaroven
klicem k pouc¢enému vniméani hudby vzeslé z fe¢eného obdobi. Gjerdingen
se opira o koncept galantnosti jakozto pozitivniho pojmového urceni stylu
této hudby (oproti méné vypovidajicimu chapéni obdobi v terminech baroka
a klasicismu)? i jako uréeni Sirgich spolecenskych tendenci tohoto obdobi.
Predlozeny katalog hudebni frazeologie je tak prispévkem, ktery se snazi
prisnéji skrze hudebni fe¢ a jeji analyzu definovat galantni styl.

Robert Gjerdingen zahajuje svij spis poukazem na postiehy kulturniho
historika Norberta Eliase o vyznamu ,zptisobt”, ,mravi‘, manners, des ma-
nieres, komplexnich pravidel spolec¢enského chovani ve slechtickém prostredi.
Elias zastava tezi, ze Slechtické etiketa se vSemi svymi nuancemi, piesto ze by
se mohla dnesnimu pozorovateli jevit jako pouha vnéjsi forma, vnéjsi projev
¢ehosi, co by mélo byt pravym principem fungovani dané spole¢nosti, je pfi
podrobnéjsim historickém pohledu od tohoto domnélého, tak ¢i onak chapa-
ného zékladu tak nesnadno oddélitelna, a predevsim tak silnou roli hrajici
v zivotni zkuSenosti oné spolecnosti, Ze je nutno pfehodnotit predpoklad jeji
druhotnosti a podradnosti.

Gjerdingen aplikuje Eliasovu argumentaci na svou sféru badani, ¢imz
mimojiné sméfuje k oduvodnéni své analytické metody. Co se dneSnimu
pozorovateli (posluchac¢i) muze na daném historickém fenoménu jevit jako
pouze vné&jsi, okrajové, mimo podstatu véci, a co také na ném pripadné
viibec neregistruje, mohlo ve svém pitivodnim prostiedi hrat roli zasadniho,

vvvvvv

39K Websterovu pojmu centralniho 18. stoleti viz s. 8 této préce.
40GJERDINGEN, Music in the Galant Style, 5n.
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fenoménem.

Je mozné, ze skladatelé osmnéactého stoleti méli jiny hudebni
slovnik a pouzivali jej k jinym tcelim? Mohli mit jako ,hlavni
predmét pozornosti‘ osvojeni si hudebnich zptsobt ... s icelem
dodat svym dilim ,plného lesku‘? Mohlo rozpoznani hodnoty
prestize ,svrchované elegance’ v hudebnim chovani vyzadovat, aby
¢lovék ,zevrubné pozoroval® odlisnosti a ,zavedené modely*, k nimz
jsme se pres uplynuld staleti stali méné citlivymi?<4!

Pomoci abstrakce hudebnich schémat se Gjerdingen snazi tohoto hudebniho
slovniku védecky zmocnit. Z nastinéné Gjerdingenovy argumentace ovSem
vyplyva, ze takova typizace se dotykd primo podstaty galantniho stylu, a tedy
nikoliv, jak by se snad mohlo zdat, néjaké jeho druhoradé stranky. Jinymy slovy
kompozice pro skladatele galantni hudby spocivala, do zna¢né miry dokonce
plné uvédomneéle, v umném svladnuti téchto typickych hudebnich obratu
Ci situaci a stejné tak recepce — samoziejmé to plati predevsim o poucené
recepci, ale ta, jak také Gjerdingen doklada, se vyzadovala a lze ji vnimat
jako bézny pristup k hudbé v daném prostiedi — tyto obraty a situace jakozto
typy rozpoznavala a ptripadné jejich kompozi¢ni svladnuti hodotila.

Aby Gjerdingen ¢tenéfi lépe zpritomnil povahu tohoto stavu a téchto pa-
radigmat panujicich v hudebni kompozici a recepci, prirovnéava je ke staviim a
paradigmatim, jez v 18. stoleti panovaly v jinych oblastech lidské ¢innosti. Jiz
jsme zaznamenali srovnani s dvorskou etiketou a jejim komplexnim ramcem
vyznami spojenych s tim ¢i onim gestem, oslovenim, prvkem odévu, zaseda-
cim poradkem a td., ¢ili s jejim zazitym thesaurem spolec¢enskych projevi,
odlisnym od naseho soucasného. Dalsim a specifi¢téjsim piimérem je srovnéani
s commedia dell’arte. Zéakladnim opérnym bodem ve vyuce hereckého uméni—
femesla zde bylo memorovani standardnich situaci, zapletek, standardnich
zpusobu jejich fetézeni, jakoz i standardnich frazi, zertu a obratu, jez se
pojily k riznym funkcim, které mohly v predstaveni naplnit, nebo k riznym
typtm postav. Souhrn téchto prvki, tento ,receptair”, byl obvykle skuteéné
knihou, zvanou v italstiné zibaldone, rukopisem ve vlastnictvi toho ¢i onoho
hereckého klanu ¢i rodiny. K ,improvizovanému® provedeni hry pak hereckému
ansamblu vybaveného takovymto naucenym repertoarem stavebnich kament
stacil hruby skeletovy scénar ve formé vyctu scén s jednovétym ¢i heslovitym
popisem udalosti, jeZ se v nich maji udét.*?

“Tamtéz, s. 4. Obraty vsazené Gjerdingenem do uvozovek referuji k totoZznym obratiim
uzitym v pasazi z dopisu hrabéte Chesterfielda, jiz Gjerdingen cituje na samém pocatku
knihy a jeZz se ovSem tyka fecenych dvorskych mrav.

Tamtéz, s. 8.
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Gjerdingen poukazuje na prekvapivé shody mezi povahami této praxe a
praxe hudebni. Téz v kompozici galantni skladby bylo mnoho jejich stranek,
odpovidajicich riznym strankdm improvizovanych komedii, standardizovano —
jednotlivé naucené hudebni fraze a pasaze jakozto mozné stavebni kameny,
kategorizované podle moznych funkci, jez mohou ve skladbé plnit; pravidla
jejich Tetézeni, respektive celé typy prubéhii skladeb; standardni afekty a né-
lady.*3 A stejné tak také vyuka kompozice spocivala ve vstiebani této zasoby
stavebnich kament a zptisobt jejich uziti. Notové cvicebnice instrumentalisti
se dokonce mnohde nazyvaly zibaldone, tak jako jejich divadelni protéjsky.*4
A podobné jako konkrétni provedeni jednotlivych jen hrubé urc¢enych scén a
odvijeni jednotlivych dialogii spoc¢ivala v okamzitém duchaptritomném uplat-
néni a kombinaci naucenych modeli, tak se také od hudebnika vyzadovalo, aby
notovou partituru, jakozto pouhy hruby scénéi sledu standardnich udalosti,
v daném okamziku konkrétné vytesil pouzitim své invence a — naucené zasoby
standardnich zpusobu a prvka pojicich se k témto udalostem.

,Understanding the way in which the actors of commedia dell’arte
fashioned scintillating and seemingly spontaneous theater from
presentations of stock characters performing stock “business” can
serve as model for understanding how galant composers made
music. The multi-act play becomes the multimovement sonata
or multipart aria. The stock characters become the stock moods
or “affections.” And the stock comic business — the memorized
speeches, dialogues, and well-practiced physical comedy — find
analogues in the repertory of stock musical phrases or passages:
musical schemata. A galant musical score was like a scenario in
that it ofrten provided only a bare notation of the sequence of
schemata, with the graces, ornaments, and elegant variation left
to the skilled performer.”

Gjerdingenova prace se do zna¢né miry opira o to, ze vyuka hudebnika
méla pravé takovouto povahu. Dilezitymi prameny, z nichz Gjerdingen vychazi
a z nichz pochazeji mnohé hudebni ukazky, které provazi jeho vyklad, jsou tak
predevsim rizné dochované hudebni zibaldones, obsahujici mnozstvi priklado-
vych &islovanych ¢i ne¢islovancych bast (tzv. partimenti) nebo melodii (tzv.
solfeggi), déle téz teoretické traktaty o hudbé ¢ o kompozici. Diky tomu, ze
Gjerdingen i ve chvilich, kdy nepredkladé doslovnou reprodukei a interpretaci
poucky néjakého z téchto pramenti, k nim vsak i ve svych vlastnich zévérech a
zobecnénich ptihlizi a drzi se jejich intenci, si jeho typologie schémat, nabizené

43Tamtéz, s. 9.
44Tamtéz, s. 10.
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jako paradigma pristupu (poslechu ¢i analyzy) k doty¢né hudbé, muze klast
narok priblizeni se k paradigmatiim ptivodnim a vyvarovat se anachronickych
zavéri, které by snaze mohly ohrozovat samostatnou analyzu omezenou na
hotové dochované skladby.

3.2 Teorie schémat

Jak se postupné ukazuje, Gjerdingentiiv klicovy pojem schématu v sobé sdru-
zuje nékolik vyznamovych momentta. Bylo zde hovofeno o (1) pravidelné
se objevujicich a analyticky abstrahovatelnych skladebnych jednotkach ga-
lantnich hudebnich dél, nyni byly zminény (2) partimenti a solfeggia jako
dolozitelné elementy hudebni vyuky. Obé nanejvys tzce souvisi, nicméné nenf
zcela identické, se (3) vzorci kompoziéniho uvazovani, at uz uvédomélymi ¢i
podvédomymi. Predpokladem, jejz zfejmé neni tieba zasadné rozporovat, zde
je, ze ony vyukové elementy volné pfechéazi do sféry kompozi¢niho uvazovani.
Zaroven se d& rici, ze kdyz dnes analyzujeme, vnimame svou ¢inost jistou
mérou jako odhalovani autorského zaméru. Vyznamova sféra (3) se tak jevi
jako jakési pojiko mezi (2) a (1). O néco opatrnéji se kone¢né formuluje
intuice, Ze se vzorce podobné kompozi¢nim uplatiiovaly pii (4) vnimani, v ak-
tivnich vnimacich procesech v hlavach poslucha¢t.?® Piinejmensim vSechny
tyto momenty se zatim zda pojem schématu zastiesovat.

Gjerdingen tomuto pojmu vénuje patfi¢nou pozornost v pripravném za-
mysleni nad jeho teoretickym zakotvenim. Vychézi z tradice uzivani tohoto
terminu v obecnéjsim epistemologickém vyznamu, ktery saha ke Kantovi a od-
kazuje k tomu, co lze Siroce oznacit také jako mentélni reprezentace ¢i kategorie
a co sdili vyznam s dal$imi pojmy z dé&jin filozofie a pozdéji psychologie: forma,
idea, idedlni typ, rodinné podobnost, archetyp, prototyp, esence, prirozeny
typ.¥6 Gjerdingen se kratce pozastavuje u tohoto filozoficko-psychologického
pozadi:

Velice podstatnou, ne-li nejpodstatnéjsi, schopnosti a aktivitou, pomoci
jiz se lidsky intelekt zorientovava v rozli¢nosti smyslového svéta a pomoci jiz
si jej v poznévacim procesu opanovava, je praveé utvareni kategorii, schémat,
jimiz je neustaly smyslovy tok né&jakym zpusobem utfidovan a opatifovan
vyznamy. Ze k tomu dochézi, se zd& byt bez diskuze, avsak pomérné palcivou
otazkou, s niz se valna ¢ast evropské filozofické tradice snazi vyporadat, bylo

457 cela pravdépodobné se tato teze jevi v piipadé, Ze byl posluchadem hudby jiny
feCenym zpusobem vzdélany hudebnik. Do jisté miry se vSak prvky tohoto vzdélani mohly
dostavat a dostavaly i mnohému laikovy, nebot hudebni vzdélani se fadilo k uznavanym
a nezanedbatelnym Slechtickym ,soft-skills“. Zda se tytéZ ¢i podobné vzorce utvareji téz

46GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 10.
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a je, jak: jak to intelekt délé, jakym zptsobem své kategorie zaklada, a tudiz
také, jak presné lze pochopit jejich charakter, a tak v posledku také, jak
presné je intelekt uplatiiuje a pifpadné pretvari.”

Gjerdingen vyzdvihuje z aktualnich psychologickych diskusi, které se snazi
tyto otazky zodpovédét, tii modely: Vytvoreni protoypu abstrakci shodnych
rysu z podobnych ptikladu; pfijeti urc¢itého konkrétniho exempldre za refe-
ren¢ni bod, za ptiklad tak typicky, ze plati za typ sam; utvafeni teorii o svéteé
— 0 vécech a jejich vyznamech.

,Ochema ist thus a shorthand for a packet of knowledge, be it an
abstracted prototype, a well-learned exemple, a theory intuited
about the nature of things an their meanings, or just the attu-
nement af a cluster of cortical neurons to some regularity in the
environement. Knowing relevant schemata allowes one to make
useful comparisons, or as the saying goes, to avoid ‘comparing
apples with oranges.” “*®

Zde je podle mne ponékud zjendodusujici, Zze Gjerdingen vyslovuje posledni
vétu v bezprostfedni navaznosti na to, co predchézi, jako obecné tvrzeni.
V mnoha pfipadech a dokonce i tam, kde se ¢lovek / lidska mysl vyporadava
opét s produkty (mj.) duSevni aktivity ¢loveéka, totiz nelze vzdy snadno Fict,
ze néktera schémata jsou relevantni a jina ne. Je zcela obvyklé, Ze se pro jeden
fenomén vyskytuji mnoha rizna ¢teni, ktera mohou byt diametralné odlisna,
mezi nimiz nicméné nelze snadno hierarchizovat podle jejich spravnosti, miry
relevance. Gjerdingen pokracuje:

LExperts in particular subject may distinguish more relevant sche-
mata than non-experts. Becoming acquainted with a repertory of
galant musical schemata can thus lead to a greater awareness of
subtle differences in galant music. The music may seem to develop
more meaning.”

To vSe se mi nezda byt feceno tplné presné — dosud Gjerdingen na tvod
hovoril o schématech jako o mentalnich reprezentacich, jez si kazdy jednotlivy
¢lovek vytvari pro orientaci ve svété. Nyni 1ika, Ze ,obeznamenost s galantnimi
hudebnimi schématy* muze umoznit hlubsi vhled, lepsi porozuméni této
hudbé. To je citelny posun ve vyznamu, v jakém se tu slovo ,schéma™ pouziva.

4TTamtéz, s. 10. TéZ s. 13: ,,As past generations of philosophers and the present generation
of cognitive psychologists have been at pains to point out,a complex mental category is
something more than a fixed list of defining features.”

4BTamtéz, s. 11.
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Domnivam se, ze zde byla ve vykladu uc¢inéna prilis rychla a nevyslovena
zkratka mezi tim, Ze si schémata at uz tim, ¢i onim zpusobem utvari jednotlivec
vzdy, jako nutnou podminku své orientace ve svété, a tim, ze tato schémata
muze sdilet ur¢ita lidska komunita — coz je Gplné nova a neméné komplexni
problematika, byt dost pravdépodobné navazujici na predchozi —, pficemz
se pak zda smysluplné vést argument, ze pro porozuméni této komunité
nebo konkrétnim sféram jejich ¢innosti, zvyku, rituala ¢i zpusobu jednani je
uziteéné a zadouci zabyvat se téz puvodnimi schématy, jimiz tato komunita
v piislusné oblasti operovala, a zvazit potencial jejich zaclenéni do naseho
vlastniho souboru schémat, jimiz si my k fenoméntim vzeslym z této komunity
zjednavame pristup. Pres to, co se mi zde jevi jako drobné metodologické
nepfesnost, je pomérné ziejmé, ze Gjerdingen mé na mysli pravé toto, kdyz
najednou z jeho vyroki vyplyva, ze nékterd schémata jsou pro néjaky okruh
fenoménu relevantni a jina zrejmé byt nemusi. Autor i nadale prilezitostné
osciluje mezi témito dvéma, jak se domnivam, odlisnymi trovnémi pojmu
schématu, obchézi se to vSak bez dusledkd pro jeho teorii a ostatné i pro
porozumeéni textu.

Jesté pred tim, nez predstavi zptisob, jakym hodla jednotliva schémata, jez
jsou podle néj relevantni pro galantni hudbu, definovat, poukazuje Gjerdingen
obecné na obtize a tskali, ktera se poji s jakymikoliv snahami tohoto typu, totiz
se snahami zvnitfela schémata, ktera psychyckych procesech funguji zpravidla
neuvédomnéle, o to vSak komplexnéjsim zpiisobem, v reflexi podchytit a
presné popsat.

,Defining a schema can be difficult. There are both temptations to
overs-systematize . ..and to oversimplify. Our perceptions are far
more fluid and richly nuanced than our ability to describe those
perceptions in words.“4?

Tento problém ilustruje na ptikladu moznych pfistupt z dé&jin literarni
teorie k systematizaci pohadek podle riznych kli¢a, které vyuzivaji stereotypii,
jez se v pohadkach vyskytuji. Gjerdingen predstavuje nékolik konkrétnich
ukazek ze zahédjeni ruznych pohadek a nékolik piistupt, jimiz lze tato zahajeni,
mezi nimiz fenomenélné pocitujeme jakysi pribuzensky vztah, subsumovat pod
spolecnou kategorii — abstrahovat spole¢né schéma, jez lezi v jejich zakladu.
Jak se ihned ukazuje, mnoho téchto systematik troskota na tom, ze byt se zdaji
byt pouzitelné a vystizné pro nékteré pripady, jiné z kategorie bud vypadnou,
nebo je pfi nich aplikace systematiky oc¢ividné nésilna a vede spiSe ke zmateni
nez k poodhaleni podstatnych znakt. Jak Gjerdingen diagnostikuje, spole¢nou

49Tamtéz, s. 11.
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chybou téchto teorii, jez si zde pro znézornéni problému vybral, je, Ze se snazi
prevést komplexni fenomény na jediného jmenovatele.

,These approaches, however interesting they may be, all suffer
from the defect of attempting to reduce complex phenomena to
single essences.“%°

Avsak ani podstatné komplexnéjsi pristupy, které Gjerdingen pfedstavuje
a které predpokladaji rizné drovné analyzy, se nezdaji byt zcela vérny tomu
a zcela vycCerpavat to, co jakozto schéma fenomenalné zakousime. Gjerdingen
shrnuje pouceni, jez je mozno si z téchto pozorovani odnést, v nékolika bodech.
(1) Jednotlivi reprezentanti schématu nemusi nutné obsahovat vSechny rysy,
jimiz je schéma definovano. (2) Schéma miize mit rysy, které nejsou zjevné
z ného samého, ve smyslu pozitivné formulovanych prvki, jez se v ném objevjui.
Mohou to byt naptiklad rysy, jez maji charakter absence néjakého prvku oproti
jeho ¢astéjsimu vyskytu v piikladech v ramci 8irsi kategorie. (3) Definujici
rysy mohou specifikovat téz ¢asové umisténi a jiné rela¢ni atributy. U schémat
odvijejicich se v case to typicky mohou byt prvky ¢i atributy pojici se vice ¢i
méné pevné k ur¢ité casové fazi pribéhu schématu. (4) Koncept pevné danych
arovni struktury schématu predstavuje prilisné zjednodusSeni. Gjerdingen
zdriraziluje, Ze toto plati obzvlasté v pifpadé schémat odvijejicich se v ¢ase.”!
Problém zjednoduseni zde spociva v tom, ze fenomenélné zakousena aplikace
schématu jej mize v raznych ohledech uvazovat v ramci celku, v némz se
objevuje, jako vuci tomuto celku nadfazené ¢i podiazené, a to bez nutnosti
jasné hierarchizace téchto ohledu.

HFirst, it suggests that individual exemplars of a schema may not contain all
the features that define the schema. Second, it demonstrates that a schema
may have defining features that are not overt, in the sense of articulated
words or phrases. Third, it indicates that defining features may specify a
temporal location or other relational attributes. And fourth, it leads to the
conclusion that the notion of levels of structure is an oversimplification.*?2

Stejné komplexni situace, jakou tak Gjerdingen pomoci piikladu nastinil,
panuje podle néj téz v pripadé hudebnich schémat. Analogicky k ukazkam
z pohadek prezentuje nékolik basovych linek zahédjeni vét z flétnovych sonéat
Pietra Locatelliho, Op. 2, jeZ na prvni pohled ¢i poslech sdileji nékolik struk-
turnich prvku. Nabizi se skrze né néjak formulovat obecné schéma. Nékteré

50Tamtéz, s. 12.

S1Tamtéy, s. 13. ,Yet neither [of the models, that assume different levels of analysis| is
the last word in defining a schema, especially a schema that unfolds in time.*
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strukturni prvky lze pozorovat s naprostou pravidelnosti, jiné v ojedinélych
pripadech chybi, nejsou tedy zfemé nezbytnym prvkem celkového schématu.
Nékteré rysy, aby bylo mozno uvazovat je jako rysy spolecné, je nutno for-
mulovat volnéji nez jiné, v Gjerdingenové piikladu jde o prvek sestupnych
tont, ktery se na rozdil od nékterych jinych, zietelnéjsich spoleénych prvki,
nevaze pevné k urc¢itému ¢asovému umisténi a i jeho vnitini pribéh ,nelicuje”,
nezustava ve vSech pripadech totozny, je jednak ¢asové rizné rozvrzen, jednak
v nékterych piipadech prolozen dalsimi tony.

