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Obr. 1 

Učení o tělesných tekutinách podle Hippokrata (16. stol)1 

 

 
 

 Podle této starověké teorie existují čtyři lidské temperamenty: melancholik, 

sangvinik, cholerik a flegmatik. Každý temperament je spojen s jedním ze čtyřech 

elementů: zemí, vzduchem, ohněm a vodou. Temperament je podmíněn kombinací dvou 

ze čtyř primárních atributů: horký, chladný, mokrý a suchý. A každý temperament je 

dále spojen s určitou tělesnou tekutinou produkovanou vnitřním orgánem: 

 

sangvinik cholerik melancholik flegmatik 

krev žluč černá žluč hlen 

srdce játra slezina mozek 

vzduch oheň země voda 

Merkur Mars Saturn Neptun 

horký a mokrý horký a suchý chladný a suchý chladný a mokrý 

jaro léto podzim zima 

                                                 
1 Viz Berka, K.: Aristoteles. Praha: Orbis, 1966. 
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Schéma 1 

Schéma vývoje klasifikace 

hudby 

 

 

Antika 

musica mundana 

 (hudba sfér) 

musica humana  

 (hudba lidského těla a 

 ducha) 

musica intrumentalis  

 (znějící hudba) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Středověk 

Septem artes liberales:  

trivium 

 gramatika 

 dialektika (logika) 

 rétorika 

 quadrivium 

 aritmetika 

geometrie 

astronomie 

hudba 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Renesance   

- rétorika  

- poetika  

- hudba  

musica naturalis (theoretica) 

 - mundana 

- humana 

musica artificialis 

 - instrumentalis 

- vocalis 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Baroko 

musica theoretica (naturalis  a 

speculativa) 

musica practica (artificialis) 

 - ars cantus 

 (- musica poetica) 

 musica poetica 



Hudební rétorika a afetky- prameny

• kosmologická koncepce hudby (Boethius 480-524 n. l.) 
• Luther: Didak&cká a přesvědčivá moc hudby () 
• Burmeister: Musica Poe&ca (1606)
• Descartes: Les Passions de l’amé (1649)
• Kircher: Musurgia Universalis (1650) 
• Bernhard: Tractatus (asi 1660) 
• MaWheson: Der Volkommene Capellmeister (1739)



Musica poeDca

Základem koncepce musica poetica byl pokus identifikovat a definovat
existující hudební fenomény a prostředky terminologií vypůjčenou z
rétoriky. Musica poetica nevyhledávala rétorické metody a prostředky, aby
následně vytvářela analogické hudební formy. Primárním bodem orientace
jejích představitelů byly existující hudební výraz nebo forma, které měly
být analyzovány, aby se mohly identifikovat jejich složky a umožnily tak
dostupnost jak pro pedagogické, tak pro umělecké účely (Bartel, 1997).



Affektenlehre

• Z roku 1525 první doložená německá forma latinského affectus označuje 
emocionální pochod, jehož vnější stránky jsou tělesně viditelné a projevují se 
jako Effekt neboli Effectus (Braun, W.: Affekt. In Die Musik in Geschichte 
und Gegenwart, Kassel: Basel, 1994, Sachteil, I. díl, str. 31)

• „muovere l‘affetto del anima“ (G. Caccini)
• Johann Mathesson: Lehre de Affectibus, Affecten-Lehre, Lehre de Affectibus 

(Critica musica (1722, 1725), Der musicalische Patriot (1728), Der 
Vollkommene Capellmeister (1739)). 



Athanasius Kircher rozlišuje tři kategorie afektů – radostné, zboz ̌né a smutné
(všechny ostatní afekty vznikají z těchto tří základních)
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stavy vystihovaly. Mohl pracovat jak s konsonancemi, tak s disonancemi, jen tempo a 

rytmus byly doporučeny mírnější, jako u smutnějších afektů.  

Vyjadřování a vzbuzování ostatních afektů mělo být záležitostí kombinování 

konsonantních a disonantních intervalů, rychlejšího a pomalejšího tempa, živějšího a 

mírnějšího rytmu a různých hlasových poloh. Afekt zlosti využíval rychlejšího tempa a 

více disonancí1, naproti tomu afekty lítosti a nářku vyžadovaly pomalejší tempo a menší 

intervaly, vhodná byla malá sekunda. Strach a bolest byly vyjadřovány disonantnějšími 

harmoniemi a mírným tempem.  