,Locatelli’s basses exhibit numerous other similarities and differen-
ces. But more factors would need to be brought into the discussion
before one could begin to clarify how these individual basses drew
upon ‘compulsory figures’ known to Locatelli and other galant
composers. For Locatelli and his musical colleagues, the frame
of refference was the musical experience of their entire lifes, not
solely the sonatas of Opus 2.4%3

Strength of metric position  Strong

Line toward next core melody tone
Scale degree in the melody

g Sonority, in intervals above the bass
Scale degree in the bass .
g ® Line toward next core bass tone

Obrézek 1: Obecné zobrazeni udalosti

Na tuto rozpoznanou komplexnost a pestrost zptusobii, jakymi se mohou
rizné typy schémat coby schémata konstituovat, reaguje Gjerdingen snahou
pripravit si pro jejich uchopovani a predstavovani dostateéné pruzné a volné
defini¢ni pole. Jako jeho dilezitou soucast zavadi metodu grafického znazor-
néni schématu, v niz se zobrazuji fetézce udalosti (events), jez délaji dané

53Tamtéz, s. 15.
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schéma danym schématem. Typickou udalosti, jak ukazuje obrazek 1, je zde
vyskyt urcitych toni — stupni prislusné tonality — ve vrchnim melodickém
hlasu a (zarovei) urcitych tont v basu. Dalgimi zachycenymi atributy jsou
harmonizace basu a vaha doby. Déle Gjerdingen zavadi pojem faze (stage),
useku, jehoz charakterizace miize a nemusi byt dostateéné vycerpana danou
udalosti. Jinak feceno, zatimco u nékterych schémat lze fe¢enym zptisobem
zachycené udélosti povazovat za vycerpavajici charakteristiku tiseku a retézec
udalosti tak chapat i jako odpovidajici ¢asovému prubéhu schématu, jinde
muze byt udalost toliko vyznamnym bodem vétsiho tiseku. Viz znérozrnéni
téchto dvou moznosti na obréazcich 2 a 3. Posledné jmenované je pripadem
ménkiim oddélujicim tsek, naznacujicim jeho konec.>* Grafickych moznosti,
jez se rysuji na obrazku 3, vSak Gjerdingen pfi formulovani schémat vpo-
sledku nevyuziva, jejich myslenka se vSak uplatni pfi zvyraziovani schémat
v rozborech konkrétnich ukazek.

Obréazek 2: Naslednost udalosti koincidujicich s tseky

STAGE
THREE

STAGE A SIAGE B C

ONE TWO

Obrézek 3: Naslednost tisekii, v nichz udalosti figuruji

Pokud jesté jednou a ve zkratce shrneme tuto teoretickou pripravu, v niz

S4Tamtéz, s. 22.
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Gjerdingen zakotvuje klicové pojmy svého spisu: Gjerdingenovi jde o pocho-
peni a predvedeni jakychsi obecnych pojmu. V obecnych pojmech coby lidské
rozumové bytosti vzdy jiz od prirozenosti myslime, avSak pochopit presné,
co jsou a jak funguji, neni tak docela snadné. Gjerdingen chce ve své knize
konkrétné predstavit hudebni obecné pojmy, o nichz ma za to, ze byly vlastni
hudebnimu mysleni galantniho stylu, ale mohly byt docela dobte v nasleduji-
cich déjindch hudebniho mysleni zapomenuty. Tim pomahé k osvojeni sice
ne autentického — coz je utopie —, ale snad alespon k autentickému ponékud
pribliZzeného zpisobu chapani a vniméani hudby, kterou galantni styl prinesl.

Gjerdingenovu knihu lze ¢ist na dvou zékladnich drovnich. Zaprvé je
navodem k poslechu, jakousi uc¢ebnici nabizejici pravidla ke ¢teni a rozuméni
hudby galantniho stylu.

,What can be done is to provide an option for the modern listener,
a method for developing a historically informed mode of listening
to galant music. This other mode, to be sure, is conjectural and not
necessarily superior. Like ‘authentic’ performance, it is a modern
reconstruction of an imagined past. But this conjectured galant
mode of listening is nonetheless intriguing and well supported by
the writings and practices of eighteenth-century musicians.**®

Zadruhé je, vzhledem k tomu, Ze pfedstavuje sumarizaci originélniho vy-
zkumu a nikoliv jen kompilaci vyzkumt jiz jinde prezentovanych, prispévkem
k dé¢jinam hudebniho mysleni. O tomto aspektu své prace hovoii Gjerdingen
jako o ,archeologii prvki galantniho hudebniho chovani“®®, a jeho centrélni tezi
na tomto poli je, Ze schémata uzivand v tomto ¢teni odpovidaji schématim

dobovym.

,,The overriding theory behind my presentation of these schemata
is that they formed one of the cores of a galant musician’s zibaldone,
his well-learned repertory of musical business, and that in the
social setting of a galant court these schemata formed an aural
medium of exchange between aristocratic patrons and their musical
artisans.“%”

,Though this book is primarily about the musical patterns tau-
ght to and used by galant composers, the discussions inevitably
raise questions about past modes of listening. If, for instance, a

55Tamtéz, s. 19.
56_An archaeology of galant musical behaviors* tamtéz, s. 16.
57Tamtéz, s. 15.

25



galant composer studied a particular repertory of patterns from
an early age and employed them in his compositions for decades,
would those patterns not resonate in him when he heard them
in compositions by others? Would these acts of recognition not
affect his experience of music? If he and his fellow composers
shared nearly the same repertory of schemata, would the repeated
presentation of those patterns not affect their patrons’ experiences
too? If these schemata constituted a musical medium of exchange
between court artisans and their patrons, did this aesthetic com-
merce not in some way depend on at least a general recognition of
these patterns by many of the courtiers? Did familiarity with the
normal presentation of these schemata not determine standards
for judging musical propriety, invention, and taste?*®

Nadto nabizi Gjerdingen na této trovni védeckého pfispévku prubézné
jednak cenné postiehy o vyvoji uzivani nékterych konkrétnich schémat, jednak
nékteré zajimavé teoretické teze o vyvoji hudebniho mysleni tykajici se zejména
prechodu z galantniho do klasického. Jsou to teze hypotézy, ktera presahuje
pouhou reflexi promény schémat v jina. Rad bych se u ni pozastavil, nez
prejdu k predstaveni jednotlivych schémat.

Galantni hudba dvorské spole¢nosti byla do vétsi miry zaloZena na préci
se schématy jakozto v této spole¢nosti rozsifenymi uvédomeélymi pojmy hu-
debniho diskurzu. Obeznamenost s témito pojmy je esencialni pro docenéni
fines, jichz se skladatel-hudebnik ve svém pouzivani téchto pojmi dopousti.
Postupné se prosazujici spole¢nost burzoazni a hudba jeji, hudba pro ni,
hudba fungujici v jiném ekonomickém kontextu a hrana pro jiné obecenstvo,
zaznamenava podle Gjerdingena pomérné piikry rozchod s timto typem prace.
Galantni schémata sice jesté néjakou dobu prezivaji jako stéle pouzitelné
relikty, gros kompozi¢ni techniky se ovSem pfesouva k budovani tématicko—
motivickych vazeb v ramci dila. Dilo pro rozuméjici poslech tak, zjednodusené
feceno, nevyzaduje tak rozsahly repertoar naposlouchanych pojmi, je vice
sebereferenc¢ni, takze mu lze vice rozumét z ného samého. Gjerdingen tak
konstruuje vyvojovou hypotézu, kterou lze v hrubych obrysech formulovat tak,
ze zatimco se dvorska hudba 18. stoleti poji se schématickym kompozi¢nim
uvazovanim (schématickym tuzce ve smyslu ,zaloZenym na préci se schématy
hudebni feci®, jak jim rozumime v této kapitole), komeréni hudba od konce
18. stoleti toto uvazovani postupné opousti ve prospéch zaméreni na vnitini
provazanost dila.

,,- .. one can see a stylistic progression in which musical meaning

58 Tamtéz, s. 16.
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becomes more internal to the single work. That is, whereas a
courtly audience could be expected to understand an Indugio
whenever and wherever it occurred, one senses that Wanhal was
giving his more bourgeoise audience internal clues to the schema’s
meaning. ... The meaning of each extension can be inferred from
the internal evidence of its corresponding model, and thus someone
without extensive musical experience of the courtly style could
still get the point of the Indugio.“?®

3.3 Prehled schémat

V této kapitole predkladam zakladni seznam schémat, jez Gjerdingen po-
jmenovavé a definuje. U kazdého schématu podavam vysvétleni jeho nézvu
— pouze nékolik nézvi pfebird Gjerdingen z dobové terminologie, vétsinu
schémat pojmenovava sam bud podle osobnosti, nebo podle jejich funkce ¢i
charakteru, imituje tak povahu terminologie dobové. Pokud neuvedu jinak,
pijde o pojmenovani Gjerdingenem vymyslené. Déale udavam jeho obvyklou
funkci, jiz lze zpravidla z valné ¢asti formulovat jako obvyklé umisténi daného
stavebniho kamene v rdmci nékterého nadfazeného celku a jako vztah ke kame-
nim sousednim v tomto umisténi. Tam, kde Gjerdingen naznacuje moznosti
diachronniho uchopeni vyvoje nakladani s danym schématem, predkladam
tyto u prislusného schématu rovnéz. Kde Gjerdingen povazuje nékteré podtypy
¢i odvozeniny daného schématu za hodny vlastni tematizace, poukazuji i na
tyto. Konecné prikladam dalsi poznamky, které se poji k danému schématu a
mohou mit hodnotu i pro analyzy v nasledujicich kapitolach, do této kategorie
pripadné zarazuji i své osobni postiehy ke Gjerdingenovu vykladu tohoto
schématu.

Tato podkapitola vychéazi z mych vlastnich poznamek z knihy, kopiruje
ovSem zékonité do zna¢né miry jeji stejné zaméreny Appendix A — Schema
Prototypes.®

3.3.1 Romanesca

Kapitola 2, s. 45-60

Pojmenovani: Pochézi z italského hudebniho diskursu 16. stoleti.®!

59Tamtéz, s. 282.
60Tamtéz, s. 453-464.
61Tamtéz, s. 27.
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Obrazek 4: Zobrazeni romanesky

Obvykla funkce: Zahajovaci fraze, opening gambit, velmi obvyklé v poma-
lejsich vétach.

Historické zasazeni: Schéma lze vnimat jako vysledek snahy harmonizo-
vat stupiiovité klesajici melodii a vyhnout se pfitom paralelnim kvintdm.%?
Varianta se skoky v basu je typic¢téjsi pro 17. stol., varianta se sestupnym
basem zase pro 18. stoleti.%® Preferovanym typem galantnich skladatelii je
kompromis mezi témito dvéma s basem @-@-®-@. Ten se ustaluje v prvni
poloviné 18. stoleti.5*

Varianty: (1) Varianta s kvartovymi skoky v basu @-®-©®-@-@ (-@). (2)
Varianta se sestupnym basem @-@-©-6-@ (-O).

Dalsi poznamky: Melodie klade diraz na @ a @, pricemz jejich usporadani
je variabilni.

3.3.2 Prinner
Kapitola 3, s. 45-60

62Tamtéz, s. 27.
63 Tamtéz, s. 32.
64Tamtéz, s. 39.
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Obrazek 5: Znazornéni prinneru

Pojmenovani: Podle hudebniho mistra Jacoba Prinnera (1624-1694), au-
tora pedagogického spisu Musicalischer Slissl (1677). V ném J. Prinner formu-
luje kontrapunktické pravidla pro vedeni hlasi nad riznymi basovymi linkami.
Gjerdingen z téchto cviceni vyjima a jako schéma ,prinner pojmenovava
jeden zptisob harmonizace a vedeni melodického hlasu nad ¢tyimi sestupnymi

kroky.

Obvykla funkce: Jde o vibec nejcastéjsi schéma s funkei odpovédi na
uvodni frazi. Vhodnost pro tuto funkci je dédna tim, Ze se schéma poc¢iné
v subdominantni poloze, coz je jakysi ukrok z typicky tonicky stabilizované
uvodni fraze, a vraci se do polohy téniky, pripadné s moznosti ihned polovi¢né
kadencovat do dominanty. Moznost modulace do dominanty, kterd se muze
dit bud zahajenim prinneru na dosavadni ténice nebo poloviéni kadenci
ihned po dokonceni prinneru nemodulujiciho, je rovnéz jeho dilezitou funkei.
Rozsahlejsi prinnery, casto s padajicimi kvintami v basu, slouzi téz jako
drobné mezivéty, spojovaci tseky.5

Historické zasazeni: Nejfrekventovanéjsi od dvacatych do sedmdesétych

let 18. stoleti. Jeho pouziti jako odpovédi na tvodni frazi je indikadtorem

italského uceni.%¢

65Moje interpretace, Gjerdingen takto nikde neiika.
66GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 455.
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Varianty: (1) Varianta uplatiiujici imitacni navazani hlavniho hlasu na me-
lodii ®-©-@-® v basu. (2) Neaplna podoba ,pre-kaden¢éniho® uziti schématu,
kdy po prvnich dvou udélostech jiz nasleduje kadence. (3) Kadené¢ni typ, kdy
se prinnerovy sestup v melodii podklada basem @-®-®. (4) Typ s padajicimi
kvinatmi v basu, kdy je kazda udélost pfedznamenéana o kvintu vyssim stup-
fiem v basu: (©)-@®-@-@-©®-@-®-@. (5) Podle funkce je zahodno rozlisovat
mezi modulujicim prinnerem, beroucim si za sviij @@ pocatek dosavadni ®@D,
a prinnerem nemodulujicim.

Dalsi poznamky: Ctyfi vyobrazené udalosti mohou byt rovhomérné ¢asové
rozprostiené, nebo miize byt tfeti z nich rozsitené, nebo si mohou odpovidat
po pérech.

3.3.3 Fonte
Kapitola 4, s. 61-72
Minor

Major

Weak | Strong
Weak Strong

4] ) o o

6 5 =

3 3 One step g g
lower

of © ol ©

Obrazek 6: Znazornéni fonte

Pojmenovani: Gjerdingen prebira z traktatu Josepha Riepela Anfangs-
grinde zur musicalischen Setzkunst. .., 1755, nazvy pro trojici schémat fonte,
monte a ponte. It. pramen®.

Obvykla funkce: Fonte znamena kratké vyboceni do mollové toniny dru-
hého stupné a navrat do toniky. V drobné formé, napr. menuetu, muze
zahajovat druhy dil, v rozséhlejsich pak sehrét roli vyboéujici epizody.®”

67Tamtéz, s. 456.
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Historické zasazeni: Uzivano po celé 18. stoleti.

Varianty: (1) Fonte s vyménénymi melodickymi linkami basu a vrchniho
hlasu.

Dalsi poznamky: Prted tim, nez se skonéi na dyadé @@ (na kadenci zvané
,carka”, | uplatiuje melodie ¢asto stupnovity sestup, zvlasté casty je melodicky
obrys poc¢inajici se na ®@. Pfi prvém zaznéni je tento ® v ramci mollové téniny
druhého stupné chromaticky snizeny, pfi zaznéni o stupen nize byva zpravidla
diatonicky. Uziti @ i pii druhém, ,durovém zaznéni si Riepel v&ima jako
mozné, avsak nefavorizované zvlastnosti, takovy téon nazyva pak vzhledem
k jeho mollovému charakteru v jinak durovém kontextu hermafroditnim.

3.3.4 Monte
Kapitola 7, s. 89-106

Weak Strong
Weak Strong

00 o °0 o

= 6 5)

6 5 One step 5 3

S 3 higher 0
® ) @)

Obrazek 7: Znazornéni monte

Pojmenovani: 7 traktatu Josepha Riepela Anfangsgrinde zur musica-
lischen Setzkunst. .. It. jhora“.

Obvykla funkce: Podobné jako Fonte muze byt pouzito jako pocatek
druhého nebo dalstho dilu néjaké malé formy.%® Mize piipravovat nastup
dilezité kadence.%

68 Tamtéz, s. 89.
69Tamtéz, s. 458.
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Historické zasazeni: V priibéhu 18. stoleti se postupné upousti od uzivani
monte ke vzdéalenéjsim modulacim, zaloZzenym na dalsim a dalsim opakovanim
sekvence vzdy o stupen vyse. Ustaluje se tak schéma o dvou parech udélosti,
jak je lze vidét na znézornéni, které zpravidla spoc¢ivaji na subdominanté a
dominanteé.

Varianty: (1) Rozsifeni o postup o dalsi stupenn nebo stupné vyse. (2)
diatonicky typ, ktery @ nechromatizuje a neméni jej tak nutné na citlivy
ton nasledujiciho akordu, navic jemu pfislusnou udalost harmonizuje jako 6,
nikoliv 6/5. Jde o starsi typ, ktery umoziuje stoupéani spodniho a vrchniho
hlasu tak, Ze jejich rozfazovani predejde paralelnim kvintam. (3) Diatonické
,Monte Principale” s charakteristickou kvintakordovou zvukovosti zaloZzenou na
disledném vedeni basu po zakladnich téonech vzniklé harmonie. Bas stiidavé
stoupé o kvartu a klesa o tercii. (4) ,Monte Romanesca*“ kde bas stiidavé stoupa
o kvintu a klesa o kvartu. Gjerdingen poukazuje na piibuznost s romanescou,
nebot schéma zacina stejné. Je otazkou, zda tento typ viubec uvazovat jako
variantu monte, nebot se vytraci mnoho z toho, co charakterizuje prevazujici
typ i ostatni varianty, predev$im harmonicky spoj paru, ktery lze vzdy vidét
ne-li jako spoj lokalni dominanty s lokalni tonikou, pak alespon jako jeho
néznak. Proto i Gjerdingen uvadi, ze by tento typ mohl byt povazovan za
samostatné schéma nebo jako varianta romanescy.™

Dalsi poznamky: Oproti fonte, s nimz je napadné pribuzné, je pfi monte
o dalsi stupen vyse, byt jak bylo Feceno, tato praxe v pribéhu stoleti ustupo-
vala do pozadi. Dalsim rozdilem je slabsi ur¢enost téonorodu lokalnich tonik
jednotlivych pari — u fonte je vidy prvni par moll, druhy dur.”™ Gjerdin-
gen postirehuje, ze podle Riepelova traktatu neni vhodné opakovat sekvenci
doslovné, zatimco ve skladatelské praxi se tak déje zcela bézné.

3.3.5 Do-Re-Mi
Kapitola 6, s. 77-88

Pojmenovani: Podle melodie vrchniho hlasu nebo basu.

Obvykla funkce: Podobné jako romanesca stoji velmi casto jako tvodni
fraze.

OTamtéz, s. 99.
“ITamtéz, s. 90.
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Obrazek 8: Znazornéni do-re-mi
Historické zasazeni: Hojné uzivano po celé 18. stoleti.

Varianty: (1) Varianta dvou sparovanych dvojic udalosti ,do-re ,re-mi“.
(2) Do-re-mi prokladané ndpadnymi odskoky na spodni @ (,,Adeste fideles®).

Dalsi poznamky: Vrchni melodie @-@-® muze stat v basu a basové
®-@-® naopak ve vrchni melodii.

3.3.6 Meyer
Kapitola 9, s. 111-128

Pojmenovani: Podle jednoho z Gjerdingenovych ucitelii, Leonarda B. Meyera
(1918-), ktery na tuto frézi upozornil.™

Obvykla funkce: Casto zastava roli dilezitého tématu.

Historické zasazeni: Nejpouzivanéjsi v obdobi od Sedesatych do osmde-
satych let. V ranéjsich fazich ma melodie tendenci omezovat se na zakladni

"Leonard B. MEYER a Burton S. ROSNER. ,,Melodic Processes and the Perception
of Music“. In: The Psychology of Music. Ed. Diana Deutsch. New York: Academic Press,

1982, s. 317-41.

33



Open Closed

Weak Strong Weak Strong
© ' e
© o
5 6 6 5
3 3 5 3
@
O] © O)

Obrazek 9: Znézornéni meyeru

znézornéné tony, v pozdéjsich rozsahlejsich zastupcich tohoto typu predsta-
vuje znazornéna dvojice udalosti pouze kratké okamziky interpunkce v ramci

bohaté zdobenych melodickych figuraci.™

Varianty: 1) Jupiter s melodii @-@-@-@, ktery sdili avodni diddu s doremi.
2) Pastorella s melodii ®-@-@-©, typicky s duetovym hlasem v tercii. 3)
Aprile s melodii @-@-0-@. jakoby duetovy hlas pastorelly.

Dalsi poznamky: Varianty jupiter a pastorella maji podle Gjerdingena
v néfem blize k parovému doremi. Rozdil v tom, zda melodie ve druhé
udalosti postupuje na @ nebo @, vnima jako podstatny. Leonard Meyer
sdruzoval schémata pastorelly a meyeru do zastiesujici kategorie ,changing-
note archetype®.

3.3.7 Sol-Fa-Mi
Kapitola 18, s. 253-262

Pojmenovani: Podle melodie vrchniho hlasu.

Obvykla funkce: Nabizi se srovnéni s do-re-mi. Snad protoze je svym
charakterem ponékud méné rozhodné, nachazi sol-fa-mi uplatnéni jako ivodni

BGJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 459.
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Obrézek 10: Znazorndéni sol-fa-mi

fraze spiSe u pomalejsich vét, ve vétach rychlych se pak muze objevit jako
vedlejsi téma.™

Historické zasazeni: Nejhojnéji uzivano mezi padesatymi a devadesatymi
lety 18. stoleti.” Vyviji se ve stejné dobé, kdy se u do-re-mi stéava b&Znym &ty-
tfazovy typ do-re re-mi. Narozdil od do-re-mi se sol-fa-mi takika nevyskytuje
v holé t¥ifazové podobe.™

Varianty: (1) Varianta, ktera ve druhé udalosti podrzuje v basu @, jenz je
harmonizovan sekundakordem a nasledné ve tfeti udélosti rozveden do @. Jde
tak o pritah 2 rozvedeny do 3.7" (2) Chromaticky zdoben4 varianta, p¥ibuzné
s chromatickym fonte, s melodii @5@ ... ®-®.7 (3)

Dalsi poznamky: Napadny je pribuzensky vztah k fonte, jez se sol-fa-mi
sdili globalni melodii @-O-©.

3.3.8 Fenaroli
Kapitola 16, s. 225241

T Tamtéz, s. 463.
>Tamtéz, s. 463.
76 Tamtéz, s. 254.
“"Tamté?, s. 260n.
"8 Tamtéz, s. 259.
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Obrazek 11: Znézorndéni fenaroli

Pojmenovani: Nazvano po Fedelem Fenarolim (1730-1818), autoru vy-
znamné ucebnice Partiment: asi ze 70. let 18. stoleti.

Obvykla funkce: Casto néasleduje po modulaci do dominantni téniny.
Mnohdy jej tak lze v rdmci tématické analyzy identifikovat jako druhé téma
sonatové formy.™

Historické zasazeni: Moznost stat ve funkci tvodni fréze je priznakem
vvvvvv 80

Varianty: (1) Uplatnéni Duranteova protihlasu ©-@-©-0-0-©-0-© v ryt-
mickém poméru 2:1 vidi znazornéné basové lince. Tento protihlas miize sam
stat ve funkci basu. (2) @ v basu muZe byt nahrazeno @. Vysledkem je
zdtraznéni citlivych paltont a jejich rozvedeni a navic kdinonovy charakter
obou melodii. (3) Stejné tak muze byt kdnon zalozen na nahrazeni @ za @.

Dalsi poznamky: Jak naznaceno ve znézornéni, schéma byva zpravidla
repetovano. Bézny je vrchni ¢ vnitini hlas pedalové zadrzen na ®. Vaha
dob je ve znazornéni timyslné neurcita, tézka doba miize padnout na prvni
stejné jako na druhou udélost. Schéma muze téz pohodlné stat jako dil¢i

" Tamtéz, s. 462. Viz téz s. 228, kde Gjerdingen klade moznou souvislost tohoto uplatnéni
schématu s vyrokem Joela Lestera o ,cyklické kvalité druhych témat s jejich pravidelnym
stfidanim toniky a dominanty.

80Tamtéz, s. 227.
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jednotka rozsahlejsiho schématu jako tfeba monte ¢i fonte, rozsifuje v této
funkci elementérni schéma comma.

Prodlevy

Nasledujici tfi schémata lze vnimat jako svého druhu zadrze, pozastaveni
nad prodlevou v basu. Gjerdingen nabizi jako zjednoduSenou pomucku pro
predstavu o specifické zvukovosti kazdého z nich jejich zasazeni do prosté
kadence — viz obrazek 12. Basovy stupen a harmonicka sonorita schématu
indugio odpovida prvnimu akordu, druhému lze priradit ponte a tretimu

quiescenzu.®!

J
:

v een| @
e

~J

v
N
M dl

\ @ ® ®
Obréazek 12: Ttiakordova kadence

3.3.9 Indugio
Kapitola 20, s. 273-283

Pojmenovani: It. prodleva®, ,otéleni‘, ,yahani‘,  odklad“.

Obvykla funkce: Jde o zdrzeni se na @ pred ®, nejobvykleji v ramci
sbihavé kadence, kterad do néj postupuje.

Historické zasazeni: V 1. pol. 18. stol. je jesté neobvykla, ve 2. pol. se
stava klise.

81Tamtéz, s. 274.
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Obrazek 13: Znazornéni indugio

Varianty: V basu se muze uplatnit prichod pres ® na ® a zpét.

Dalsi poznamky: V melodii obvykle zdiraznén @, pripadné téz @ a @,
k nimz se ¢asto predpojuje ¢i jako stiidavy ton zapojuje nizsi pulton.

3.3.10 Ponte
Kapitola 14, s. 197-216

Strong
@ 2]
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Obrazek 14: Znézornéni ponte
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Pojmenovani: 7 traktatu Josepha Riepela Anfangsgrinde zur musica-
lischen Setzkunst. .. It. ;most‘.

Obvykla funkce: Po ¢asti, ktera se odehrala v toniné dominanty (pfipadné
v jiné vedlejsi t6ning®?), ucinit modulaci zpét do toéniny téniky. V Riepelové
traktatu jde o jednu ze t¥i moznosti (fonte, monte, ponte), kterou je v tomto
smyslu mozno zatadit typicky na zacatek druhého dilu menuetu.

Historické zasazeni: Ve druhé poloving stoleti jej lze obecnéji vnimat jako
jednu z technik oddalovani, budovani napéti pred dilezitym nastupem c¢i
navratem.®3

Varianty: Typ se sestupnou melodii @-@-©-0.

Dalsi poznamky: Bas opakuje ®, pripadné jde pfimo o pedéalovou pro-
dlevu. Harmonicky se uplatiuje dominantni septakord, ¢asto se rozvinuvsi
z puvodniho neutralniho kvintakordu, jejz lze pripadné na lehkych dobéach
stiidat akordem tonickym.

Jak bylo fe¢eno, ponte miize sdilet tikol prechodu mezi dvéma dily néjaké
skladby s fonte a monte, s nimiz tvoii trojici moznosti jak tento kol ve skladbé
fesit. Zatimco u fonte a monte jde o néjaky druh sekvence, pojici se zpravidla
tonalné s urcitym stupném a transponované pii opakovani o jeden stupen bud
dolit nebo nahoru, pii ponte jde o setrvani na jednom stupni, a sice na tom,
ktery se s ohledem na doznivsi kadenci z oblasti pfed (pomyslnou) dvojc¢arkou
jevi jako @, s ohledem na pokracovani jiz jako ®. K ambivalenci tonality a
predevsim k jejimu prechodu z globalniho V. stupné zpét na I., do hlavni
toniny, dochézi pak jednak prosté uz samotnym posluchacovym ocekavanim
takového procesu po dvojcarce, jednak postupnym stoupanim vrchni melodie,
na kterézto cesté je v urc¢ity moment dosazeno malé septimy, které prozrazuje,
7e harmonickéd funkce pravé probihajici zadrze je dominantni.

Zachytit specifické rysy schématu ponte ¢ini Gjerdingenovi v porovnani
s ostatnimi schématy nejvétsi potize. V jemu vénované kapitole reprodukuje
v uplnosti vSechny Riepelem udané piiklady tohoto schématu, aby konstatoval,
ze s kazdym dalsim piikladem vnasi Riepel vzdy nové obohacujici prvky
a zpusoby TeSeni, o nichz by na zékladé predchoziho vykladu vibec jako
o moznostech neuvazoval. Nicméné, pokud mohu soudit, zadny z téchto
prikladi se naznacené definici schématu vyslovené nevzpécuje, a tak ji vnimam
jako zcela pouzitelnou a v zasadé neproblematickou.

82Tamtéz, s. 207-208.
83Tamtéz, s. 461.
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3.3.11 Quiescenza

Kapitola 13, s. 181-196

Weak Strong Weak Strong

@ o k@ o

Obrazek 15: Znazornéni quiescenzy

Pojmenovani: It. stav klidu®, ,inaktivita“

Obvykla funkce: Setrvani na tonice po vyznamnéjsi kadenci. TéZ mozné
a historicky spiSe difvejsi je jeji uZiti jako tuvodni fraze®*, v tom piipadd
obvykle neni repetovana.? Nejbéznéjsi od sedesatych do devadeséatych let
18. stoleti, a to zvl4sts ve Vidni a Paii7i.®¢ Naproti tomu se neobjevuje tak
casto v partimentech neapolskych konzervatofi, které na jeji ikor preferuji
pedalovou prodlevu na predposlednim ®, napt. Cadenza Doppia.®”

Historické zasazeni: V poloviné stoleti se ustaluje jako standardni schéma
pouzivané spige pro zavéréné nez oteviraci formule.5®

Varianty: Diatonicky typ se stoupajici melodii @ ®-0©.

84Tamtéz, s. 183.
85TamtéZ, s. 460.
86 Tamtéz, s. 460.
87Tamtéz, s. 183.
88 Tamtéz, s. 183.
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3.3.12 Clausulae

Samostatnou souhrnnou kapitolu 11, s. 139-176 vénuje Gjerdingen schématim,
jez lze oznacit jako kadence, zavéry, lat. clausulae. Systematizuje je po vzoru
vymarského varhanika Johanna Gottfrieda Walthera (1684-1748) do ¢tyf
skupin podle melodie basu, ktera muze korespondovat s jednim ze ¢tyr hlast
vzorové perfektni autentické kadence (viz obr. 16) Tato systematika podle
néj odpovidéd dobovému chapani, vice zaméfenému na melodicky pribéh
jednotlivych hlasi, 1épe nez historicky pozdéjsi a dnes v naSem prostiedi
pii vyuce hudebni teorie bézné vyucované déleni kladouci diraz priméarné
na aspekt harmonie. Zavéry s basovym postupem ®-® nazyva clausulae
perfectissimae, @—® se podle piislusného hlasu nazyvaji clausulae cantizans,
@@ c. tenorizans a koneéné ®-@ c. altizans.®
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Obréazek 16: Clausula formalis perfectissima podle J. G. Walthera.

Do svého vyctu tato schémata nezahrnuji a zdjemce odkazuji na fe¢enou
kapitolu.

3.3.13 High ® drop

Jako perlicku na zavér tohoto vyc¢tu pridavam prvek, na néjz Gjerdingen casto
poukazuje jako na nezanedbatelné klisé galantni melodiky. High @ drop neboli
,spusténi z vysokého druhého stupné* muze slouzit jako zkrasleni postupu
®-® libovolné commy v rdmci vétsitho schématu — prinneru, solfami, fonte a
podobné.

89Tamtéz, s. 140.
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Obrazek 17: Priklad high 2 drop.

3.4 Limity Gjerdingenovy nauky aneb vyzvy k nové syn-
téze

Gjerdingenova teorie, ktera se zaklada na urcité praci s thesaurem hudebnich
frazi, neni vSevysvétlujici. Ma své limity. To se na jednu stranu muze zdat
samoziejmé, toto zdani by nas vSak nemélo odradit od pokud mozno presného
stanoveni téchto limiti a od upozornéni alesponi na nékteré — patrné zdaleka
ne vSechny — stranky, vlastnosti a okolnosti hudebni feci, jez tato teorie
nechava nevysvétleny. Po tomto uvédoméni je na misté se zamyslet nad
pomérnym vyznamem a dilezitosti téchto momentt a v navaznosti na to
znovu vyhodnotit vyznam teorie jako takové.

Nekteré z téchto predpokladanych limitt a do vykladu nezahrnutych vlast-
nosti deklaruje sam Gjerdingen, a to predev§im na dvou mistech: jednak
v tvodu?, kde specifikuje repertoar, jehoz se teorie primarné tyka — tato
specifikace nevylucuje jeji pouziti i na repertoar mimo tuto oblast primar-
niho zajmu, ¢imz ovSem garance aplikovatelnosti klesd —; jednak nepiimo
v poslednich slovech zavére¢né kapitoly.”!

Prvni z téchto poznamek ovsem viibec neklade v pochybnost pouzitelnost
teorie jako takové, nybrz z Gjerdingenovy formulace pfiznani pominutych
oblasti vyplyva, ze by bylo, respektive bude mozno i tyto oblasti v intencich
teorie zmapovat a definovat schémata jim vlastni. Primarni oblasti Gjerdin-
genova zajmu je hudba dvorska, a sice nejen Slechticka, nybrz i z prostiedi
méstskych elit a vysokych cirkevnich hodnostéari, a potazmo téz hudba, kterou
lze vnimat jako dédice dvorské kultury. Mimo toto ohnisko se mtze nachézet
napiiklad hudebni produkce pro doméci provozovani prislusniki stfedni tiidy,
pro potifeby nabozenskych bratrstev, hudba komerénich koncerti a lidového
divadla. Zanrove nebyly do Gjerdingenova vykladu zahrnuty operni overtury,
recitativy a melodramata, nebyla vénovana pozornost charakteristickym sché-
matim sakralni hudby, zejména rozmanitym hudebnim prvkim spojenym

99Tamtéz, s. 22-23, odstavec REPERTORY.
1 Tamtéz, s. 452.
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s obrazy utrpeni a pekelnych muk.

Skutec¢nost, ze drtiva vétsina notovych ukazek, na nichz Gjerdingen svou
teorii demonstruje, je hudbou instrumentalni a zpravidla pochézejici z po-
malejsich vét, oduvodiuje autor jako prizptsobeni jejich vybéru potfebam
postupného vykladu, ktery umozni neskolenému ¢tenari bez velkych obtizi
identifikovat schéma pii sluchové zkusenosti. V pozdéjsich kapitolach vsak
predkladé analyzy rozsahlych vét i zpévnich ¢isel a mé zjevné zato, Ze se jeho
teorie pred takovym materidlem zastavovat nemusi.”? Jinymi slovy, Gjerdingen
nikde nezminuje ani nenaznacuje, ze by jeho teorie platila spiSe pro instrumen-
talni hudbu lépe nez pro vokalni, prestoze vybér ukazek by mohl sugerovat,
Ze tato teorie je konstruovana primarné na té prvni. Bliz§imu pohledu na
tyto Gjerdingenovy analyzy® se oviem ukazi néktera bila, ,neonalepkovana
mista, nékteré navrhy urceni schématu oznacené otaznikem a nékteré, jez
by si rovnéz otaznik anebo slovni komentar zaslouzily. Je nutno ocenit, ze
Gjerdingen nepiizpisobuje vybér ukazek tak, aby mu vzdy ukazkové do teorie
zapadaly, nybrz ze problematické ukazky zarazuje, a ze tim padem zkusSenost
prazdnych ¢i problematickych mist ve vlastnim pokusu o analyzu neni nucen
uskutecnit teprve ¢tenar sam, s pocitem, ze néco patrné piehlizi. Je dalsi
otazkou ke zvazeni, zda prace s textem a zpévem neklade na kompozici nékteré
natolik svébytné naroky, ze to do jisté miry omezuje platnost ptistupu k dilu
prostiednictvim prizmatu schémat. Z nésledujiciho vsak vyplyva prinejmen-
Sim to, ze si Gjerdingen dobfe uvédomuje, ze prace s textem obnasi cosi navic,
co v samotné dovednosti prace se schématy neni zahrnuto.

Druhéa poznamka ze samého konce knihy obsahuje vyjadreni, ze umeéni
dvorské hudby 18. stoleti bezpochyby presahovalo pouhou znalost vSech po-
tfebnych schémat. Jako priklady tkolt, na néz skladatel ¢isté s touto znalosti
nevystacil, uvadi Gjerdingen kompozici fugy, zhudebnéni liturgického ¢i oper-
niho textu a sestaveni patii¢ného sledu schémat pro jakoukoli prilezitost a
hudebni zanr.”* Gjerdingentiv ultimétni argument pro vyznam piedlozené te-
orie se zaklada na tom, Ze znalost schémat znamenala pro hudebnika conditio
sine qua non, zaklad, bez néjz by ani uvedené, podle Gjerdingena ,nadstav-
bové”, dovednosti nebyly myslitelné.

,The art of eighteenth-century court music extended beyond know-
ing all the schemata, to be sure. One needed experience in writing
fugues, setting liturgical or operatic texts, and constructing an
appropriate sequence of schemata for any occasion and musical

92T¥i z kapitol zamé&Fenych na analyzu ukazky si berou za sviij material arii, z nich
posledni je duetova. Kap. 22, s. 285-296; kap. 23, s. 297-308; kap. 24, s. 309-314.

93Plati to predeviim pro t¥eti z vySe jmenovanych (pozn. 92.

9GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 452.
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genre. Yet these were added skills. To “speak” at court, it was
first necessary to learn the courtly vocabulary and phraseology,
for which the galant musical schemata were central.“%°

MiiZzeme tak nicméné pokladat za uznané, Ze nad nebo mimo ramec
schémat existuji i jiné zékonitosti, jimiz se nékteré typy kompozic ¥idi. A tyto
novy, do néjz lze tyto kompozice umistovat a s jehoz pomoci lze hovorit
o jejich prvcich.

Zvlastni pozornost si v této souvislosti zaslouzi prace s tématy a motivy,
rovnéz jedna mozna sféra zékonitosti, vii¢i niz se v8ak Gjerdingen coby vici
zameéTeni tradiéni analyzy v prubéhu svého pojednani systematicky vymezuje.
Krom tématicko-motivickych souvislosti zde 1ze hovortit téz o kvalité témat
a motivi, napiiklad ve smyslu jejich melodické, harmonické ¢i rytmické
vyraznosti nebo originality. Oboji je né¢im, ¢eho se Gjerdingentiv analyticky
pristup netyka.

Prestoze Gjerdingen pravem zpochybnuje adekvatnost uplathovéani tradi¢ni
tématicko-motivické analyzy s implicitnim idedlem sonétové formy pro skladby
galantniho stylu a poukazuje téZz na to, v ¢em tato tradice pochopeni této
hudby do jisté miry brani®®, bylo by patrné na gkodu nabyt dojmu, Ze je
nutno tento badatelsky nastroj z mnoziny moznych vykladovych ramci zcela
vyfadit. Jak napiiklad nasvédéuje kritickd poznamka Joachima Quantze®,
problematika dobrého napadu, originality hudebni myslenky, nemusela byt
galantnimu hudebnikovi zdaleka cizi. Stejné tak motivicka provazanost neni
v galantni kompozici vzdy ¢imsi zcela podruznym, nybrz mnohdy jednim
z dulezitych faktord ucinu skladby.

Pomérné presvédciva je Gjerdingenova teze, ze hudebni schémata byla
centralni v tom smyslu, ze prace s nimi tvorila nepostradatelny kompozi¢ni
zaklad, k némuz se dalsi dilezité dovednosti pridavaly. Pokud budeme uvazovat
praci s tématy jako jednu z téchto dovednosti, jejiz uplatiovani lze v mnoha
skladbach dokladat, zda se i tak mnohdy pfimétené zachovat prioritu préce se
schématy jakozto metody, s jejiz pomoci byly utvoreny a do smysluplného sledu
zapojeny hudebni fraze skladby, a to pripadné i viitbec v prvni fadé; o analyzu
ve smyslu zakonitosti tématické prace je pak mozno tento rozpoznany zéklad
uc¢inné obohacovat.

95 Tamtéz, s. 452.

96 Tamtéz, s. 22, 415, 434-435.

97 The old, worn-out, second-hand thoughts, and passages ill-expressed, disgusted me
now, as much as a stale dish warmed again.“ C. BURNEY. The Present State of Music
in Germany, the Netherlands, and United Provinces: Or, the Journal of a Tour Through
Those Countries, Undertaken to Collect Materials for a General History of Music. By
Charles Burney, ... In Two Volumes. ... T. Becket, J. Robson a G. Robinson, 1775, s. 187.
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Obrat pozornosti ke schématim na tkor tématické prace lze vnimat jako
strategicky krok, jehoz dilezitou strankou bylo vymezeni vici zavedenému a
prevazujicimu analytickému sméru. Dalsim krokem po uvedeni nové teorie a
prokézani jejich potenci by tedy snad mohla byt nové syntéza, ktera jednotlivé
vykladové ramce, véetné toho, vi¢i némuz bylo v prvni fadé potieba se vymezit,
propoji a zastiesi do mnoziny kompatibilnich a vzajemné se obohacujicich
néhledit — néstroji instrumentare, ktery méa analytik k dispozici.

Jinym momentem, ktery je v Gjerdingenové vykladu predznacen®® a jejz by
dale stalo za to rozvést, je uplatnéni praxe sledovani mikrohistorii jednotlivych
schémat se zvlastnim zietelem ke styltm da chiesa, da camera a dal teatro.
Jak bylo fec¢eno, Gjerdingen jmenuje chramovou hudbu jako jednu z oblasti,
jejichz specifiky se ve stavajicim svazku nehodla zabyvat. Zavéreéna kapitola
obsahuje jednu z Gjerdingenovych ukazek sledovani vyskytd urcité fixni
podoby schématu a hledani jejtho pripadného archetypu, pficemz v tomto
pripadé klade Gjerdingen tento archetyp pravé do oblasti hudby chramové a
poukazuje pfi tom na fenomén prechodu schématu z jedné stylové oblasti do
jiné. K mapovéni téchto fenomén je pfirozené zapotiebi soubé&zny pruzkum
vSech tT1 fecenych poli, coz je ryze z praktickych a kapacitnich divodi pomérné
naro¢ny a rozsahly badatelsky tikol. VSechny tyto tvahy lze vnimat jako
ysupoutavku® na moznosti dalstho rozsifovani a prohlubovani Gjerdingenovy
teorie schémat.

98GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 439.
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4 Jiri Ignac Linek v badani Evy Tomandlové

V této kapitole obratime pozornost ke kontextu, z néjz se ndm podéava ma-
terial, na némz hodlame Gjerdingenovu metodu vyzkouset. A tento kontext
minim ve dvojim smyslu: jednak shrnu dosavadni zivotopisné poznatky o Lin-
kovi, autorovi vybranych tii sepolker, a o bakovské hudebni situaci, jednak
se pokusim predstavit a reinterpretovat badani a badatelsky pristup Evy
Tomandlové, jak je realizovala ve své diplomové praci, skrze niz jsou nam
ony poznatky zprostfedkovany. Konkrétnéji se pak zamérim na Tomandlové
kapitoly o Linkové hudebni feci a jeho zptisobech kompozi¢ni prace s textem.
Diky tomu snad bude ve vysledku vyuzit jeden z potencialii moji prace, tyka-
jici se konfrontace nékdejsiho analytického pristupu s novym, tedy moznost
ujasnit pfedpoklady obou pristupi, vylozit, v ¢em se tyto predpoklady lisi a
v ¢em jsou naopak spoleéné, a zhodnotit jejich piinos.

Badani o Jifim Ignaci Linkovi a nékterych spriznénych tématech sou-
visejicich s kiirem bakovského kostela sv. Bartoloméje provedla a na konci
padesatych let zverejnila Eva Mikanova, toho c¢asu Tomandlova, ve dvou
statich.

V prvni z téchto praci® zpiistupnila odborné vefejnosti piepis pramene
vyznamného pro badani o hudbé v Bakové nad Jizerou a o kantorské hudbé —
wSeznam|u] hudebnich dél z poztstalosti r. 1885 zemfelého ucitele bakovského
p. Augustina Fibigera, kiru hudebnimu pfi chramu Pané sv. Bartoloméje
vénovanych a na témze kiru v Bakové chovanych* — a pokusila se urcit
stav sbirky, jiz se pramen tyka — lokalizovat notové prameny a zjistit ztréty.
V néastinu historie ,Seznamu® i sbirky jako takové navic predstavila nékteré
realie bakovského hudebniho Zivota, jez se nemohly netykat J. I. Linka, za
jehoz plisobeni doslo k podstatnému rozsiteni dotycéné sbirky, a dale jeho
tamnich nasledovniki, kantort z rodiny Fibigert. ,Seznam® ¢ita 648 prevazné
cirkevnich skladeb, mezi nimiz prevazuji skladby ¢eskych autori, z nichz
nejvetsi podil s poctem 213 skladeb pripada Linkovi. Vice nez tfetina celé
sbirky je nezvéstna, ke vétsiné téchto ztrat doslo patrné v ramci premistovani
materialii z Bakova do Prahy a zpét v prvnich desetiletich 20. stoleti.