Jedny z nejvýznamnějších příspěvků ke klasifikaci afektů provedli ve svých 

dílech Athanasius Kircher a Johann Mattheson.2 U Kirchera se setkáváme hned 

s několika klasifikacemi afektů, přičemž nalézáme i jisté nesrovnalosti. Jednou do 

základních afektů vzbuzovaných hudbou zahrnuje lásku a nenávist, v jiném díle je 

vylučuje, což zdůvodňuje tím, že se jedná o afekty nejsilnější, nelze je započítat, 

protože hudba je nevzbuzuje. Hudba je schopna podle něj vyvolat pouze afekt radosti a 

ten pak vzbudí lásku, ale nemůže vzbudit smutek, a tedy ani nenávist.3  

Podle Kirchera existují tři kategorie afektů – radostné, zbožné a smutné, přičemž 

všechny ostatní afekty vznikají z těchto tří základních. Jeden rok po vydání Descartova 

díla (1650) Kircher uveřejnil ve svém díle Musurgia Universalis vlivnou teorii, ve které 

byly různé afekty spojovány se specifickými hudebními elementy4:  
 

Amor (láska) kombinace 

touhy a radosti 

proměnlivé, mírné tempo, 

rytmus někdy rychlý a 

pomalý 

kontrastní intervaly odrážející 

touhu a radost 

Luctus seu Planctus 

(smutek nebo truchlení) 

pomalé tempo půltóny a nepravidelné 

intervaly, průtahy a disonantní 

harmonie 

Laetitia et Exultatio 

(radost a jásot) 

rychlé tempo, hlavně 

třídobý takt, rychlejší 

klesající či stoupající 

konsonance, málo disonancí a 

                                                 
1 Pozn. Tomuto afektu odpovídal Monteverdiho stile concitato - jakási stylizace hněvu či zápasu. 
2 Pozn. Pro českého čtenáře je jistě zajímavé, že afektová teorie je (rovněž pod značným vlivem Reného 
Descarta) reflektována i v díle Baltazara Janovky Clavis ad thesaurum magnae artis musicae (1701). 
Janovka zde rozlišuje tyto afekty: lásku, žal, radost, hněv, soucit, bázeň, odhodlanost a obdiv. 
3 Pozn. Životní duchové, krev a tekutiny člověka jsou představou nastávajícího zla ztuhlí a ochrnutí a 
nejsou schopni sebemenšího pohybu.  
4 Následující tabulka viz Bartel, D.: Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque 
Music. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997, str. 48. 
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tance synkop, vyšší polohy 

Furor et Indignatio 

(hněv a rozhořčení) 

rychlé tempo disonance 

Commiseratio et 

Lacryma (lítost a nářek) 

pomalé tempo malé intervaly, hlavně malé 

sekundy 

Timor et Afflictio (strach 

a bolest) 

mírné tempo drsné harmonie 

Praesumption et 

Audacia (troufalost a 

odvaha) 

 virtuózní přednes 

Admiratio (obdiv a 

úžas)  

záleží na vztahu hudby a 

textu 

 

 

Johann Mattheson rozlišuje mezi hlavními afekty (Hauptaffekte), vedlejšími 

afekty (Nebenaffekte) a komplexními afekty (zusammengesetzte Affekte). Poměrně 

podrobnému popisu jednotlivých afektů věnuje ve svém díle Der Vollkommene 

Capellmeister celou jednu kapitolu. V jeho případě jde o jeden z nejdůležitějších 

příspěvků k afektové teorii vůbec i přes to, že nepopsal všechny afekty takovým 

způsobem, aby měly pro dnešního čtenáře velkou teoretickou hodnotu, pro někdy 

nesrozumitelné závěry.  

 Na rozdíl od jiných teoretiků na první místo kladl lásku (Liebe), přičemž je 

podle něj třeba přesně rozlišovat, jaký druh nebo stupeň tohoto afektu je v předloze 

přítomen, protože lásku nemůžeme vyjadřovat pokaždé stejným způsobem. „Jelikož 

příčinou lásky je řádné rozšíření duchů, je rozumné vzít tento fakt v úvahu při 

kompozici a použít odpovídající hudební vztahy (intervallis diffusis a luxuriantibus)“1. 