Ucelengjsi vysledky svého badéani, jehoz byl vySe zminény c¢lanek ziejmé
dil¢im vedlejsim produktem, predstavila Tomandlova nasledujiciho roku ve
své diplomové praci Sepolkra Jiriho Igndce Linky. V obsahlé kapitole zamérené
na historicko-spolecensky kontext Linkovy hudby pojednala o ekonomickych
pomérech Bakova a sloZeni jeho populace, o bakovském literatském bratrstvu
a o dalsich souvisejicich institucich hudbu provozujicich, o podpotre hudebniho

99Eva TOMANDLOVA. | Horéickiv seznam hudebnin z poziistalosti bakovského ucitele
Aug. Fibigera“. In: Miscellanea musicologica V. svazek (1958), s. 7-131.
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zivota vrchnosti, o Linkové Zivoté — to vSe z vétsi Casti oprené o vlastni
pramenny vyzkum. V dalsi ¢asti své prace se vénuje Linkovym sepolkrim, po-
pisuje pramennou situaci, provadi rozbor jejich hudebni Feci a jejich textového
zpracovani.

Spartace sepolker, které Tomandlova ke své praci zhotovila, jsou k dispozici
v jeji pozistalosti v Narodni knihovné.!%

4.1 Jifi Ignac Linek (1725-1791)

V historické kapitole své diplomové prace predklada Tomandlova poznatky
ziskané vlastnim pramennym vyzkumem o bakovském literatském kiru a
o Linkové osobé. V tomto vyzkumu se opira o zépisovou knihu literatského
kiiru a rizné listiny, které tento kiur uchoval, mezi nimi napiiklad dvé Linkovy
zéddosti adresované vrchnosti, listinu se zapisem posloupnosti bakovskych
kantort, dale o bakovské matriky, inventare dalSich kura a o posledni viili
mistra popravéiho.

Linek se narodil 21. 1. 1725 v Bakové nad Jizerou jako syn Jiftho Linka,
kantora a Feditele kiuru kostela Svatého Bartoloméje. V letech 1735-1736
studoval na gymnéziu u piaristi v Kosmonosich, kde byl jeho spoluziakem
Jifi Benda, dale studoval u Cervinky v Mladé Boleslavi, v Praze u Josefa
Segera!l® (1716-1782) a v Sobotce u Josefa Svobody, jak uvadi v Zivotopisu
jeho nésledovnik na kantorském postu Jan Fibiger.!9? V roce 1746 byl Linek
v Bakové zvolen obecnim pisafem a roku nésledujiciho'® bylo vyhovéno jeho
zadosti o prevzeti postu kantora a feditele kiru po svém nemocném otci.
S tim se nutné pojilo ¢lenstvi v literatském bratrstvu, které mohlo ovsem
trvat jiz difve.’®* Od roku 1759 zastaval funkci prvntho starstho literatského
kiiru.!® Tyto jmenované tfady vykonaval Linek aZ do své smrti. Zemiel 30.
12. 1791 na tuberkul6zu. !

Ze funkce kantora — v nasem dnesni vyznamu toho slova, tedy ucitele ve
skole — a Teditele ktiru, neboli regenschoriho padla na jednu osobu, bylo dle To-
mandlové v ceskych méstech a na venkové v 18. stoleti b&Znym fenoménem.!%7
Nen{ jasné, zda byl Linek zarovei feditelem muzikantské akademie!'®®, insti-

100Bey signatury, tato pozistalost je zatim nezpracovana.

101y pramenné poznamce jméno zni ,Segert”.

102Eva, TOMANDLOVA. | Sepolkra Jifiho Ignace Linky“. Dipl. 1959, s. 32-33.

103Pazdirkiv slovnik uvadi rok 1743. Jde zfejmé o omyl.

104TOMANDLOVA, | Sepolkra Jifiho Ignace Linky“, s. 35.

105 Tamtéz, s. 36.

106pazdirkiv slovnik uvadi datum 2. 1. 1791, co# obsahuje dvoji omyl: 2. 1. je datum
Linkova pohibu, nikoliv amrti, a ov§em v roce 1792.

TTOMANDLOVA, | Horéickiyv seznam®, s. 7.

108747, ,,Sepolkra Jiftho Ignace Linky“, s. 36.
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tuce, ktera byla v Bakové na zakladé vrchnostenského povolovaciho vynosu
od roku 1747 s literatskym bratrstvem sdruzena.'®”

Linek po sobé zanechal predevsim chramové skladby, v Narodnim muzeu
je uchovano 230 jeho skladeb,mezi nimi 44 msi, 12 requiem, 41 litanii, 20
pastorel, 3 sepolkra!!!, 10 offertorii, 11 Ave maria a 2 pastorilni symfonie.

Linek je v literature zminovan téz jako autor korunovacnich intrad, jez
zaznély pii korunova¢nim obfadu Marie Terezie 1743.112 Z piedmluvy Jarmila
Burghausera k jejich vydani''? vsak vyplyva, Ze to, co bylo povaZovino za
pramenny doklad tohoto autorstvi, pro toto autorstvi prilis silné nehovoii, a
tak se toto jevi vzhledem k tehdejsimu véku Linkové a vzhledem k nedolozi-
telnosti jeho zvlastni reputace spise nepravdépodobné. Tomandlova zminuje
tento idaj na jednom misté s urcitou rezervou''4, na jiném vsak pracuje
s touto informaci jako danou.'®

4.2 Tomandlové vyklad hudebni rec¢i Linkovych sepol-
ker

Tato podkapitola se vénuje predstaveni toho, jakym zptisobem Eva Toman-
dlové ve své diplomové praci analyzuje hudbu Linkovych sepolker, jaké vykla-
dové nastroje pfi tom pouziva, jak tuto hudbu hodnoti a zasazuje do kontextu
dobové tvorby. Miij komentar nasleduje v podkapitole 4.3.

V ramci kapitoly ,Rozbor Linkovych sepolker*!® jsou nejprve predstaveny
a popsany dochované prameny a néasledné se pozornost obraci k vykladu
stranky hudebni. Autorka postupné hovori o instrumentaci, rozebiré stranku
harmonicko-melodickou a stranku formélni, pojednavéa o formalnim a obsa-
hovém vztahu mezi textem a hudbou a kone¢né provadi srovnani s riznymi
dalsimi skupinami materialu. Sepolkra nejsou rozebirana jednotlivé, nebot
autorka soudi, Ze podstatné znaky, jeZ je nutno vylozit, jsou jim spole¢né.'”
Rozsahlejsi vyklady stranek, které Tomandlova povazuje za podstatné, tj.

109Tamtéz, s. 26.

H0&sHso1, s. 835.

H1l&shsor, jakoz i Pazdirek podéitaji mylné &tyii sepolkra. V Narodnim muzeu se sice
nachézeji ¢tyfi exemplare, mezi nimi ovSem jeden duplikat.

12 Alexandr BUCHNER. Hudebni sbirka Emilidna Troldy. Sbornik Narodniho musea
v Praze. Sv. VIII-A. Praha: Narodni museum v Praze, 1954, s. 66; CSHSOL. . .

113 Jarmil BURGHAUSER, ed. Staré ceské fanfdry. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi,
1966, s. 7-8.

H4TOMANDLOVA, | Sepolkra Jiftho Ignace Linky“, s. 34.

U5 Tamtéz, s. 93.

H6Tamtéz, s. 59-132.

HTTamtéz, s. 65.
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melodiky a formy, jsou ovSem ¢lenény do tii bloku tykajicich se postupné
symfonii, sbortu a nakonec arii.

Nejvétsi prostor je vénovan melodice, ktera je podle Tomandlové v Linkové
hudbé strankou nejvyraznéjsi a obsahové nejvice nosnou, zatimco rytmika,
harmonicka a instrumentac¢ni préace plni spise podruznou roli, jejich vyklad se
zda byt neproblematickou zalezitosti. Napiiklad s instrumentaci se autorka
vyporadava v jediném odstavci:

,,- - - prvni housle jsou vedeny soubézné se zpévnim hlasem, ¢asto
jsou prikrasleny ozdobami. Prvni hoboj hraje z ¢asti hlavni me-
lodii — tedy soubé&zné s prvnimi houslemi, ale bez ozdob, z ¢asti
pausuje. Druhé housle jdou paralelné v terciich nebo sextach
s prvnimi houslemi, podobné je tomu i struhym hobojem. Hlas
violy bud byva soubé&Zny (o oktéavu vys) s varhanami, nebo ma
samostatnou harmonickou vypli. Varhany svou basovou polohou
a harmonickym propracovanim tvoii zaklad harmonické struktury
partitury. Lesni rohy jsou v sepolkrech zastoupeny pomérné malo,
a to jen pro zvysSeni uc¢inku zvuku. Z uvedeného je patrno, ze
zadny nastroj neni sélovy. Tedy instrumentaci se tato sepolkra
vyrovnaji pramérnym skladbam tehdejsi doby.“!8

Vyklad dalsich ,podruznych stranek” je shrnut v podstaté ve tiech vétach:

,Linek nepouziva ani slozitych harmonii, ani slozitych rytmi, coz
ovSem dodéava skladbam jednoduchosti. V harmonii velmi ¢asto
Linek pouziva dominantniho septakordu, prvku tehdy jiz bézného,
pri ¢emz v mistech, kde je ho pouzito, neni nikterak nutny. Je to
v Linkovych sepolkrech nejodvaznéjsi harmonicky krok.“1?

Rozbor melodiky probiha u Tomandlové porovnavanim vyraznych témat
a melodickych myslenek a jejich kategorizaci podle uplatnéného melodic-
kého materidlu do melodicko-motivickych skupin. Jako na urcity vzor této
praxe odkazuje na praci Vladimira Helferta (1886-1945)12°) ktery v Hudbe
na jaromerickém zamku stanovil Sest melodickych skupin, pomoci nichz kate-
gorizoval melodiku Micovych skladeb. Tomandlova povazuje ovsem zptlisob
tohoto ¢lenéni za nevyhovujici, protoze hledi pouze na mikroelementy melodie

H8Tamtéz, s. 66-67.

H9Tamtéz, s. 66.

120y]adimir HELFERT. Hudba na jaromévickém zdmku. Frantisek Mica 1696-1745.
Rozpravy Ceské akademie véd a uméni. V Praze: Nakladem Ceské akademie véd a umeéni,
1924, s. 379.
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(stupnicovy postup, akordicky rozklad, opakovani téonu) a neklade je do sou-
vislosti v ramci Sirsi hudebni myslenky. Tomandlova tedy predstavuje rtizné
melodické motivy vcelku a pozoruje, jakym zptisobem a z jakych elementéar-
nich prvki jsou sestaveny. Motivy s napadné shodnym rytmicko-melodickym
obrysem sdruzuje do skupiny. Nutno Tict, Ze tyto skupiny obsahuji v tomto
vykladu zpravidla dva, obcas tfi reprezentanty, coz neni mnoho. Tomandlova
si ovSsem neklade za cil vypozorovat skladatelem zauzivané typy, na jejichz
rizné konstelace by nasledné byly jeho skladby redukovatelné, jako je tomu
u Gjerdingena; nybrz predevsim néjak artikulovat, v ¢em spociva melodicka
vyraznost, respektive nevyraznost téchto motivkia. Je-li motivek nevyrazny,
plati to u Tomandlové za svého druhu nedostatek, u kterého stoji za to se
zamyslet, proc¢ se jej skladatel dopousti.

KdyZz Tomandlova mluvi o tématech a motivech, pak jde o melodické
utvary na jejichz skladbu jsou evidentné kladeny nékteré nevyslovené naroky.
Ukazuje se, ze zna¢né ¢ast melodické materie, tvorici obsah Linkovych sepolker,
v pojmech Tomandlové na statut motivu nedosahuje, jde napiiklad o pouhé
,oby¢ejné stupnice nebo rozlozené akordy, zpravidla sekvencovité upravené.“12!
I v tom je ziejma navaznost na Helfertiv zptisob vykladu melodiky.

Zavery, které Tomandlova stran melodiky ¢ini, jsou, Ze arie nejsou tak
motivicky vyhranény jako symfonie a sbory.!'?? Zatimco tyto maji za zaklad
melodické prace uzaviena témata, v ariich je ¢asto nesnadné urcit zacatek a
konec hudebni myslenky.'?? T v ariich stoji oviem na zacatku vyrazny motiv
a teprve nasledné se zarazuje material melodicky méné vyznamny.

Tyto zavéry jsou zaroven Castecné estetickym hodnocenim a na riznych
mistech formuluje Tomandlova tato hodnoceni explicitné. Z mnoha jejich
vyrokt je zfejmé, ze pouziti melodického materidlu, ktery ani vhodné nerozviji
predchozi motivickou myslenku, ani sdm neni vyraznym motivem, ba ani
nepodtrhuje obsah textu, neni zadouci. Ze se tak déje a rovnéz ze dochézi
k tzv. ndhodné citaci — viceré uziti identického motivu bez vysledovatelného
opodstatnéného skladatelského zdmeéru —, plati pro Tomandlovou za zndmku
urcitého nedostatku ve skladatelové melodické invenci.!?4

V dalsi ¢asti, v niz se Tomandlova vénuje formélni strance, pojednava
nejprve o sonatové formé v symfoniich a sborech, k ¢emuz si pro srovnani
pribira nékolik dalsich Linkovych skladeb: Pastoralni symfonie D dur a F
dur a cembalové koncerty C dur a F dur. Vyklad formy se zna¢né opira
o vyklad melodiky, hovoii se opét o vyraznosti témat, o kontrastnosti hlavniho
a vedlejstho tématu, dale pak o absenci ¢i pfritomnosti provadéciho dilu.

2ZITOMANDLOVA, , Sepolkra Jifiho Ignace Linky“, s. 91.
122Tamtéz, s. 98.
123Tamtéz, s. 97.
124Tamtéz, s. 97.
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Tomandlova se pokousi vysledovat vyvoj v Linkové zachazeni se sonatovou
formou a pripominé problematiku datace skladeb, pro niz kromé sepolkra
,Criminalista nevinny“ chybi pramennéa evidence. Na zakladé vyhranénosti
znak sonatové formy a vsak sestavuje hrubou hypotetickou chronologii téchto
dél. Symfonie sepolker ,Ortel vySel“ a ,Kdyz v mysleni“ urcuje formalné
jako starsi scarlattiovsky typ sonéatové formy, tedy binarni formu se dvéma
tématy a bez stfedniho provadéciho dilu. Sondtova forma symfonie sepolkra
,Criminalista nevinny*, obsahujici jiz stfedni provadéci dil, je podle Tomandlové
srovnatelna s formou ranych symfonii Josepha Haydna.

A B A (Da Capo)

a B v a B v

Obrazek 18: Tomandlové znazornéni struktury arie (bez ritorneli)

Poté se vénuje forméalnimu rozboru arii. Veskeré arie vSech tii sepolker
stoji formalné na jednom jediném typu trojdilné dacapové formy A B A
s instrumentélnimi ritornely, ktera je u nich az na ojedinélé vyjimky shodné i
v riznych detailnéjsich ohledech. Tomandlové tak staci v obecnosti pojednat
o tomto typu. Vsima si jednotného tonélniho planu, bindrntho usporadani
dilu A i usporadani jeho dvou ¢asti, rozsifenosti druhé (v jejim prostiedku /)
ve srovnani s prvni. Podobné jako pti scarlattiovské sonatové formé poukazuje
Tomandlova na skutecnost, Ze i u arii piejimé Linek formu ve své dobé starsi
a vzitou. Zda se, Ze to autorka mini jako spiSe negativni hodnoceni, nebot
dodava:

,Zde k tomu jesté pristupuje ta okolnost, ze k danému textu se
vzdy nehodi.“1?

Tim zaroven plynule prechézi k problematice vztahu mezi hudbou a tex-
tem, o némz tak nejprve pojednavé z formalniho hlediska, nasledné z hlediska
obsahového. Toto téma je u Tomandlové cele traktovano jako hodnoceni
Linkovych kompozi¢nich rozhodnuti, a to tak, ze autorka podava priklady
toho, co v ariich po této strance povazuje za mista kompozi¢né zvladnuté
spravné a co naopak za vyslovené kompozi¢ni chyby.'?® V drobném méiitku

125Tamtéz, s. 105.
126 Tamtéz, s. 106.
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pozoruje predevsim, zda hranice mezi formalnimi jednotkami zhudebnéni
rozdéluji ¢i nerozdéluji nésilné text tam, kde by mél byt deklamovan nepfte-
rusené. V méritku hrubsim artikuluje pak Tomandlova to, co povazuje za
hlavni problémy arii v8ech ti{ sepolker: jednak zduraznéni dilu A na tkor B
Cisté pomeérem rozsahu, jez je v rozporu s textem, kde maji obé ¢asti stejnou
vahu; jednak vibec ¢lenéni textu na recitativy a arie, jez se d€je pouhym
schematickym stiidanim téchto dvou forem bez dramatického opodstatnéni
v textu.'?” Oratoria ,Ortel vysel* a ,Kdyz v myslenf majf za libreto strofickou
pisent s velice nizkym potencidlem k tomuto dramatickému ¢lenéni. Jen text
sepolkra ,Criminalista“ ma dramatickou formu a vystupuji v ném pojmeno-
vané postavy. Ani zde neni ovSem dle Tomandlové dramatického potencidlu
vyuzito, nebot se rozdéleni na recitativy a arie neopira o dramaticky moment
textu, rovnéz zustava nevyuzit potencial prispét hudbou k charakteristice
jednotlivych postav.!?

Nasledné se Tomandlova zaobira otazkou vztahu obsahového, to jest, zda
je hudbou umocnovano sdéleni textu. Obecné podle ni plati, ze

,vSechny chory vyhovuji tomuto vztahu nejlépe, arie ptisobi rusive
vétsinou jen jednotlivymi misty, a u recitativii je mezi textem a
hudbou vyslovny rozpor.“!?

Zvl1astni pozornost v tomto ohledu vénuje koloraturnim pasazim, které
vyjma mist, v nichz lze jejich uziti interpretovat jako védomou ironizaci,
hodnoti jako zcela nevhodné.!3°

,Naproti tomu |v porovnani s koloraturou alegorické postavy Ne-
spravedlnosti, kde je ironizace jeji vypovédi na misté| se vibec
nehodi koloratura, vloZena do sopranového partu (Zkrousena duse)
v paté arii tohoto sepolkra. Koloratura je sice kratsi nez koloratura
Nespravedlnosti, ale obsahové je zcela neopodstatnéna.

ne-vin - né - - 3 - - - - 3 - ho

Podobné nevhodné je pouzito koloratury v basové arii ¢. 2 sepol-
kra ,,Ortel vySel“ na text: ,,S kiizem vzhiru vyzdvizeny, do jamy
spustény*:

127Tamtéz, s. 107-108.

128 Tamtéz, s. 109-110.

129Tamtéz, s. 110.
130Tamtéz, s. 110-112.
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Zcela protismyslné a rusivé pusobi koloratura v Sesté arii (ba-
sové) Krista v ,Criminalistovi nevinném*. Cela tato arie je pséana
zpusobem, ktery se naprosto nehodi k postavé Krista a spise ho
karikuje.“13!

»|Linek| jisté sam citil jejich nevhodnost v hudbé tak vazné, a
pouzil-li jich, byl to asi jen tGstupek mode.“132

Stredni dily B arii jsou podle Tomandlové zpravidla z hlediska obsahového
vztahu zpravidla lépe zvladnuty nez dily A.133

Zbytek analytické kapitoly Tomandlové je vénovan srovnavani Linkovych
sepolker s dalsim materidlem a pripadné formulaci hypotéz o moznych vlivech
a vztazich. Tomandlova se zde postupné vyjadiuje k Linkovym pastorelam,
k dalsim ceskym skladateliim, k lidové hudbé, k italskym skladatelim, ke
skladatelim z protestantské oblasti a konecné k dalsim kantorskym skladate-
lim.

V posledni kapitole se Tomandlova dostava k textovému rozboru sepolker.
Odkazuje na textové predlohy libret oratorii ,Ortel vysel“ a ,Kdyz v mysleni",
popisuje zpiisoby, jimiz byla libreta z pfedloh realizovana, ¢ini hypotézy o tom,
ze kterych sfér mohla pochazet predloha k libretu sepolkra ,Criminalista’.
Predstavuje téz poznatky ohledné pravdépodobnych okolnosti provadéni
tohoto zanru.

4.3 Kritické poznamky k Tomandlové a hledani skry-
tych predpokladi

Pri tématizaci fecenych stranek hudebniho projevu zaujimaji pro Tomandlo-
vou jisté hudebni fenomény automaticky vysadni postaveni, a sice témata a
motivy. Dobfe to vidime na samém pocatku jejitho vykladu hudebni reci, kde
po tom, co obligdtné uvedla, o kterych jejich strankach bude pojednévat, bez
potieby vyslovné upozornit na toto selektivni zaméreni je mimodék zminéno,
co je onou primarni substanci, v niz se jednotlivé stranky jako jeji atributy
projevuji:

131 Tamtéz, s. 110-111.
132Tamtéz, s. 128.
133 Tamtéz, s. 112.
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,Podstata vSech Linkovych themat v sepolkrech tkvi v jejich melo-
dické lince. Harmonie a vé&t§inou i rytmus hraji podruznou roli.!3*
[Zduraziuji ja.|

Pritom je nutno mit na paméti, ze ne kazdy melodicky utvar je Toman-
dlova ochotna oznacit jako motiv, natoz jako téma. Je zde tedy v platnosti
jista implicitni hierarchie v uzivani pojmu téma, motiv, hudebni myslenka,
melodicky prvek.