Žádostivost (Begierde) nelze od lásky oddělovat, je však třeba ji rozlišovat, vyžaduje 

podle něj více trpělivosti a prudkosti. S láskou rovněž spojuje afekty touhy (Sehnsucht) 

a snažení (Trachten). Zvláštní vztah k afektu lásky potom zaujímá žárlivost 

(Eifersucht), kterou Mattheson popisuje takto: „Tato zvrácenost stavu mysli je složena 

                                                 
1 Těmito latinskými termíny měl pravděpodobně na mysli neobvykle velké, chromatické, zmenšené a 
zvětšené intervaly. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: 
Bärenreiter Verlag, 1954, I. díl, kapitola 3. Vom Klange an sich selbst, und von der musicalischen Natur-

Lehre, str. 16, § 58. 
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ráno poledne večer noc 

mládí mladá dospělost zralá dospělost stáří 

láska, radost zlost, vztek lítost, bolest mírnost, klid, 

radost, lítost 

 

  

Temperamenty byly rovněž spojovány s barvami, kovy, pěveckými hlasy apod.:1  

 

Soprán oheň zlatá zlato cholerik 

Alt vzduch modrá stříbro sangvinik 

Tenor voda bílá zinek flegmatik 

Bas země černá olovo melancholik 

 

 Každá lidská bytost podle této nauky je ovládána určitým temperamentem 

určeným svou individuální psychologií, která je částečně astrologicky podmíněna podle 

data narození. Člověk tak odráží afekty spojené se svým temperamentem mnohem 

nápadněji než ty ostatní. Navíc vnější stimul vyvolávající afekty, jako například hudba, 

ovlivňuje člověka s odpovídající afektovou inklinací mnohem silněji než jedince, kteří 

jsou řízeni afekty opačnými. Člověk je pohnut k určitým afektům procesem, který 

znamená změnu v rovnováze daných čtyř tekutin. Posluchačovy odlišné reakce při 

poslechu stejné hudby mohly být na základě této teorie vysvětleny racionálně. Lišící se 

temperamenty různých jedinců je predisponovaly k silnějším reakcím na odlišné afekty. 

Například melancholik na melancholickou hudbu reagoval mnohem snadněji, než by 

reagoval třeba cholerik. Tyto proměnlivé faktory předem zamezovaly vzniku 

systematické a obecně platné doktríny afektů.  

 Hudební prostředky a formy, které mohly vzbudit určitou vášeň v jednom 

posluchači, nemusely být úspěšné do stejné míry u posluchače jiného, což se jevilo 

obzvláště významné v diskuzích o modálních a tonálních charakteristických znacích. 

Jednotlivé temperamenty byly často spojovány s konkrétními mody nebo tóninami. 

Modus, který mohl nabízet určitý afekt jednomu skladateli (nebo i posluchači), nemusel 

nutně evokovat stejný afekt u jiného. Ramos de Pareja (Musica practica, 1482) spojil 
                                                 
1 Mersenne, M.: Harmonie universelle. Paříž, 1636. In Clerc, Pierre-Alain, Discours sur la Rhetorique 
Musicale, Et Plus Particulierement La Rhetorique Allemande Entre 1600 et 1750 [online]. Dostupný 
z WWW: <http://www.peiresc.org/Clerc.pdf>. 
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Obr. 1 

Učení o tělesných tekutinách podle Hippokrata (16. stol)1 

 

 
 

 Podle této starověké teorie existují čtyři lidské temperamenty: melancholik, 

sangvinik, cholerik a flegmatik. Každý temperament je spojen s jedním ze čtyřech 

elementů: zemí, vzduchem, ohněm a vodou. Temperament je podmíněn kombinací dvou 

ze čtyř primárních atributů: horký, chladný, mokrý a suchý. A každý temperament je 

dále spojen s určitou tělesnou tekutinou produkovanou vnitřním orgánem: 

 

sangvinik cholerik melancholik flegmatik 

krev žluč černá žluč hlen 

srdce játra slezina mozek 

vzduch oheň země voda 

Merkur Mars Saturn Neptun 

horký a mokrý horký a suchý chladný a suchý chladný a mokrý 

jaro léto podzim zima 

                                                 
1 Viz Berka, K.: Aristoteles. Praha: Orbis, 1966. 
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 Právě v období baroka byl hudebními teoretiky velice přísně zkoumán vztah 

mezi číselnými symboly v hudbě; ty byly viděny v počtu tónů v souzvuku, počtu dob 

v jednom taktu, počtu křížků a béček apod., ve vztahu k božskému původu. Symbolika 