.V symphoniich a chorech byla podkladem melodiky urcita uza-
viend themata. O téchto se v Ariich neda mluvit. Tézko zde totiz
urcujeme zacatek a konec myslenky. S touto obtizi se setkavame
téz pti formélnim rozboru Arii. Myslenka zde miva nejvyraznéjsi
prvni motivek (jedno az dvoutaktovy|)|, dale pokracuje sekven-
cemi vétsinou jiz méné vyraznymi nebo jinym motivkem rovnéz
méné vyraznym a ne jiz tak presné zakoncenym.“!3

Kritérii této hierarchie jsou patrné celistvost a uzavienost a rovnéz vyhra-
nénost ¢i vyraznost melodického tutvaru. Tomandlové pojednéani o melodice
se pak déje popisem melodického tstroji v rdmci motivi nebo témat, pricemz
ur¢ité melodické prvky — intervaly, stupnicovy postup, akordicky postup —
slouzi v tomto popisu za elementarni jednotky.

Zbyva tak ovsem jesté pomérné mnoho melodického materialu, ktery se
Tomandlova citi nucena vnimat jako podruzny, jako pouhou, z né&jakého
divodu potirebnou vypli, jako prostredek prodlouzeni skladby. Jak prokazuji
mé analyzy, Gjerdingenuv piistup umoziuje pojmout tyto psaze o néco
diferencovanéji, nez jak se jevi ve ¢teni Tomandlové. Vétsi problém nez
s jejich nediferencovanosti ve vykladu Tomandlové se mi jevi v estetickém
hodnoceni, které se s jejich statusem nemotivické a motivicky nesouvisejici
vyplné automaticky poji. Nutnost zamitavého hodnoceni, jez je nutno na
zékladé jejich predpokladi s pravidelnosti udélit konkrétnim tsekim témér
vSech ¢isel analyzovanych sepolker, se mi jevi jako hlavni slabina tohoto
vykladu. Ze naproti tomu Gjerdingenova analyza umoziuje dat témto castem
vyznam bez tohoto pravidelného negativniho hodnoceni, posiluje vypovédni
hodnotu vykladu jeho.

Bylo by ovSem nespravné nechat se tim, zZe na zakladé vlastnich pted-
pokladi estetické hodnoceni Tomandlové prehodnotime, svést k néhledu, ze
si s témito tiseky analyticky nevédéla rady. I kdyz toto estetické hodnoceni
odmyslime, ztustava nam stale smysluplna formalni struktura, které se od té,

B4Tamtéz, s. 66.
135 Tamtéz, s. 98.
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k niz dojdu v nasledujici kapitole s pomoci gjerdingenovské analyzy, bude lisit
predevsim pravé v tom, Ze je na rozsahu skladby o néco méné diferencovana.

Jeden dilezity rozdil od Gjerdingenova zaméreni lze u Tomandlové spatio-
vat v Tfec¢ené hierarchizaci vyhranénosti hudebnich myslenek, ktera je zaroven
hierarchizaci jejich dtlezitosti v ramci skladby.

,z dosud uvedenych priklada lze vyvodit hypothesu, ze Linek (tak
jako i mnozi jini dobii skladatelé) piejima do své tvorby uréité
vzité motivky, které pak castéji opakuje. Tyto motivky vsak nejsou
tak podsatnou slozkou jeho hudebniho mysleni, aby se dalo tici, ze
jeho dilo na nich zavisi, nybrz jsou jen ¢asti materialu pro tvoreni
vétsich thematickych celki.“136

Vidime zde, Ze pro Tomandlovou je melodicky méné hodnotny jakoz i
melodicky méné originalni material vyplni ocekavanych formalnich tseki,
jakymi jsou napiiklad oblasti prvniho nebo druhého tématu. Gjerdingenova
systematika hudebni fraze v tomto sméru nehierarchizuje, nebo minimalné
nestavi moznost takové hierarchizace do poptedi, nybrz sleduje schémata
jako stavebni kameny dané skladby v jejich zfetézeni obvykle takiikajic na
spole¢né trovni.

Dalsi podstatnou odlisnosti v Gjerdingenové analytickém piistupu k melo-
dii je sledovani globéalnéjsi typizované melodické linky probihajici v klicovych
tonech daného tseku, s nutnou abstrakci, odhlédnutim. od tont, které ji
rozvijeji a zdobi. Pti srovnani Gjerdingenem stanovenych schémat a Toman-
dlovou stanovenych melodicko-motivickych skupin by se napied mohlo zdéat,
ze urceni téchto, vzhledem k jejich slabé zastoupenosti, vyzniva ponékud
naprazdno a spis$ jako ndhodné zachyceni podobnosti. Tomandlova to tak
ostatné v jistém smyslu explicitné pojima, kdyz charakterizuje toto uziti
totozného melodického motivku na nékolika mistech jako ndhodnou citaci,
ktera postradé opodstatnéni uméleckého zaméru. Jak jiz ovSem bylo Feceno,
intence Tomandlové pii urceni téchto melodickych skupin je zcela odlisné
od Gjerdingenovy, nebot ziskané typy nemaji v analytickém vykladu funkci
stavebnich kament skladby, jde prosté o vycisleni a charakteristiku uzitych
melodickych prostiedki.

Na druhou stranu, i v praci Tomandlové i ve vzorové praci Helfertové
jsou patrny znamky potfeby uchopovat melodické myslenky vcelku a pro
potieby kategorizace v nich moci ¢init jisté zobenujici redukce. D4 se Tici, ze
ve zpusobu a rozsahu této redukce Sel Gjerdingen déle nez oba jmenovani
autori, coz v moznostech kategorizace, a tak i nasledného ¢teni hudebnich
frazi predstavuje jisté pfinos. Jit dale v této redukci s sebou ovSem nutné nese

136 Tamtéy.
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téz jistou informacni ztratu, a to pravé v citlivosti pro specifické melodické
kvality hudebni fraze v drobnéjsim méritku.

Recené dvé odlignosti v pifstupu Tomandlové od Gjerdingenova, jeji hierar-
chizace hudebnich myslenek a posuzovani jejich melodické kvality a originality
spise ¢tenim melodie ,noty po noté&, nejsou pro hudbu 18. stoleti samy o sobé
ahistorismem, byt je zdhodno si uvédomovat, Ze jejich charakter a priorita
byly jiné nez v nésledujicich stoletich. Je dobré vidét, ze Tomandlova Tesi
ponékud jiné problémy nez Gjerdingen, neméné zajimavé, které sice ne nutné
vzdy uspokojivé vytesi, to je ovSsem nediskvalifikuje jakoZzto spravné polozené
problémy. A je také nutné si uvédomit, Ze nova metoda gjerdingenovské
analyzy nam tyto problémy svym zptusobem nepoméha tesit. Gjerdingenova
teorie spociva v presunu akcenti, klade priority na jiné, dosud v analyze
nedostatecné zohlednéné a probadané momenty kompozice a zda se byt po-
mérné presvédcéivym bodem jeho teorie, Ze priorita téchto dosud opomijenych
momenti byla v hudebnim mysleni 18. stoleti podobné vysoka. Tim se ukazuje
mnoho pro nas novych véci. Bylo by ovSem na skodu v rdmeci horlivého prijeté
této nové metody ztratit ze zietele a a povazovat za prekonané napiiklad
problematiky kvality tématu a hierarchizované hudebni struktury. Nybrz, jak
jiz bylo Teceno v ramci kritické podkapitoly ke Gjerdingenovi 3.4, bude patrné
zéhodno hledat vhodnou rovnovahu mezi témito piistupy a jejich vhodnou
kombinaci.

Uvedme piiklad, na némz je mozno jiz predbézné ilustrovat Fecenou
rozdilnost pristupi:

,/Ackoliv podkladem tohoto tryvku je téz rozlozeny akord, jak tomu
bylo u motivku pfedchézejiciho, pusobi tento v poméru k celé
Casti arie mnohem trivialnéji. .. I u ostatnich arii, ackoliv tvodni
takty byvaji vyrazné, v pribéhu celé véty tato vyraznost mizi,
ponévadz jsou do ni vkladany prvky, jejichz tkolem je zifejmé
pouze prodlouzeni skladby.“37

Tomandlova se zabyva melodickou kvalitou fraze, oznacuje ji za trivialni,
nevyraznou, a jako takova nenese jiné hudebni funkce nez konvenénim zpiso-
bem naplnit konvencni rozsah skladby. Gjerdingentv pfistup umoznuje udat

37 Tamtéz, s. 92.
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smysl tseku jako srozumitelny melodicky obrys solfami, ktery muze byt, tak
by mohla pripadné interpretace tohoto tiseku pokracovat, pro navyklého poslu-
chace na daném misté ocekavatelnou frazi. Néco takového je jisté prinosnym
osvétlenim této hudby a jejiho ustrojeni. Zaroven to neni nutné v rozporu
s pozorovanimi Tomandlové.

Obratmé nyni pozornost k Tomandlové vykladu dalsich stranek hudebni
feCi, které zasluhuji komentar. Autor¢ino pojimani formy je velmi silné na-
pojeno na jeji vyklad melodiky, a to zvlasté v casti pojednavajici o sonétové
formé symfonii. Vzhledem k tomu, ze se tento vyklad do zna¢né miry omezo-
val na vyrazné motivy, coz ovSem znamena hlavni, pripadné vedlejsi témata
jednotlivych hudebnich ¢isel, jevi se formalni vyklad, tématizujici z velké ¢asti
vyraznost a kontrastnost témat zakladajicich jednotlivé ¢ésti, sledovat do
znacné miry tutéz linii. U arii a sbortu pojednava v ramci forméalniho vykladu
téz vztah k textu, u néj jde ovSsem opét o melodickou stranku. Na jednu stranu
upozorhuje autorka explicitné, ze melodika je zdkladnim, ale i nejvyraznéj-
§im stavebnim kamenem jeho kompozice.!®® Ponékud ovsem pickvapuje, Ze
formalni vyklad o tak malo prekracuje melodicky. Formy symfonii ve smyslu
jejich ¢lenéni do dili, ¢asti a hudebnich myslenek jsou predstaveny pouze ve
svém nejhrubsim méritku.

Dale, drobnou pozndmku méam k Tomandlové tvrzeni o harmonické stréance,
totiz ze dominantni septakord je viibec nejodvaznéjsim prvkem. To se mi
nezdé pravdivé. Efekt nékterych Linkovych frazi spociva v uziti harmonie,
ktera je podle mého jesté o stupen odvaznéjsi, jako je tomu napiiklad pri
uziti zmensené zmenseného septakordu na citlivém stupni dominanty v jinak
durovém kontextu (obr. 19).
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Obrazek 19: ,Ortel vysel, arie ¢. 2, t. 70. Ukédzka fraze zalozené na uziti
zmensSeného septakordu.

Tomandlové interpretace koloraturnich pasazi se zda byt zcela licha. Neni
pochyb, Ze tato mista mohou pripadat dnesnimu posluchac¢i humorna, a to

138 Tamtéx.
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tim spiSe, ¢im mensi bude jeho dosavadni zkuSenost s podobnymi fenomény,
ze jim vSak Tomandlové neni s to pridélit jinou nez ironizujici funkci, procez je
nucena jejich uziti na vétsiné mist sepolker vyhodnotit jako zcela nepatiicné,
je jisté ponékud kratkozrake.

Obecné je nutno dodat, ze veskera mista v praci Tomandlové, ktera jsou
FeSena jako predstaveni mist, kde se Linek dopousti kompozi¢nich ,chyb* a
ktera naopak zpracovava ,spravné” — témito slovy to Tomandlové skutecné
sama formuluje®® —, ptisobi ponékud neopatrng, piestoZe je zaroveii nutno
kvitovat skutecnost, Ze se autorka tikolu zaujeti hodnoticiho stanoviska neziika.

39Tamtéz, s. 106.
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5 Analyticka cast

5.1 Uvod

V této kapitole popisuji na tvod néktera sva pozorovani a postiehy ohledné
pouzitelnosti gjerdingenovské analytické metody, které vyvstaly pii mych
analyzach. Déale predstavuji nékolik konkrétnich ukazek téchto analyz. Ze
dvou podkapitol vénovanych ivodnim symfoniim Linkovych sepolker se jedna
zaméfuje na symfonii sepolkra ,Ortel vysel* v detailu, druhé pak na porovnani
vSech ti1 symfonii v prehledu. Nasleduji tii podkapitoly vénované pirikladovym
analyzam &rii. Z nékolika divodu jsem uznal za nanejvys vhodné pokusit se
provést v ramci vytycéeného tikolu téz nékolik zkusebnich analyz na jiném ma-
terialu nez na Linkovych sepolkrech. Zaprvé, pokud uvazujeme o tomto tikolu,
ovérit pouzitelnost Gjerdingenovy metody, obecnéji, bylo by jisté zahodno
zkuSebni analyzy provést na vétsim mnozstvi i spektru vzorkta. Predkladané
prace je v tomto smyslu toliko prvni sondou. Mame-li se vyhnout tomu,
abychom se v zévérech stran pouzitelnosti pro konkrétni material dopustili
nékterych moznych nerozumnosti, musime si uc¢init néjakou predstavu o tom,
jak se to s touto pouzitelnosti ma u rizného jiného materialu, a tuto zkusenost
nam musi suplovat omezené mnozstvi dalsich sondaznich analyz. Kritériem
vybéru, respektive vytipovavani tohoto dalsitho materidlu mi byla souvislost
s Ceskym prostiedim, pripadné vyslovené ¢eska provenience, a zanrové setrvani
v oblasti oratoria. Zadruhé, testované metodé tak se tak otevira ndzornéjsi
prostor k prokidzani srovnévaciho zptisobu prace. K témto sondaznim analy-
zam byla vybrana ¢isla z oratorii Johana Adolfa Hasseho La Conversione di
Sant’ Agostino a I tre fanciulli, Frantiska Xavera Brixiho Oratoria pro die
sacro parasceves a Mysliveckova La Passione di Nostro Signore Gesu Cristo.
K predvedeni ukézkovych analyz arii jsem vybral tfi, jednu Linkovu, jednu
Hasseho a jednu Brixiho.

5.1.1 Lhostejnost velké formy pro analyzu schémat

Zaméreni gjerdingenovské nalyzy, ktera vnimé skladbu jako utvorenou z hu-
debnich frazi, jakychsi ¢astic, sleduje tedy kompozi¢ni strukturu, dalo by se
fict, ,zblizka“, pod drobnohledem. Typy frazi jako skladebné prostiedky, které
mohou ve skladbé hrat urcitou ulohu, jsou ¢asto pouzitelné v ramci riznych
forem. V ¢em se symfonie kompozi¢né lisi od arii? Jedna ¢ast odpovédi se
bude tykat formalniho rozvrhu, coz je ale svym zptusobem trivialni — vime
uz, ze se arie neodchyluji od dacapové formy, zatimco symfonie je mozné
nahlizet jako exemplaie formy sonatové, jako to ucinila jiz Tomandlova. Neni
tak ovSem vibec postizen rozdil hudebni fe¢i v drobnéjsim méritku.
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Lze naopak vidét, ze mnoh¢ se formuluje tymiz technikami. Ze stoji
makroforma celé véty u arie a symfonie na odlisném principu je jedna véc,
ktera je ovSsem do jisté miry neodvisld od skutecnosti, Ze jednotlivé c¢asti
téchto vét stoji u arie i u symfonie pred tymiz tkoly aneb napliuji tytéz
funkce, jakymi jsou napiiklad (1) zahajit vétu, byt avodni frazi, byt opening
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material tentokrat bez modulace, nebo obecnéjsi ukol (4) zaradit v reprize
vhodné rozsifujici novy material; (5) budovat napéti pred zavérecnou kadenct;
(6) nastolit zklidnéni po kadenci; (7) prekvapit tim, Ze se n&jakou kadenci
jesté neskoncilo, nebo naopak (8) potvrdit pocit, Ze je dané kadence posledni.

V instrumentélni vété snad lze nalézt melodické prvky, které nenajdeme
ve zpévakoveé partu. Termolo, vétsi podil a rozmanitéjsi spektrum rychlych
rozlozenych akordi, vétsi ambitus néstroje. Polyfonie nebo jeji naznaky se
u Linka objevuji ziidka, ovSem skoro vibec v ariich.

Pro¢ si vlastné tuto otazku klast? Nic z toho, co se nabizi jako odpovéd,
se nezda tak uplné dostatecné na to, aby to zakladalo potiebu c¢lenit tuto
analytickou ¢ast do kapitol podle druht ¢isel. Pokud zvolime piistup analyzy,
kde se budeme ptat po jednom schématu nebo po jedné néjaké funkcei urcitého
useku, jejichz priklady zde byly uvedeny, budeme moci vybirat odevsud bez
rozdilu.

5.1.2 Pedalové prodlevy

V Linkovych skladbach je pomérné ¢asty fenomén pedalovych prodlev. Prvni
priklad uvidime v prvni ukézkové analyze symfonie, kde bude mozno tuto
prodlevu analyzovat jako quiescenzu. Ne pokazdé je vSak situace takto pre-
hledna. Minimalné v poloviné mnozstvi pfipadu basovych prodlev, se nezdéa
mozné rozpoznat charakteristiky konkrétniho Gjerdingenova schématu. Ve vsi
obecnosti Ize Fici, Ze nad basem bud na prvnim nebo patém stupni probihaji
rizné kratké melodické fraze, obvykle stupnovité, pripadné akordické rozklady,
piipadné kombinace obojiho, obvykle zopakované, a to bud v nezménéné
podobé, anebo v transpozici, a to pak bud o jeden nebo o dva stupné. Harmo-
nicky tak dochazi bud ke stiidani kvintakordu, kvartsextakordu a septakordu,
anebo k ustrnuti na jediné funkci — dominanté —, kdyz horni melodie s charak-
terem fanfary prochéazi nebo si za klicové tony bere toliko tény kvintakordu,
pripadné septakordu. U melodie lze ¢asto vykéizat globalné stoupavou nebo
klesavou tendenci.

Gjerdingenuv slovnik nabizi ¢tyti schémata, u nichz je prace s prodlevou za-
chycena jako explicitni znak. U t{ z nich na to bylo poukéizano vyge!4® v ramci

140vViz . 37.
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mnou tlumoceného seznamu schémat: jde o indugio, ponte a quiescenzu, jez se
buduji na basové prodlevé na ¢tvrtém, patém a prvnim stupni. S indugiem, na-
pinavou prodlevou nad ¢tvrtym stupném pied sbihavym poloviénim zavérem,
jsem se u Linka viibec nesetkal. étvrt)’/m schématem, jehoz variantu miZeme
zafadit do této skupiny, je fenaroli, v némz je ve vétsiné Gjerdingenem uda-
nych piikladt prodleva sice v jiném hlasu nez v basu, umisténi do basu ovsem
vylouc¢eno neni. Kromé téchto schémat se pti analyze Linkovych ¢isel mnohdy
nabizi nebrat basovou prodlevu za urcujici znak, vlastné jeji pritomnost provi-
zorné vyzavorkovat, a zabyvat se tim, co se odehrava nad ni. Tyto pribéhy lze
mnohdy chapat jako nékteré neprodlevové schéma, naptiklad doremi, solfami
nebo prinner. Je ovSem otézka, zda tim opét priliSné nerozméliujeme vyznam,
ktery je danému schématu kladen. To zélezi na konkrétnim pripadu. Nékteré
typy téchto pripadi lze nalézt i mezi Gjerdingenovymi ukazkami, kde jsou
pak Gjerdingenem, ktery se tfeba spokoji se suplovanym vyskytem basové
melodie v nékterém z vnitinich hlast, ¢asto pojednavany praveé takto.

S problémem, Ze se na nékterych mistech Linkovych ¢isel pravidelné obje-
vuje prvek, feknéme ¢tyrtaktovy s néjakou formou zopakovani dvoutaktové
fraze, s prodlevou v basu, ktery lze ovSem jen nékdy urcit pomoci Gjerdin-
genovy hudebni frazeologie, se muZzeme snazit vyrovnat riznym zpusobem.
Jednou moznosti, ktera by se snazila reagovat na paradoxni aspekt nerovno-
cennosti, kterou nase snaha aplikovat jen ¢éstecné aplikovatelné paradigma
do naSeho ¢teni jinak intuitivné rovnocennych frazi vnési — jinak feceno, na
paradoxni skutecnost, ze nékterym frazim na zékladé jejich rozpoznani coby
zastupcu urc¢itého typu skvéle rozumime a s jinymi nevime, co pocit, prestoze
se v urc¢itych ohledech jevi s onémi blizce piibuzné a zdaji se zastavat v celku
skladby identické funkce —, je ponechat predbézné Gjerdingenovy kategorie
stranou a zacit uvazovat, ,na vlastni pést”, pedalovou zadrz jako samostatny
nadtyp, ktery nachazi u Linka pravidelné uplatnéni a v némz se lze déle ptéat,
zda jeho jednotliva uziti bude mozno jemnéji kategorizovat a jak.

5.2 Prehled oratorii a jejich cisel

Od Linka se dochovala tfi sepolkra ve ¢tyfech rukopisnych exemplaiich po-
chazejicich z kturu bakovského kostela, v sou¢asné dobé ve sbirce Ceského
narodniho muzea. Dalsi opis v némeckém piekladu se nachazi v Narodni
knihovné.!*! Vegkery material je ve hlasech. V Narodni knihovné se v poziista-
losti Evy Tomandlové nachazeji jeji pracovni spartace vsech tif sepolker.4?

140Viz poznadmka 111 na strané 48.
41Gionatura 59 R 3305.
142Bey signatury, poztstalost zatim neni zpracovana.
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Cislo | Tonina Sélista Tempo Takt Obsazeni'#
S a Allo moderato C Ob
R C C

Al C C Moderato C Ob
R _

A2 G B Allo moderato C Ob
R dB T

A3 B T Andante C

R _

A4 c C Adagio Cantabile  3/4 Ob
R F A

A5 F A+T  Andante 6/8 Ob
R FB B

A6 B B Andante C Ob
R Eb C

A7 Eb C+A  Andantino C Ob
C a CATB Moderato C Ob

Tabulka 1: Piehled cisel sepolkra , Kdyz v mysleni*

Prvnf z nich, ulozené v CMH pod signaturou XV F 340, je psané na text
pisné s nazvem ,Divadlo krvavé* z Michnova kancionéalu Ceskd maridnskd
muzika. Ve své praci je po vzoru Tomandlové uvadim pod textovym incipitem
,Kdyz v mysleni“, pfestoze na obélce stoji titul Oratorium o umuceni Pdna
naseho Jezise Krista.

Druhé sepolkro, ulozené v CMH ve dvou exemplarich pod signaturami XI
C 22 a VI b 39, nazyva Tomandlova dle textu ,Ortel vysel“, jeho obalka uvadi
nazev Symphonia o umuceni Pdné. Pravé k tomuto sepolkru je v Narodni
knihovné dochovana fecena verze s némeckym textem 59 R 3305. Text je
zkombinovanim dvou pisni z kancionalu Holana Rovenského Capella regia
musicalis, pisni ,Ortel vySel* a ,,Ach nebesa nafikejte”. Treti sepolkro, ulozené
v CMH pod signaturou VIII C 3, nese na obalce nézev Criminalista nevinny,
cely bez viny, Kristus JeZis nepravé odsouzeny, v ruce hrisniki vydany a
usmrceny je psano na text neznamého puvodu , Lekejte se 6 soudcové / tieste
se v8ecky préva...“

Popis pramenti véetné sledovani pisaiskych rukou podava Tomandlova. !

Jak je vidno z tabulkovych prehledi 1, 2 a 3, vSechna tfi sepolkra sdili
zékladni rozvrh ¢isel s poc¢atecni symfonii, zavérecnym chorem a sedmi zpév-
nimi ¢isly. V sepolkru ,Criminalista“ jsou dvé z arif duettové, . Kdyz v mysleni*

3

M3TOMANDLOVA, | Sepolkra Jiftho Ignace Linky“, s. 59-65.
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Cislo | Téonina Sélista Tempo Takt Obsazeni

S d Allo moderato C Cor

R g C

Al B C Andantino 3/4 Ob

R d B

A2 F B Allo moderato  3/4 Cor

R B T

A3 d T Largo 4/4

R F A

A4 B A Andantino 6/8 Ob

R d T

A5 g T Tarde 2/4

R Eb B

A6 c B Tarde amoroso  3/4

R ,

A7 Eb C Andante C Cor

C d CATB Tutti; Adagio  3/4 Cor

Tabulka 2: Prehled ¢isel sepolkra ,,Ortel vysel*

Cislo | Tonina Solista Tempo Takt Obsazeni
S C Allegro moderato C Ob
R GC C
Al C C Tempo moderato C Ob
R D G A
A2 G A Allegro moderato C Cor
R ea B
A3 a B Andante C Ob
R F B T
A4 B T Andante C
R dF C
A5 F C Andantino C Ob, Cor
R dB B
A6 B B Andante C
R g Eb T
AT Eb T+A  Adagio C Ob, Cor
C C CATB Moderato Ob

Tabulka 3: Prehled c¢isel sepolkra Criminalista
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obsahuje jedno duetto a ,Ortel vySel“ zadné.

5.3 Analyza symfonii
5.3.1 Symfonie sepolkra ,,Ortel vysel“

Jde o skladbu, jez se s pouzitim Gjerdingenova slovniku analyzuje velmi
pohodIné, nebot naprosta vétsina frazi odpovida nékterému ze schémat pie-
svéd¢ivym poctem charakteristickych znaki a téz vzhledem k jejich umisténi
vicéi k okolnim frazim davé prifazeni schématu dobry smysl. To je na jednu
stranu piijemné, ale skyté zfejmeé i nebezpeci, ukolébava nasi kritickou pozor-
nost pfi ovérovani platnosti a vypovédni sily teorie. Vyuzijme tento priklad
nyni nicméné jako vhodny vstup a pocatecni predvedeni, jak miize Gjerdinge-
nova analyza fungovat.

Forma je binarni s opakovanim obou ¢asti. V prvni ¢asti probéhne modu-
lace do vedlejsi toniny, ve druhé ¢asti zpét. Pfi pominuti tohoto zrcadlového
tonalniho pohybu lze druhou ¢ast vidét jako zopakovani, reprizu ¢asti prvni,
ovSem jesté s nekterymi dalsimi zménami, celkové schéma lze tak nicméné
zapisovat A A”.

Véta je psana v moll.'*® Obsazena je krom zakladniho setu prvnich a
druhych housli, violy a varhan téz dvojici rohi v F.

Zékladni gjerdingenovsky prehledovy néstin analyzy symfonie, od né¢hoz
se v komentarich odrazime, ukazuje tabulka 4.

Uvodni fraze, zahajovaci gambit, lze jen tézko, ne-li viibec piifadit né-
kterému ze schémat Gjerdingenova slovniku.'*® Kromé zminénych schémat,
jez byla zminéna jako zvlasté vhodna pro zahajeni — romanesca, doremi —
muze v zahajeni dobfe stat fraze postavena jako rozlozeny akord obohaceny

145Nenf od véci klést si otazku, co tato skute¢nost pro tehdejsiho hudebnika/posluchace
znamenala. Interpretovat pouziti mékkych ténin jako zamér vyjadrit smutek, tesknotu,
zarmutek neni pro obdobi galantnfho slohu, jehoz statistika vykazuje tak drtivou pfevahu
tonin durovych, prili§ pouzitelné. I v ramci samotného Linkova sepolkra, v némz jiz pomér
vét psanych v durovych téninach neni tak jednoznaéné vudéi, bychom se nevyhnuli otézce,
proc¢ jsou nékteré arie durové.

146pro ¢tenafe Music in the Galant Style, ktery by se uz rozhodl uplatnit nové nabyté
znalosti v praxi, ale ktery se jesté ovSem nedostal za polovinu knihy, to mize byt frustrujici.
Gjerdingen uvadi zpoc¢atku jako vhodna zahajeni napiiklad schémata romanesca a doremi,
pripadné téZ meyer, solfami nebo quiescenzu. A tato schémata najdeme také v zahajovacich
pozicich raznych skladeb, kterym Gjerdingen vénuje samostatnou analytickou kapitolu.
Gjerdingen sice prubézné upozoriuje, ze ucelem jeho analytické metody neni onalepkovat
bezezbytku kazdicky takt skladby,(GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 75)
v praxi nicméné jeho metoda k takovému stavu zpravidla sméiuje. Teprve v kapitole 22 se
vSak ukazuje, ze Gjerdingen povazuje pouhé oznaceni hlavy tématu jako opening gambit,
jejz je téz mozné, avsak nikoli nutné, analyzovat jako nékteré schéma, za legitimni.
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A A’
takt schéma tonina | takt schéma tonina ‘ ,ualoha*
1 Opening gambit, 2* i 29-34 Opening gambit 2* I11 hlavni téma
6 Quiescenza 2* 34-38 Quiescenza 2*
10-11  Converging 38-39 Converging
11-13 Fonte 11 39-42 Fonte modulace
13-14 Pedal ® 42-43 Comma 2*
43-44 Comma 2* i
44-47 Prinner
15  Half 48  Half
15-17  Quiescenza 2* 48-50 Quiescenza 2% vedlejsi téma
18  Comma 51 Comma
18-19 Converging 51-52  Converging
19-21 Fenaroli 2* iii 52-54  Fenaroli 2* ZAVer
21  Half 54  Half
21-23  Solfami 2* I11 54-56  Solfami 2*
24-26 Semplice 2* 56-59 Semplice 2*
27-28 Composta 60-61 Composta
28 Fall 61 Fall

Tabulka 4: Struktura symfonie sepolkra ,Ortel vysel*

VL. TetII

Org.

Obrazek 20: Opening gambit symfonie sepolkra ,Ortel vysel®.

65



pripadné o priuchodné ¢i stiidavé melodické tony; anebo postavena na stupni-
covém postupu, ktery se ovSsem nemusi nutné dat postihnout terminem doremi
nebo jinym; pfipadné a casto téz jako kombinace obojiho. Nakolik lze soudit
z mych sondaznich analyz Hasseho oratorii, Brixiho a Linkovych sepolker, je
diastematicka hlava tématu dalece nejbéznéjsi volbou zahéjeni. Velmi casté
je téz sazba unisono a také uplatnéni nejzakladnéjsich harmonickych funkei,
stiiddni dominanty a toniky.

Soucésti tvodniho gambitu, tedy néceho, co bychom mohli v terminech
tradi¢ni, naptiklad janeckovské, analyzy nazyvat hlavnim tématem, je sestupné
melodickd odpovéd. Ani té nelze jednozna¢né prisoudit nékteré ze schémat,
byt by se melodicky obrys pri uréeni nékterych jeho tonu jako klicovych do
nékterého vesel. Lze v ném vidét sestupny rozlozeny kvintakord znéjici na
tézkych dobach a na lehkych doplnény priuchodnymi melodickymi tony anebo
péarové solfami na tézkych dobach.

5} oo oe
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Pomérné ziejma je nicméné jeho funkce odpovédi, riposty, na zahajovaci
gambit. Na tomto postu bychom bez rozmysleni ocekéavali v prvni fadé prinner.
Nase riposta vskutku ma obrys prinneru — totiz prosté sestupnou melodii.
Schazi ji ovsem subdominantni nasazeni @, které jsme se rozhodli povazovat
za podstatny znak prinneru. Pokud by zkoumané fraze zacinala tonem b,
nebo se tohoto tonu alesponn dotkla appoggiaturou, jako to ¢ini s tonem ¢”
v t. 3, zdalo by se mi urceni fraze jako prinneru na misté. Melodicky pohyb
ze @ na O by se odehral po parech na tézkych dobach.

dey D~
4)—1%—"—%“ b e P ooy
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Tato spekulace se snad muze jevit jako zbyteéna a ponékud zdlouhava
hra se slovy, ve skutec¢nosti vSak podle mne vystihuje dosti pfesné jisty
dilezity problém, ktery se nam tu ve snaze aplikovat Gjerdingenovu teorii
objevuje. Totiz: Hraje skutecné tak malé nuance, jako absence appoggiatury,
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pii spravném uréeni zkoumané fraze tak silnou roli?**” Pokud ano, je na
misté se ptat, zda neni takto formulovany slovnik prilis rigidni a konkrétné,
jak pomoci néj vysvétlime afinitu nami zkoumané fraze k prinneru a to,
ze v podstaté plni jeho funkci. Pokud ne, tedy pokud jsme ochotni slevit
z prisnosti, s jakou pri ur¢ovani schémat hledime na jeho definujici znaky,
ameérné s rostouci volnosti definice se zacne také vytracet vypovédni kvalita
nasich urceni, kdy dovedeno do extrému cokoli miize byt ¢imkoli. Cel& aporie
nasvédcéuje potiebé byt pripraven piehodnocovat slovnik a jeho platnost pro
nové analyzovany repertoar, piipadné modifikovat definice jeho hesel a zanéset
hesla nova. To vsak lze uc¢init teprve po pokusnych analyzach vétsitho rozsahu,
pri nichz se mohou ukazat dosud nepostizené pravidelnosti.

Vratme se k nasi analyze symfonie. Po dvojim uvedeni tvodni fraze se
uplatiuje prvek, ktery v Linkovych sepolkrech, brano plosné podle poc¢ti taktii,
pokryva klidné polovinu jejich celkového rozsahu, a ktery je ovsem reflektovan
v literatuie o preklasicistni hudbé jako jeden z vyznamnych znakii: bubinkovy
bas (Trommelbas), prodleva v basu, repetujici zakladni tén v osminovych
hodnotéach. V tomto pripadé v ném lze ropoznat diatonickou verzi quiescenzy,
prochazejici ve vrchni melodii v mistech rozvodu pfes stupné @-0-@ do @,
tyto jsou navic harmonizovany odpovidajicimi 5, 6/4, 7/4/2 a opét 5 akordy.
Fréaze je repetovéana, coz téz patii k obvyklym znakim quiescenzy.

V t. 11 po polovi¢nim zavéru zarazuje Gjerdingen fonte. Jeho dvé lokalni
tonality padnou na g a F, to znamené ii a [ v tonalité F, do niz se timto
zmodulovalo.

V prodlevé na ®, kterda potvrzuje novou tonalitu a konc¢i polovi¢nim
zévérem, lze v kli¢ovych téonech na hranicich rozeznat oktavové rozlomeny
obrys prinneru, ktery lze dobte chapat coby predzvést poloviéniho zavéru.

V t. 15 se ve slabé dynamice zahaji nova quiescenza, v niz bychom v termi-
nech sonatové formy rozpoznali vedlejsi téma. Melodickym sestupem z @& na
@ se pres comma kadenci na tonice dojde sbihavé opét k poloviénimu zévéru.
Po ném nésleduje nova prodleva na ®, jiz lze tentokrat prirknout oznaceni
fenaroli. Ténorod se zde doc¢asné zmékcuje a melodie prvnich housli, uplatiu-
jici chromatické spodni tony pred nasazenim tonu diastematiky, stiidajici ve
vysledku triton s chromatickym postupem a harmonicky uplatiujici rozvod
zvétseného sextakordu, zni zvlasté temné. Prototypicky fenaroli melodicky
postup se nachazi ve druhych houslich. Po dvojim zopakovani ztustava fréze
dominantné oteviena, aby se v plné sile, tj. ve forte, vratil dur s rozhodnym
arpeggiem, ktery zahajuje jizdu cilovou rovinkou k zavéreéné kadenci. Ve
frazi stridajici arpeggia s trilkem lze odhalit celkem nerozporovatelné solfami.

147Gy, tamtéz, s. 149, kde Gjerdingen naznacuje podobny problém pii definici kadence
cudworth.
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Melodicky postup @-@-© je v pribéhu @ prerusen odskokem na vrchni @ —
nepostradatelnym galantnim kligé, které Gjerdingen nazyva High @ Drop*s.
Zcela ukazkovy, do Gjerdingenova vykladu presné zapadajici, je rozvrh tii
zavérecnych kadenci: prosta kadence (cadenza semplice) nadvakrat ,zkusi*
dil ukoncit, vzdy se ovSem projevi jako ,,obejita”, ,vyhnuta”, ¢ili jako nikoliv
kone¢na. Teprve slozené kadence (cadenza composta) uzavie dil uspésné, coz
je stvrzeno jednou z mnoha variant koncového ,Srum Srum Srum* (angl. final
fall).

Zd& se mi, a pravé fecené je jen jednim piikladem dokladu tohoto postoje,
ze Gjerdingenova vycerpavajici kapitola o druzich kadenci nachéazi nejbezpro-
blémovéji okamzité uplatnéni. Kadence galantniho slohu navazovaly v mnohém
na barokni generalbasovou tradici. Jednim z jednoduse postizitelnych aspekti
vyvoje, ktery se pii pfechodu do galantniho obdobi a v jeho prubéhu uplatnil,
je expanze kadencnich tsekii. Postupem c¢asu se rozrista pocet kadenci, jimiz
se vetsi useky zakoncuji, protoze po prvni kadenci, a mé to jisté co délat
s momentem prekvapeni, hudba neustane, pokracuje a kadencuje na nékolikrat.
Toto hudebné historické osvétleni umoziuje zjednat rozuméjici ¢teni velkému
mnozstvi tsekil. Kadence pritom nejsou ni¢im nepodstatnym, nybrz zcela
klicovymi, uzlovymi body skladby, podle nichZ se v ni viibec nejzékladnéji
orientujeme. Analogie s interpunkei je v tomto sméru velmi atraktivni.'4?

Jak vidno z tabulky 4, druhy dil symfonie sleduje pfesné rozvrh prvniho
vyjma modulac¢niho tiseku. Fonte, které se uplatiuje v A’ je komponovéano
nové, jinak nez v A, nicméné stale jako fonte, coz neni tplné samoziejmé.
mochodem zajimavost, kterou Gjerdingen podle traktatu Josepha Riepela
nazyva hermafroditnim téonem. Na rozdil od prvniho dilu, zde fonte jesté
neni modula¢ni, zpét se moduluje az v néasledujicim tseku, ktery odpovida
pedélové zadrzi, v niz bylo lze analyzovat prinner. Nasledné je navic zafazen
jeden delsi prinner, ktery posluchace ustaluje zpét v hlavni téoniné pred tim,
nez se v ni odehraje jinak doslovné repriza celé skladby. Za zminku stoji
fenaroli, které se odehréva v tonice d, takze vzhledem k tomu, Ze v prvnim
dilu zaznélo navzdory svému kontextu v moll, zazni v reprize v nezménéné
podobé, narozdil od vseho ostatniho materialu, ktery v reprize zni v porovnéni
s prvnim dilem v opa¢ném ténorodu.

148 Tamtéz, s. 74.

149Rok po vydani Music in the Galant Style vysla kniha, kterad se zamé&fuje piimo na
problematiku kadenci a interpunkéni metaforu obsahuje ve svém nazvu: Stephanie D. VIAL.
The Art of Musical Phrasing in the Eighteenth Century: Punctuating the Classical “Period”.
Eastman Studies in Music 55. Rochester, NY: University of Rochester Press, 2008. xvi, 358
S.
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5.3.2 Srovnani symfonii

Druhé dvé symfonie predstavime v rdmci srovnavaciho prehledu, v némz se
i ukazi nekteré znaky, které jsou vSem tfem symfoniim spolecné a které je
odlisuji.

Z tabulky 5 se zda byt evidentni, zZe Linek povazoval néktera uplatnénni
schémat a nékteré varianty jejich spojovani za osvédcené. V Siroké obecnosti
by se tento vyrok rozumél ziejmé u kazdého skladatele sam sebou, dilezité zde
ov8em je, Ze prizma Gjerdingenem nabidnutého slovniku, byt se jeho uplatnéni
v konkrétnich pfipadech mize potykat s problémy, umoziuje pozorovat rizné
souvislosti a pravidelnosti, které by se jinak tématizovaly jen obtizné.

Po zahajovaci frazi, ktera mize a nemusi byt zopakovana, ktera se vzdy
opira o kvintakordovy rozklad a ktera miize a nemusi zahrnovat stupnovitou
sestupnou ripostu, zafazuje Linek pedalovou prodlevu na @, nad niz probiha
harmonicky proces zaraditelny pod hlavicku quiescenzy. Naslednou pasazi
se dosahuje modulace do vedlejsi toniny, jejiz vobla — V pro dur, III pro
moll — nevybocuje z v té dobé jiz bézného Gzu. Vidime ze v obou piipadech
moll-durové modulace je zvolen tentyz prostiedek, fonte, které naptied pfiro-
zené vybo¢i do iv a quintfallem doputuje do III. Stejného prostifedku pouziva
k modulaci do vedlejsi toniny v ariich. V durové vété Linek nemoduluje skrze
fonte — piestoze i to lze v této funkei uplatnit!®, nybrz pomoci modulujiciho
prinneru. PTi analyze &arii se ukaze, ze Linek k modulaci do dominanty vzdy
uziva bud tonického prinneru s nasledujicim poloviénim zavérem, nebo prin-
neru modulujiciho. Pro pribéh bezprostiedné po modulaci se zda platit, ze
bas rychle nalezne ® nové tonality, na némz muze a nemusi uplatnit prodlevu,
rozhodné na ném vsak polovi¢né uzavie, aby tak, terminologii sonatové formy,
pripravil nastup vedlejsitho tématu.

Prekvapiva se muze zdat shoda dalsich tii schémat u Criminalisty a ,,Or-
telu“, tedy drobné kadence commy nasledované sbihavym zavérem polovi¢nim,
jenz pripravi nastup nové fenaroli s pedalovou prodlevou v basu. Sestaveni
zavérecného balicku kadenci vykazuje naproti tomu vétsi variabilitu. Spolec-
nym znakem je ovSem minimalni rozsah téchto tisekt a ¢asté uziti nékolika
kadenci za sebou, z nichz se diivéjsi projevi jako klamné ¢i jinak ,yybocené”
ze standardniho spocinuti v ténice. Casté je také pedalova prodleva, na niz
se néjak buduje napéti a ohlasuje se blizici se nastup kadence nebo svazku
kadenci.

Oblast za repetici vykazuje ve vSech tiech sepolkrech spoleénou potiebu
zaradit novy material, a tak reprizovany pribéh rozsitit. Mira i zpusob,
s jakymi k tomu dochézi, vychézeji z tohoto drobného porovnévaného vzorku
jako momenty nejvyssi variability. Pokud jde o miru, rozprostiraji se tii

15081y, GJERDINGEN, Music in the Galant Style, s. 242.
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,,Ortel vysel“

., Kdyz v mySsleni*

Criminalista

Opening gambit 2* i Triad descent i Opening gambit 2% 1
Quiescenza 2* Quisescenza 2% Quiescenza
Converging Comma 2* Prinner mod. \%
Fonte III Fonte i—III | Lunga... Jommelli
Pedal ® (Prinner 2%) Converging Fenaroli 2*
Half Ponte, Half Half
Quiescenza 2* Triad ascent Triad 2%
Comma Solfami 2* Comma
Converging Romanesca Converging
Fenaroli 2* (iii) | Composta deceptive Fenaroli I
Half Semplice complete Fenaroli A%
Solfami 2* Monte Composta
Semplice 2* Lunga Quiescenza 2*
Composta
Ponte V—I
Composta
Half
Monte 3*
Prinner
Quintfall
Converging
Opening gambit 2% 11 Triad descent 11 Opening gambit 2%
Quiescenza 2* Quiescenza 2* Quiescenza
Converging Solfami 2*
Monte i
Pedal ®
Fenaroli 2*
Quiescenza
Fonte Comma 2* Prinner
Pedal ® (Prinner 2*) III—i | Quintfall Lunga... Jommelli
Prinner (quintfall) Converging Fenaroli 2*
Half Ponte, Half Half
Quiescenza 2* Triad ascent Triad 2%
Comma Solfami 2* Fenaroli v
Converging Romanesca Fenaroli 1
Fenaroli 2* Composta deceptive Composta
Half Semplice complete Quiescenza 2*
Solfami 2* Monte
Semplice 2* Lunga
Composta

Tabulka 5: Porovnani ti{ Linkovych symfonii
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predstavené symfonie rizné v ruznych tsecich pomyslné gkaly: , Ortel vysel”
se jevi jako zastupce témér minima této Skaly, pouze jedno nové schéma je
pridano, a jedno staré je nové zkomponovano. ,,Kdyz v mysleni* zafazuje do
prostoru modula¢niho navratu balicek péti novych frazi. V Criminalistovi
jde o Sest schémat (nepoc¢itam poloviéni zaver), ktera jsou ovsem tentokrat
kladena ihned za repetici, mohli bychom tedy fFici, spole¢né s Tomandlovou,
provadéci dil sonatové formy.