čísla jedna představovala jedinečnost, Boha; dvojka reprezentovala Syna a trojka Ducha 

Svatého, to vše dohromady tvořící Svatou trojici (obr. 4). Číslo čtyři jako „kosmické 

číslo“ charakterizovalo čtyři živly, evangelia, roční doby, a v biblické symbolice bylo 

pokládáno za andělské a nebeské číslo a reprezentovalo anděly, kteří naplňují vůli Boha. 

Pětka zastupovala humanitu, člověka majícího pět smyslů a pět končetin (ruce, nohy a 

hlava). Číslo šest představovalo nedokonalost a nedostatečnost, sedmička naopak 

dokonalost a úplnost, někdy odkazovala k sedmému dni Stvoření, kdy Bůh při sabatu 

odpočívá. Osmička symbolizovala nový začátek, jako když osm lidí bylo na Noemově 

arše zachráněno. Devítka neměla zpravidla zvláštní postavení, naproti tomu číslo deset 

symbolizovalo deset přikázání, deset pohrom či deset malomocných.1  

 

Obr. 4  

Claudio Monteverdi: Mariánské nešpory, VII. Concerto (Duo, Seraphim)2 

Text Et hi tres (A ti tři) je znázorněn trojzvukem, text unum sunt (jsou jeden) 

souzvukem pěveckých hlasů. 

 

 Symboliku čísel a písmen, tzv. numerologii a gematrii3 často využíval ve svých 

dílech právě J. S. Bach, velmi oblíbená byla i u svobodných zednářů a rosenkruciánů. 

                                                 
1 Pozn. V Bachově díle Fugetta super Dies sind die heil‘gen Zehn Gebot‘ (BWV 679) se téma fugy se 
objeví desetkrát. 
2 Viz „Zahlensymbolik“ [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupný z WWW:  
<http://de.wikipedia.org/wiki/Zahlensymbolik>. 
3 Pozn. Gematrií rozumíme hledání skrytého, vnitřního smyslu slov pomocí součtu číselných hodnot 
jejich jednotlivých písmen. Jedná se o nauku pocházející z židovské ezoterické nauky – kabaly. 



(G. Carissimi: Historia Ionae)

‘Sur - ge, sur-ge, Jo - na, sur - ge et va - de in Ni - ni - vem ci - vi - ta - tem gran-dem

31 No 3  Deus (Bassus)

et prae -di-ca, et prae -di - ca in e - a, qui - a ma - li - ti - a e - jus a -

35

scen - dit co - ram me.’

39

Au - di - vit Jo - nas vo-cem Do - mi -

42 No 4  Historicus (Cantus)

ni et ti - mu - it ti - mo - re ma - gno et de-scen - dit in na - vim e - un - tem in

44

Thar - sim, ut fu - ge-ret et e - ri - pe-ret se a fa - ci - e Do - mi - ni.

49

Et cum pro-ces - sis - set in ma - re, ex - ci - ta - vit Do - mi-nus pro - cel - lam ve - he -

53 No 5  Historicus (Altus)

men-tem in spi - ri-tu tem-pe-sta - tis.

56

– 2 –



ti - bi et ces - sa - bit tem - pe - stas i -

‘Quid fa - ci - e - mus ti - bi et ces - sa - bit tem - pe - stas i  -

ti - bi et ces - sa - bit tem - pe - stas i -

198 tus et Bassus primi Chori)

sta, quae no - bis in - te - ri - tum mi - na - tur.’

sta, quae no - bis in - te - ri-tum mi - na - tur.’

sta, quae no - bis in - te - ri - tum mi - na - tur.’

201

‘Tol - li - te me et mit - ti - te in ma - re! tol - li - te me et mit - ti - te in ma - re!

206 No 15  Jonas

et ces - sa - bit tem - pe - stas i - sta. Sci - o e - nim e - go,

210

quod pro -pter me tem - pe - stas haec gran - dis est su - per vos.’