5.4 Analyza arii
5.4.1 J. 1. Linek, Ach nebesa navikejte

Jde o prvni zpévni ¢islo oratoria ,Ortel vysel“, zpiva jej sopran a predchazi mu
recitativ accompagnato. Prestoze je nutno souhlasit s Tomandlovou v tom,
ze Linkovo déleni textu na recitativy a arie je z charakteru textu naprosto
neopodstatnéné, v tomto konkrétnim piipadé, notabene na samém pocatku
oratoria, muze poslucha¢ nabyt dojmu, Ze se v recitativu néco udalo, co je
nésledné v arii kontemplovano.

Recitativ:

Ortel vySel by na smrt Sel
k mistu popravnimu
vezma kiiz sviij pan a blih mij
k cili poslednimu
Arie:
Ach nebesa narikejte
skaly se pukejte

oble¢ se vSechno do smutku
v nynéjsim zarmutku

Vsechny Linkovy recitativy jsou accompagnato obsazené smyccovou sekci
a varhanami. Recitativ ,,Ortel vySel“ je v g, coZ z néj ¢inf miistek mezi symfonif
v d a arif v B. Ned¢&je se ovSem, Ze by recitativ pripravoval tonalni prostor
arie dominantou. Jak je vidét z prehledu ¢isel na s. 63, strategie tonalniho
postupu sepolkra ,Ortel vySel“ zahrnuje propojovani ¢isel recitativy, jez jsou
bud paralelni nebo dominantni vié¢i nésledujicimu ¢&islu, zaroven jsou ve
terciovém nebo subdominantnim vztahu vzhledem k ¢islu predchozimu.

Arie je psana pro sopran ve t¥i¢tvrteénim taktu, v tempu Andantino.
Instrumentace obohacuje zakladni sekci smy¢cti a varhan o dvojici hobojii.

Vidime ze da capovy rozvrh sdili mnohé rysy s binarnim rozvrhem symfonii.
Pokud zamérime pozornost na dily A A’ a odmyslime si zbytek, vidime
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malou dvoudilnou formu, pro niz plati tentyz tonalni rozvrh a rovnéz potieba
drobnych zmén a rozsiteni na pocatku a uprostied druhého dilu, jako tomu je
u symfonii. V téchto ohledech tedy budeme moci v pribézném analytickém
komentaii k této vété odkazovat na to, co jsme jiz napsali v analyze symfonie.

Pres tyto spolecné charakteristiky a spolecné prostredky jimiz se dosahuje
analogickych cil, jsou ovSsem mezi rozvrhem a strateigiemi ritornelové formy
a binarni nebo, chceme-li, sonatové formy symfonii nepfehlédnutelné rozdily.
A nemusime ani hned opustit zaméfeni naseho drobnohledu na malou binarni
formu uvnitt ritornelové: tato je svym rozsahem o néco malo mensi nez vyse
analyzovana symfonie. P¥i dikladnéjsim prohlédnuti materialu zjistime, ze
chybéjici ¢ast odpovida v symfonii oblasti vedlejsich témat. A neni divu,
dacapova forma napliuje potfebu uvést novy vyraznéjsi material teprve v dilu
B. V malé binarni formé A A’ dochéazi tedy k tomu, Ze po tom, co je nastolena
a utvrzena vedlejsi tonina a poloviéni kadence pripravi jeji plnohodnotny
nastup, zacne se v ni velice zahy realizovat to, co v symfonii odpovidalo Sirsi
kadencni oblasti, tedy tuseku, ktery smétuje k zavérecné kadenci naptiklad
skrze budovani napéti na pedalové prodlevé a nékolik predbéznych kadenci,
které se ukdzou jako vyhnuté. Dalsim specifikem kadencénich oblasti vokalnich
Cisel oproti instrumentélnim je, Ze mohou — a u Linka je tomu tak vzdy —
byt rozdéleny na ¢ast, kde se jesté zpiva, a na instrumentalni dohru neboli
ritornel ¢lenici jednotlivé dily arie. Odhlédneme-li od aspektu piitomnosti
nebo absence zpévu, jevi se casto posledni kadence se zpévem jako jen jedna
z kadenci, kterd byla nasledné vyhnuté, a cely kadenéni tsek véetné ritornelu
pusobi jako ucelena formalni jednotka.

Pustme se nyni do detailnéjsiho komentare analyzy. O zahajovaci frazi
plati, co jsme Tekli vyse. Tato je vice nez akordicky zalozena na stupnovité
melodii. Jde vlastné o dvé stru¢na kadenc¢ni zakotveni. Melodicky obrys
prvniho sestupuje z & na @, do néjz ovSem vstupuje z citlivého @. Riposta,
ktera je soucasti tohoto gambitu, je dvojim rozvedenim dominanty do téoniky
s melodickym obrysem @-@©-@-@. Veskeré snahy kategorizovat gambit jako
nékteré ze znamych schémat se mi s odstupem jevi jako nic vic nez mozné
napady polozeni vahy na nékteré aspekty fraze.

Jako riposta na cely tento gambit se uplatiiuje pro tuto funkci daleko
nejbéznéjsi schéma, prinner, jenz je v tomto piipadé modulujici a po vstupu
do nové lokalni toniky na dominanté ihned stvrzen kadenci. Vzhledem k ome-
zenému rozsahu introdukéniho ritornelu je to nikoliv jen pocatek, ale zaroven
taky konec planovaného vyboceni do dominanty.

Zarazeno je nasledné monte, které dosahuje kontrastu s dosavadni hudbou
slabou dynamikou a oklesténou instrumentaci. Nasledujici pedal na @ opét
ve forte smétuje jiz k zavéreéné kadenci introdukce.

Pokud jde o pedal, mame opét co délat s pripadem, jemuz nelze moc dobie
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a bez nésili prisoudit nékteré ze schémat. Funkci, kterou tato pasaz plni, by
u Linka dobfe zastala quiescenza, nebo snad fenaroli. Ani jedno z toho to vsak
neni. Melodie housli, ktera by mohla nasvédcovat fenaroli, postrada zbylé
potfebné parametry — hlas, ktery by melodicky obrys @@ ®-@ opakoval
v kdnonu a pedal na ®. Pro urceni quiescenzy zde chybi i potfebné melodické
stupné — @ — i potifebné harmonizace. V melodii se uplatiuje postup solfami,
bez patticného basu se vsak nezda tplné patfi¢né zde timto terminem plytvat.
Snad muzeme zhruba c¢tyftaktové prodleni na pedélu kategorizovat prosté
jako pevnou pravidelnou soucast Linkovych zavéreénych kadenci. Jiny mozny
pristup: Vime uz, ze vysledkem uplatnéni gjerdingenovského slovniku nemé
nutné byt oznaceni a pojmenovani veskerého materialu skladby. Kauza prodlev
by se jisté mohla vytesit v tomto duchu — jejich naplh nepredstavuje prilis
pevny pojem a stac¢i védét, ze jejich funkci je toliko prodlit na toénice a usidlit
v ni tak s jistotou posluchace pred zavéreénou kadenci.

To se ovSem nezda byt nic tak malého, Zze by to pro svou marginalnost ne-
mélo byt chapano jako néjak pouzivany a vnimany pojem. Pravidelny vyskyt
prodlevy na @ v této funkci a pritom jeji nezkatalogizovatelnost Gjerdingeno-
vym nastrojem muzeme tedy naopak vzit za podnét k vytvoreni, respektive
rozpoznani a explicitni uchopeni jiz fenomenalné fungujici, samostatné kate-
gorie, ktera bude mit ponékud volnéji formulovanou definici nez quiescenza —
takze quiescenza bude jen jednou z moznych Gzeji vyhranénych podkategorii
— a jejiz soucésti bude téz napojenost na jeji pomérné dobte vyhranénou
kompozi¢ni funkci. K zamysleni nad témito pedalovymi prodlevami se vratime
v zavéru kapitoly o analyze.

Nasledna cadenza composta vyuziva typickou melodii mi re do a zaverecny
fall. Kadence spolu s piipravnym pedalem tvori pevné kadenc¢ni jadro ritornelu,
které kromé introdukce uzavira téz dily A a A’

U Linka nedochazi k tomu, Ze by se ve vété prilbézné objevoval veskery
material, ktery byl v ritornelu predstaven, neboli, feCeno obracené, Ze by
byl ritornel sestaven vyhradné z hudebnich myslenek véty. Vracet se bude
pouze tvodni gambit a zavéreéné kadencni jadro. Pohlédneme-li ted zpétné
na introdukci, vidime, Ze je sestavena ze ¢tyT uzavienych frazi: gambit, na
néj odpovidajici prinner, monte kontrastujici dynamikou a kadenéni jadro.

Ve zpévnim dilu A se na gambit odpovid4d novym prinnerem, ktery sam
nemoduluje, je ovSem uzavien poloviéni kadenci. Tim Linek ptredvedl obé
varianty, jez pravidelné pouziva pro prvotni vyboceni nebo modulaci do
vedlejsi toniny v durovych vétach.

Néasleduje pedél na @, ktery motivicky rozviji hlavu tématu a ktery je
v tomto piipadé mozno analyzovat jako quiescenzu. Na néj navazuje pedal na
® zakonceny polovi¢éni kadenci. Zda se mi, ze toto je jeden z dalsich podtypt
pedalového schématu, ktery bychom mohli zavést a definovat. Jeho funkci
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je zde priprava polovi¢niho zavéru, respektive by bylo mozné vnimat cely
tento pedal vcetné poloviéniho zavéru jako jakysi dlouhy poloviéni zavér.
Z: hlediska sopranové melodie jde ovSsem v tomto piipadé o jasné parové
solfami, uplatiujici v ramci kroku @-@ high @ drop a melodicky smérujici
prirozené do polovi¢niho zavéru. Nabizi se pak dokonce propojit tuto sestupnou
melodii s predchozi quiescenzou, v niz pritom polozime vétsi diraz na jiné
momenty, a chapat cely devititaktovy tusek jako rozsahlejsi, do dvou fréazi
strukturovany prinner: Pedal na @ dvakréat prednesl sestupny krok @@ a na
pedalu ® se na toto zvolani odpovida @@, @@ a konecné &0 navazujictho
polovi¢éniho zavéru. I kdyby se nam feceny tsek zdal prilis dlouhy na to, aby
bylo rozumné spojovat s moznosti jeho uchopeni jako celku téz slySeni typické
fraze, sledovani melodické linky, kterou jsme nabidli vnimat jako prinner, neni
rozhodné nikterak z cesty. Rozkryva totiz, jak se mi alespon zdé, zakonitosti
,spravného Tazeni”, jichz se Linek drzi, kdyZ na sebe jednotlivé fraze napojuje,
a které by dobfe souhlasily s tim, co Gjerdingen predstavuje jako jednu z ideji
il filo. Celkovy melodicky oblouk pusobici na pozadi naseho devititaktového
celku a vysledovaltelny v jeho uzlovych bodech tvofi stupnice sestupujici z ©
t. 25 do @ t. 34.

Nasledujici pedal @, spliujici tentokrat vSechny znaky diatonické quiescenzy
a pojici se, jak jiz oCekdvame, se zavérecnou kadenci tohoto zpévniho tseku,
podnikéd opét melodické stoupani ze @ zpét na O, z néjz jedinym taktem,
,prototypickou galantni kadenci“ sklouzne konecné do @. Pro sélistu je tato
zévéretna fraze koloraturni pasazi. Jde zaroven o tusek, k némuz se formalné
pripojuje ritornelové kadené¢ni jadro, kteryzto vznikly celek lze vnimat jako
sirsi kaden¢ni oblast spole¢nou pro dily A a A’

Dil A’ zarazuje hned za gambit pedal na @, ktery se ovem zéhy priznanou
zménou predznamenani v melodii nasvétlen jako ®, ¢imz se v podstaté
moduluje z dominantni toniny zpét do tonické — coz je urcujici charakteristika
ponte. Na tomto ® je i u¢inén polovi¢ni zaver, od néjz se odrazi passo indietro,
jimz se pociné sekvence nasledujictho monte.

V pocatku melodické fraze monte lze slySet melodicky sestup motivu
gambitu, ovSem v pomalejsich hodnotach. Neni to jediny vyskyt néjaké
podoby tohoto sestupu, v arii se tak déje nékolikrat a vzdy je to spojeno
s uvedenim prvniho verSe stanzy, ktery se neobjevuje a neni opakovan tak
¢asto jako druhy — v A jsou mu vénovany dvé fraze, v A’ t¥i, z nichz v jedné
se zopakuje.

Tento jev je, pokud mohu soudit, jedinym reprezentantem toho, o ¢em
by bylo v této arii mozno smysluplné pojednat jako o tematické praci, kdyz
tedy nepoc¢itdm doslovné névraty odpovidajicich si ¢asti v raznych dilech a
opakovani nebo rozvijeni motivii nepiesahujici ramec jediné fraze.

Monte dilu A’ se fadi k rozsahlejsim. Jeho jedna sekvence, tedy jedna
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Obrazek 21: Ruzné podoby hlavy tématu arie Ach nebesa.

z jeho dvou fazi, na ¢tyfech taktech hned dvakrat kadencuje commou do
své lokalni toniky. (Srv. jej s ¢ast&jsim prostsim ¢tyftaktovym monte uzitym
v introdukei v t. 9. nebo se dvoutaktovym mini-monte ze druhé éarie.)

Nésledujici fraze, jez pozi¢né i funkéné i schematicky odpovida svému
proté&jsku v prvnim dilu, avSak je nicméné komponovana nové, si v pedalu
ponechava ®, k némuz monte doputovalo. V sopranu smétuje melodickym
sestupem z @ k @, jimz se poc¢ina néasledna koloraturni pasaz, v niz se vracime
do toniky. Jesté ovSsem nejde o quiescenzu, kterd by na tomto misté byla
prisla v dilu A, nybrz o zcela novy rozsirujici material, zalozeny na doremi a
sbihavém poloviénim zavéru.

Chromaticky spoj tohoto zavéru je néasledné vzat za zaklad dvojiho za-
znéni commy, kterd oviem kromé silné dynamiky prekvapi predevsim mékce
zmenSenou harmonii — jakoby chvilkovou zménou ténorodu téniky na moll.
Po tomto diirazném poloviénim zavéru — jakoby dvakrat tvrzené konvergujici
kadence — se teprve vraci cela §irsi kaden¢ni oblast, jak ji zndme z dilu A.

O doremi koloratufe a zmensené comma kadenci lze tvrdit, ze jde vzhledem
k dilu A o novy rozsifujici material, narozdil od predchoziho ponte, monte a
® pedalu, jez vSechny miizeme vnimat jako fraze, které v A nachézeji frazi
analogickou, kterou zde v novém kontextu supluji.

Stfedni dil B je psan v toniné subdominanty, coz je mezi ariemi Linkovych
sepolker zcela ojedinély jev, jinak jsou stfedni dily vzdy situovany do téniny
paralelni. Zahajuje se novym gambitem, sestupem z @ na & nad pedalem
®, na néjz odpovidé semplice zpétnym vzestupem z @ na @. Fraze nad
pedalovou prodlevou na ® vykazuje silnou piribuznost k prodlevé v dilu A’
jejich sudé takty jsou v podstaté identické. Zavéreéna cadenza composta
se pripravuje kratsi, dvoutaktovou prodlevou na @, jez je tentokréat feSena
motivkem diastematickym a diastematicky transponovanym, tj. spoc¢ivajicim
na ténech kvintakordu.

Pokusme se nyni zhodnotit, co se v této analyze stran pouzitelnosti Gjer-
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dingenovy metody ukazalo. Muj nézor je, ze mnoho pozitivnitho. O hudebni
fe¢i Linkovy arie jsme mohli na zékladé poucek o predklasickém stylu pred-
pokladat, ze bude sestavat z mnozstvi kratsich melodickych frazi. Gjerdingen
podava doporuceni, na které znaky téchto frazi zamérit pozornost, aby jejich
fe¢ zacala davat smysl. Skladatel disponuje pokladnici s néjakym koneé¢nym
poctem typu a ma také néjaké zavedené zpusoby jak tyto typy radit a kde,
kdy a k ¢emu jaky typ pouzit. Tim, ze Gjerdingen k nékterym z téchto typu
poskytl zpracovani jejich vlastnich malych teorii a déjin, nam ulehcil préci,
kterou je napfed tfeba provést s jejich viibec rozpoznavanim, vypozorovavanim
jakozto typi na zékladé analyz rozsahlého mnozstvi materialu. Tim svému
¢tenéari umoznuje pomérné rychle a pohodlné se propracovat ke stavu, v némz
je schopen tyto fraze jakozto zastupce typu vnimat. Moje analyza ukazuje, ze
Gjerdingentiv aparat umoziuje o hudbé mluvit a navadi nasi pozornost na
jevy, jejichz pozorovani se zda davat smysl. Muj vyklad, jak doufam, predklada
smysluplné vyroky o tom, co kde a jak skladatel udélal, formuluje smysl téchto
poc¢ini v terminech vztahti k tomu, co a jak skladatel udélal jinde, a c¢asto se
také dotyké otazky proc, vede v patrnosti riizné moznosti, které skladatel mél,
a vyslednou podobu vidi jako vysledek volby, o jejichz motivacich lze dale
premyslet. To vSe by bylo bez Gjerdingenova navodu, jakoz i pohodlného a
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mozné.

5.4.2 J. A. Hasse, Come fra venti insani

Jako prvni piiklad téchto sond vybiram svou analyzu basové arie Come fra
venti insani z Hasseho La conversione (lib. Maria Antonia Walpurgis; poprvé
uvedeno na Bilou Sobotu 1750 v Drazdanech).

Déj tohoto oratoria lze ve stru¢nosti shrnout tak, ze Augustin svadi vnitini
boj vedeny vili stat se pravovérnym kiestaném, ¢emuz piihlizi jeho matka,
bratr a pritel, vSichni ti szirani tizkosti, jak zapas dopadne. Podle moznosti se
jej snazi povzbudit a pomoci mu, ptipadné prosi o pomoc boha. Ten nakonec
skutecné dopomuze Augustinovi k aplnému uvéreni tim, ze zpusobi zazrak.

Ke kontextu vybrané éarie: Augustiniav bratr Navigio (bas), 1i¢i jeho matce
jeho stav, nebot s nim pravé mluvil. Augustin byl ovSem sotva pti smyslech,
hlava mu trestila a od nechépajictho Navigia po par slovech utekl. Navigio
barvité popisuje vnitini souboj, jejz je mozno za Augustinovymi rozrusenim
tusit.
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Text arie:

Come fra venti insani Jako vprostied Silenych vétri
geme agitato il mare se vzdouva rozboufené more
gemer cost mi pare tak se mi zda vzdouvat

il povero suo cor jeho nebohé srdce

el degli affetti umani onéch lidskych citi

misero schiavo indegno ubohy nedtistojny otrok

ne sente orrore e sdegno citi z nich hrizu a vztek

ne gli detesta ancor a zaroven je nenavidi

Arie je v pofadi patym zpévnim ¢&islem, psana v B, 3/4 taktu v tempu
Allegro di molto, instrumentovana krom varhan a zakladni smyccové sekce,
ktera narozdil od Linkovy obsahuje téz kontrabasy, téz dvojici hoboji a fagoty.
Celkové vyzneéni je do zna¢né miry dano rychlym tempem a vysokym podilem
Sestnéactinovych béht a tremola.

Vidime, Zze gambit je zalozen na rozhodném akordickém rozkladu. Jeho
hlava se ve tfetim taktu otevie do dominanty, z niz skrz passo indietro vplyne
do fraze, jiz lze vnimat jako odpoveéd na toto otevieni a jez, jak moZno
ocekavat, obsahuje prinner. Je mu odvsem predpojen jednotaktovy doremi
motivek, ktery se opakuje i na ® zac¢atku prinneru. Tento celek tvoii téma,
které se vraci na zacatku kazdého dilu.

Introdukéni ritornel odpovida na téma dalsim a delsim prinnerem, v némz
se uplatiuji jednak diatonicky quintfall, jednak imita¢ni prace, v niz se hlasy,
respektive dvé hlasové skupiny, stiidaji v Sestnactinovém béhu — srovnatelné
praxe se objevuje u Brixiho (v symfonii, t. 7-13) a v oratoriich ojedinéle
téz u Linka. Prinner je tonalni a uzavieny dlouhym poloviénim zévérem,
neboli pedalovou prodlevou na ® s prvky fenaroli, jehoz druhé opakovani
méni tonorod tomiky. Od této chvile se do hry dostava také efekt stiidani
silné a slabé dynamiky, jez se déje shodou okolnosti pravedelné vzdy po dvou
taktech. Skrze dalsi passo indietro vplyva do prvni prosté kadence, jez je ve
slabé dynamice vyhnuta a navazana dvojici semplice, z nichz prvni kon¢i
klamné a druhé, zpét ve forte, jiz kompletné a stvrzuje se dvojim oktavovym
padem, vyplnénym nednavnymi, témér vsudypritomnymi Sestnactionvymi
béhy.

V dilu A navazuje na hlavni téma modulujici prinner. Motivicky a struk-
turalné jej lze vidét jako odpovidajici gambitové prinnerové riposté, basovy
postup je stejny. Toto odpovidani je predevsim, jak se mi zda, skladatelovou
hudebni realizaci formy textu, totiz zhudebnénim verst odpovidajicich si ve
verSové struktufe.
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Nasledujici monte principale déava zpévu prostor pro drzené tény, pak pfes
doremi prechazi do shihavé kadence. Pied zpévni semplice kadenci, motivicky
totoznou se zavérec¢nou kadenci introdukce, je predpojeno podobné doremi,
jako pred shihavou kadenci, zde ovSem se silnéjsimi prvky fenaroli. Kazdopadné
jde hned o dalsi priklad tésné vazanosti tohoto opakovani nebo odpovidani
na praci s textem. V tomto piipadé jde o dvoji uvedeni ¢tvrtého verse stanzy,
jez je hudebné ztvarnéno jako dvoji motivicky spiiznéné kadencovani, jednou
oteviené, podruhé uzaviené.

Instrumentalni ritornel predvadi material z kadenc¢ni oblasti introdukce,
avak redukovany, ve zhusténé formé. Pedal na ® s prvky fenaroli a polovi¢nim
zéavérem je proveden pouze jednou a bez onoho efektu se zménou ténorodu,
po ném ihned nésleduje uplna semplice, bez klamné predchudkyné.

Dil A’ za¢in& rovnou v téniné toéniky. Jako riposta na hlavni téma se
uplatiiuje prinner, ktery zndme z introdukce a ktery je nemodulujici, ¢imz
nasvédcuje setrvani na tonice. Nasledné monte principale se nicméné odehraje
v poloze odpovidajici jeho originalu z dilu A, ovSem s tonickym predznamené-
nim, takze sice vystoupé do f, které oviem v A bylo @, zatimco zde je ®. Na
tomto ® se postup basu zastavi, stejné jako na ném ustrne melodie zpévu,
zatimco zbylé nastroje nad prodlevou provadi jiz dobfe znamé fenaroli-prvky.
Hned po jednom provedeni této fraze nasleduje semplice, tak jako v ritornelo-
vém intermezzu. @, na némz semplice spocinula, je ovSsem okamzité brano
jako dalsi pedal, nad nimz se fenaroli opakuje v toniné subdominanty, tento-
krat naopak trikrat. Zpévni céast se kadencuje obéma poslednimi semplicemi,
klamnou a tplnou, jimiz se koncila introdukce. Zavére¢ny ritornel pak cituje
celou introdukci kromé zahajovactho tématu.

Dil B s dilem A nekontrastuje, leda samoziejmé posazenim do paralelni
moll a také ubranim hoboju z instrumentace. Tim se dostavame k dilu B,
jehoz charakter spociva v posazeni do paralelni toniny, v absenci hoboju a
ve vétsim podilu ploch psanych psanych pro vSsechny nebo vétsinu nastroju
colla parte zpévu. Neni zde nové téma, nybrz je v paralelni toniné citovan
uvodni gambit. I zde bychom mohli argumentovat, Ze motivace této volby
vychézi z textu, kde si strukturné navzajem odpovidaji prvni verSe obou
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stanz. A stejné tak se zda textové opodstatnéné, ze se od gambitové hlavy
oddéluje prinnerova riposta, jez se dosud jevila byt jeji pevnou soucasti, a
nahrazuje ji nové ¢tyitaktové monte, které prekvapi chromatickymi rozvody
zmensenych septakorda do durovych lokalnich tonik. (V melodii uplatnény
p® t&chto tonik je tim, co Joseph Riepel pri fonte oznacil jako hermafroditni
ton.) Pomoci tohoto ,triku“, umocnéného jeho dvojim uplatnénim v ramci
monte, se dociluje zna¢né neklidného charakteru a fraze se tak zda dobte
vystihovat naléhavé opakovani druhého verse misero schiavo indegno.

Posledni dva verge jsou nejprve komponovany quintfallem, na jehoz efektu
mé znacny podil unisono, v némz vSechny nastroje hraji colla parte se zpévem,
a v némz lze vypozorovat prinnerovy obrys, byt necelistvy.!®! Motivek dalsi
fraze, ktery si zde bere rozvod citlivého tonu na druhé a tieti dobé taktu za
ostinatni odpovéd na tén nesouci melodii na tézké dobé, zaznél jiz jednou
pred koncem dilu A. Tato fraze ovSem opakuje ¢tvrty vers stanzy, a ten ve
versové struktufe odpovida ¢tvrtému versi prvni stanzy, ¢imz se opét motivicka
souvislost opodstatnuje. Skrze terzfall doputuje bas k poloviénimu zavéru na
Ff s korunou. Po opétovném uvedeni motivku s ostinatnim rozvodem se dil
B uzavira kompletni, prostou a nijak nezdobenou kadenci.

Ritornel se pomoci fonte, motivicky odpovidajiciho stfednimu prinneru
introdukce a dilu A’, pfesouva ihned do hlavni téniny a provadi zhusténou
kadencni oblast odpovidajici druhému ritornelu, ktera dvojitym stvrzujicim
padem vstupuje do segno.

Co tato analyza ukazala? Ukazuji se pfedevsim nejruznéjsi rozdily jakoz i
spolecné prvky kompozi¢nich technik Hasseho a Linkovy. Od nékterych rozdili
se pak odvijeji rozdily v tom, jak je mozné k tomuto materiélu pristupovat, jak
jej uchopit, jak o ném hovorit. To nAm umoznuje ucinit i nékteré poznamky
ohledné pouzitelnosti a vyznamu Gjerdingenovy teorie.

Hlavnimi rozdily Hasseho techniky oproti Linkové se mi zdaji byt jednak
pritomnost a vyznamné role motivické prace, jednak vyznamna role prace
s textovou strukturou, realizované predevsim pravé onou motivickou praci.
Podil, jaky je témto faktortiim vénovan mezi ostatnimi principy faktury arie,
je takovy, Zze se mi nezda mozné vést smysluplnou a dostatecné vypovidajici
analyzu, kterd by k nim neodkazovala.

Dochéazime tak k zavéru, ktery se mize zdat na prvni pohled prekavpivy.
Vzhledem k tomu, ze Hasse plati za piikladného predstavitele galantniho
stylu, ktery je Gjerdingenem reflektovan, predpokléadal jsem u néj automaticky

151M4 zkugenost, po tom, co jsem se se schématem prinner seznamil v Gjerdingenové tieti
kapitole, je, ze jakykoliv quintfall osmnéctého stoleti, s nimz jsem se setkal, v sobé obsahuje
prinnerovy zaklad, u néhoz lze quintfall inepretovat jako rozsifeni ve smyslu predpojenych,
obvykle diatonickych, dominant pred zakladni tony basového sestupu. Nenalezeni prinneru
nad quintfallem bych tak s ohledem na tuto dosavadni zkuSenost povaZoval za prekvapiveé.
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vysokou miru pouzitelnosti Gjerdingenovy metody, bral jsem tuto pouzitelnost
jako do jisté miry garantovanou, autorizovanou. Naproti tomu u Linka, ¢eského
venkovského kantora, jsem pfedbézné kladl miru pouzitelnosti vice jako otézku.
Ve vysledku lze tvrdit, Ze se schématicka analyza zd4 Linkovu hudbu vétsi
meérou analyticky vycerpavat, a je tak u ni v jistém smyslu Gspésnéjsi, nez
je tomu s hudbou Hasseho, v niz se ve vétsi mife kromé schémat uplatnuji
dalsi strukturujici principy, prestoze i zde pfedstavuji schémata a jejich filo
podstatny, ne-li viidéi strukturujici element.

5.4.3 F. X. Brixi, Ego cum somo tam similis sim

Brixiho oratorium Judas Iscariothes'®, jeho# nejstardi dochovany opis z klas-
tera v Oseku'® se datuje do roku 17704, predstavuje a kontempluje Jidastav
osud po JeziSové ukfizovani. Jidas zde za tcasti postav Démona, Smrti a
Andéla premysli o hriize své viny a nasledné se i pfes napomenuti Andéla sam
obési. Slouzi tak za vzor malovérnika, ktery neuposlechl hlas boziho posla a
neuznal nekonecnost boziho milosrdenstvi.

Linkovym sepolkrim se Judas podoba svym celkovym rozvrhem — je
jednoaktové, ramované uvodni symfonif a zavéreénym sborem, se Sesti ariemi
jimz vzdy predchézi recitativ. VSechny ¢asti jsou ovSem rozsahlejsi nez je
tomu u Linka.

Arie Ego cum somo je tietim zpévnim &islem oratoria, zpivé jej postava
Smrti (sopran), jez v argumentaci plynule navazuje na predchozi arii Démona
(bas). Re¢ obou je adresovana Jidagovi. Zatimco Démon ve velmi nepfiznivém
svétle ohromné viny vykresluje Jidasovu beznadéjnou situaci, Smrt jej na
tomto zékladé v recitativu ponouka k vlastni akci a radi mu, aby se obésil.
V arii se jej nasledné snazi k tomuto ¢inu dale motivovat, slibujic osvobozeni
od starosti, bourf mysli a ,ySech téchto pohrom®.

Text arie:

Ego cum somo tam similis sim Ja, abych spanku podobnéa byla

tibi brevissimam inferam vim tobé kratické zpiusobim nésili,

curae cessabunt nec jam latrabunt starosti ustanou ani uz nebudou zufit
fluctus in mente. boute v mysli

Liber ab omnibus hisce ruinis, Svobodny, ode vSech téchto pohrom
Erit tantorum remosruum finis, budes v mziku,

eris repente. bude konec takovym souzenim

152T¢ma nedavno obhajené diplomové prace Jana LABUDOVA. | Oratorium pro die
sacro parasceves F. X. Brixiho“. Ved. prace Marc Niubo. Dipl. Praha: Univerzita Karlova
v Praze, 2015.

153Ulozen v CMH, sig. XXXII-D-186.

154 ABUDOVA, , Oratorium pro die sacro parasceves F. X. Brixiho“, s. 48.
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Arie je krom obligatni sekce smy¢ctl a kontinua instrumentovana dvéma
fagoty, dvéma hoboji a dvéma flétnami, psana v Eb ve 3/4 taktu v tempu
Adagio.

Tabulka 8 predstavuje sled schémat. Vzhledem k tomu, Ze systematické
uplatiovani metody by jiz mélo byt zfejmé, postaci, kdyz podam komentar
jen k tém mistim, u nichz mam zato, ze udéni schématu plodi néjaky problém,
ze uziti schématu obsahuje néjakou zvlastnost, nebo kde se citim byt nucen
podat néjaké vysvétleni nad/mimo ramec teorie schémat.

Melodie modulujiciho prinneru poé¢inajicitho v t. 9 se nachazi ve druhych
houslich.

Problematické je zaradit nasledujici ¢tyftaktovou frazi (t. 13-14). Zacatek
by bylo jisté mozné vnimat jako dalsi prinner, oviem nad basovou prodlevou @
— pripad velmi ¢asty u Linka.V odpovéd na ®-@ zazni prosty autenticky zaver
s melodiif @-@. Bylo by mozné navrhnout jistou piibuznost fraze k diatonické
quiescenze ¢i k meyeru. To je ukizka nejednoznacnosti, které je vysledkem
potfeby vybrat pro frazi vyznam ze zavedenych typu a ochoty za timto tcelem
slevovat z naroku na zastoupenost defini¢nich znakt.

Prodleva na @ v ramci nésledujici shihavé kadence (t. 17-19) je zfetelnym
indugiem, coz je prvek, s nimz jsem se u Linka nikde nesetkal.

Dalsi frazi, kterou neni snadné zaradit pod Gjerdingentv typ, jsou takty

Passo indietro taktt 38-39 lze vnimat jako pre-kadenc¢ni typ netplného
prinneru, jejz Gjerdingen vy¢isluje mezi prinnerovymi variantami. A to tim
spise, ze je Tfecené dvoutakti citaci toho, co v t. 5-8 jednoznac¢né jako prinner
pokracovalo.

Podobné lze jako netuplny pre-kadenc¢ni typ vnimat dalsi repliku tohoto
motivu v t. 48-49. Jind moznost by byla chapat tento prinner jako tuplny,
pricemz se posledni tii udalosti odehravaji v rychlejsich hodnotach taktu 49
a prinnerovou melodii obstaravé viola. S prihlédnutim k rozmanitosti reSeni
frazi, které je Gjerdingen ve svych ukazkach ochoten oznacit za prinner, by
to bylo zcela legitimni, pokud se na druhou stranu zamérime na vztazenost
této fraze k jejim ostatnim v samotné skladbé, pak by snad bylo takové
urceni ponékud nesystémové. Hned dalsi uplatnéni téhoz motivu v t. 52-54 je
tempem svych udélosti naprosto pfijatelny prinner. Tén @ si pied poklesem
na ® predpojuje typicky vyssi @. Reéeny pokles pripada na lehkou dobu, aby
se na nasledujici tézké udal polovi¢éni zaveér.

Dil A’ moduluje okamzité — bez reprizy tvodni fraze — do toéniny toéniky;,
a sice na tonalnim pudorysu konvenc¢niho fonte ii—1I, jehoz dvé ¢asti oviem
nejsou strukturovany jako sekvence, nemaji ani stejnou délku. Toénicka comma
pripada na lehkou dobu a nésledujici takt na ni bezprostifedné navazuje
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Obrazek 22: Koloraturni prinner arie Ego cum somo, t. 99-102.

polovi¢nim zavérem.

Arie exponuje zpévni hlas té7 v koloraturach a v drzenych tonech. Ko-
loratury jsou feseny nékolikerym zpisobem, rytmicky je sjednocuje mustr
tT1 Sestnactinovych not nésledujicich Sestnéctinovou pomlku na dobé. Har-
monické tempo klade konstantné jednu zménu na kazdy jeden takt, coz lze
vzhledem k jeho pruméru v arii pocitovat jako lehké zvolnéni, nicméné nejde
o zadrz. Koloratura t. 99-102 (obr. 22) se klene nad prinnerovym basem —
praxe, kterou muzeme vidét i u Linka.

Drzené tony jsou feSeny vzdy tymz zptisobem, a sice jako @ nad prodlevou
®, ozdobeny sestupnymi motivy stfidavé v houslich a v desich. Z pohledu
schémat by se tato prodleva podle mne dala kategorizovat jako pfipad, ktery
nazyvam ,dlouhym poloviénim zavérem". Mam za to, ze tlohou téchto prodlev
je podrzeni a pripadné opétovné zdiraznovani dominanty, a ze se vzdy na-
chazeji v misté, kde bychom si mohli dobfe predstavit bézny, neprodlouzeny
polovi¢éni zavér, jak z hlediska toho, co mu predchazi, tak toho, co nasleduje.

Dale by i v této arii bylo mozno hovotit o riznych strukturnich prvcich,
které ¢ini skladbu v sobé soudrznou a vtiskuji ji néjaky charakter, ktery ji muze
od riznych jinych skladeb odlisovat anebo ji naopak vii¢i nim klast do blizkosti,
a které jsou zaroven nepostizitelné pouhym pozorovanim tetézce schémat.
Jednou z téchto stranek by zde jisté byl moment motivické provazanosti
drobnych figuraci — napiiklad casty spodni stiidavy ¢i pfedpojeny chromaticky
ton nebo Sestnactinova rytmizce priznédvkovych motivka. Dalsi by se tykala
komplexni referen¢nosti takika veskerého uzitého materialu k zasobé motivi
udané tvodnim ritornelem. Tato referencnost zde hraje podobné diilezitou
roli, jako tomu bylo v analyzované arii Hasseho, zatimco u Linka se d& casto
hovoftit spiSe jen o jejim néznaku.

6 Zavéry

Ukazkové analyzy mély slouzit jako nézorné ilustrace a doklady zavéri, které
zde predkladam a které vyplynuly z rozsahlejsich analyz Linkovych sepolker
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a dalsiho srovnévaciho materialu, — zavéri ohledné toho, na co Gjerdingenova
metoda vystaci a na co nikoli, jakoz i ohledné problémi, s nimiz se jeji
uplatnéni miize potykat. Je na ¢ase tyto zavery jesté jednou prehledné shrnout,
s piedloZenymi priklady na pamdéti, a rovnéZ nastinit ¢ zopakovat!®® moznosti
dalstho rozvijeni a zpiisobu zuzitkovani této teorie, které se v pribéhu této
prace vyjevily.

Nekteré zékladni predpoklady Gjerdingenova pristupu se s odstupem
jevi jako témér nevyvratitelné a nepostradatelné predpoklady rozuméjictho
¢teni. Predné, velice ti¢innym momentem Gjerdingenova piistupu je selektivni
pristup k toénam melodickych linek, ktery nékteré tony (Casto tézké doby
nebo mista rozvodu hlasi) stanovuje jako vyznamnéjsi, a tak z téchto linek
umoziuje abstrahovat typizovanou melodii. Tato metoda se mi pro veskery
testovany repertoar jevi jako nastroj, ktery bude mozno smysluplné uplatnit
v drtivé vétsiné pripadi, véetné téch, kde si nevime rady s udanim spravného
schématu. A je to tato metoda, co zaklada moznost vypozorovavani pravidelné
se vyskytujicich, na této redukované melodii postavenych frazi.

Dalsim momentem je obrat pozornosti kromé vrchni melodické linky téz
k lince spodni basové a piipadné k jejich soubéznym udéalostem, které — maji-li
odpovidat fenomenalni zkuSenosti posluchace — musi korespondovat prave
s témito vyznamnymi body.

Teprve tieti krok, v némz si Gjerdingen v§iméa pravidelnych konstelaci
téchto udalosti a na zakladé svych pozorovani sestavuje katalog frazi, ktery ma
byt zpétné definujici charakteristikou daného repertoaru, je patrné smysluplné
klast jako jeho zasadni vklad.

Gjerdingenem definovany katalog se zda byt velmi dobrym navrhem a vyso-
kou miru jeho uplatnitelnosti 1ze povazovat az za prekvapivou, prihlédneme-li
k tomu, ze jde o prvni podnik svého druhu, ktery neklade narok na komplet-
nost. Vérim, ze pripady, u nichz ptisobi problém nékteré schéma prisoudit,
nejsou principielnimi protiptiklady k intencim Gjerdingenovy teorie, nybrz
ze zmapovani dostatecného mnozstvi dalsich podobnych piipadi umozni
badateli ¢i posluchaci Gjerdingeniiv nédvrh pfizptsobit. V mych analyzach se
problémova mista, u nichz se zda byt na Skodu snaha viazovat je do skatulky
nékterého schématu, objevuji sice pravidelné, jsou ovsem v jednozna¢né men-
Siné ve srovnani s mnozstvim frézi, jez lze na zékladé uspokojivé zastoupenosti
charakteristickych znaka urc¢it bez problémai.

Dale, pozorovani toho, co které schéma ve skladbé ,déla”, tj. na jakych
mistech skladby a v jaké konstelaci vic¢i ostatnim schématim a také vici
probihajicimu tonalnimu planu se zpravidla vyskytuje, umoznuje ¢init smys-
luplné ocekavani o jejich sledu, a tak rovnéz na tomto smysluplném ocekavani

1557¢4sti tak jiz bylo u¢inéno v podkapitole 3.4.
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zalozenou analyzu struktury skladby. V pripadé Linka lze pak témito po-
jmy formulovat mnozstvi pravidelnosti. Napiiklad, jako odpovéd na tvodni
schéma se skutecné témér vzdy objevuje prinner. V tivodnich ritornelech arie
Linek pokazdé kratce vybocuje do dominanty a ¢ini to vzdy bud prostiednic-
tvim polovi¢éni kadence, ktera nasleduje tonicky prinner, nebo prostifednictim
modulujiciho prinneru. Dalsi priklady: Linkovy stfedni dily témér vzdy ob-
sahuji jako zhruba treti frazi monte nebo fonte. Brixi pouziva indugio pfed
vyznamnéjsimi kadencemi, zatimco Linek nikdy.

Ve srovnavacich analyzach jsme méli moznost ukézat, ze Gjerdingenovo
pojmoslovi je dobie pouzitelné téz k formulovani nékterych konkrétnich rozdila
hudebni fec¢i porovnavanych repertoari. Mohly tak byt vyré¢eny komentare
hodnotici zastoupenost nebo rozmanitost schémat v téchto repertoarech.

V predstavé eruovanéjsiho pojeti takovych srovnani se mi jevi jedna
z moznych cest dalsiho zuzitkovani Gjerdingenovy metody: Pokud by se
podafilo nalézt schudny zptisob, jak sjednotit formu zaznamu analyz tak,
aby byla jejich data citelna pro pocitacovy program, bylo by lze generovat
z téchto analyz napiiklad statistické profily zastoupenosti riznych schémat
v urcitém repertoaru nebo profily urc¢itého schématu ohledné toho, jak ¢asto
se vyskystuje na kterych mistech skladby, a podobné.

Vyhodou pozorovéani tuloh, které jsou schémata ve skladbé schopna ,zastat®,
je dale univerzalnost téchto vhodnych roli, bez ohledu na formu skladby ve
velkém. Napftiklad, kdekoliv se ma udat vyboceni do dominantni téniny, at
symfonii, arii ¢ sboru, mizeme s velkou pravdépodobnosti o¢ekavat uplatnéni
prinneru s polovi¢ni kadenci nebo prinneru modulujiciho.

P1i uzivani Gjerdingenovy metody se prirozené ukazuje, Ze ¢teni pomoci
ni zdaleka nemusi skladbu vycerpavat. Mize ji nicméné pravdépodobné tim
vice vycerpavat, ¢im je tato ,schématictéjsi — nyni ve starém, negjerdinov-
ském a obvykle ponékud pejorativnim smyslu, ktery se tu ovSsem snoubi
s gjerdingenovskym nehodnoticim. A ¢im méné je skladba vybavena dalsimi
strukturujicimi a jeji vyznamy zakladajicimi prvky, tim silnéji se potieba
pravé takové metody ohlasuje — metody, ktera typizuje konvencni fraze a
na jejich konvené¢ni sestaveni poukazuje jako na mozny zaklad, skrze néjz
je skladba i ¢itelna. Naproti tomu ¢im vice jsou v kompozici vyuzity dalsi
svébytné strukturujici momenty — v nasem piipadé to byla prace s textem
a tématicko-motivickd prace — tim spiSe bude analyza prizmatem schémat
sama o sobé nedostacujici. Vychodiskem, které se nabizi a které jsem for-
muloval v kritické podkapitole ke Gjerdingenové teorii, je navrh integrovat
Gjerdingenovu metodu do mnoziny dalsich analytickych pfistupu tak, aby
se zameéreni téchto pristupt a jejich specificky zamérené vypoveédi v syntéze
vzajemné obohacovaly.
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