214

– 26 –

Et prae-pa - ra - vit Do - mi - nus ce - tum gran -dem, ut de - glu - ti - ret

226 No 17  Historicus (Bassus)

Jo - nam, qui de ven - tre ce - ti o - ra - vit ad De - um su - um et di - xit:

230

‘Ju - stus es, Do - mi-ne, et re - ctum ju - di - ci-um tu - um,

234 No 18  Jonas

po- tens es, et vo - lun - ta - ti tu - ae non est qui pos - sit re - si - ste -

238

re. Pro - je - ci - sti me in pro - fun - dum ma - ris et flu - ctus tu - i su - per

242

me trans - i - e - runt. Ju - stus es, Do - mi-ne, et re - ctum ju - di - ci-um

245

– 29 –



tu - um, sed cum i - ra - tus fu - e - ris, mi - se - ri - cor - di - ae

249

re - cor - da - be - ris. Pla - ca - re, Do - mi-ne, i - gno - sce, Do - mi-ne,

253

et mi - se - re - re, et mi - se - re - re.’

256

‘Ab - je - ctus sum a con - spe -ctu o - cu -

262

lo - rum tu - o - rum, ac - cen - sus est fu - ror tu - us et con - tra me tem -

266

pe - stas or - ta est, et

270

– 30 –
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poznamenal: “Dnešní hudebníci se neshodnou ani na charakteru klíče, ani nemůže být 

vytvořena žádná jednotnost v kompozicích ohledně této věci, což jen podporuje tvrzení, 

mnoho hlav, mnoho názorů“.
1
 Rovněž na konci svého výčtu tónin a afektivní povahy 

Johann Mattheson upozorňuje čtenáře, že tóniny mohou být pociťovány rozdílně 

různými posluchači, podle jejich temperamentu. 

 

Tabulka 1  

Charakteristické rysy a „síla“ modů podle vybraných hudebních teoretiků a 

skladatelů2 

 

 Guido z Arezza 
(asi 991-1050) 

Adam Fulda 
(1445-1505) 

Juan de Espinoza 
Medrano3 (1632-

1688) 

Gioseffo 
Zarlino 

Modus Afekt a charakter 

Dórský vážný 
jakýkoliv 

pocit 

šťastný, krotící 

vášně 

trochu 

smutný 

Hypodórský smutný smutný vážný a plačtivý 
plačtivý, 

pokorný 

Frygický mystický prudký podněcující zlost žalostný 

Hypofrygický harmonický jemný 
podněcující rozkoš, 

zmírňující divokost 

vhodný pro 

milostná 

témata 

Lydický šťastný šťastný šťastný přináší radost 

Hypolydický zbožný zbožný plačtivý a zbožný 
zbožný a 

plačtivý 

Mixolydický andělský mladický 
spojující radost a 

smutek 

lascivní a 

veselý, ale ne 

příliš 

Hypomixolydický dokonalý znalý velmi šťastný 
líbezný a 

něžný 

  

                                                 
1
 „Quot capita, tot sensus.“ Mattheson, J.: Das neu-eröffnete Orchestre. Hamburg, 1712, str. 231, § 6. In 

Bartel, D.: Musica Poetica, Lincoln: University of Nebraska Press, 1997, str. 40. 
2
 Tabulka 1 viz „Musical mode“ [online]. Wikipedia, the free encyclopedia. Dostupný z WWW: 

<http://en.wikipedia.org/wiki/Musical_mode>. 

 Tabulka 2 viz Clerc, Pierre-Alain, Discours sur la Rhetorique Musicale, Et Plus Particulierement La 
Rhetorique Allemande Entre 1600 et 1750 [online]. Dostupný z WWW: 

<http://www.peiresc.org/Clerc.pdf>. 
3
 Juan de Espinoza Medrano, známý jako El Lunarejo, kněz, hudební skladatel a spisoval z Peru. 
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Tabulka 2  

Charakteristické rysy a „síla“ tónin podle vybraných hudebních teoretiků a 

skladatelů 

 
 
 

Marc-Antonie 
Charpentier 
(asi 1643– 
1704)1 
Régles de 
composition 
Paris, 1690 

Johann Mattheson (1681 
– 1764) 
Das Neu-eröffnete 
Orchestre 
Hamburg, 1713 

Christian Schubart (1739 – 
1791) 2 
Ideen zu einer Ästhetik der 
Tonkunst 
Wien, 1806 

Tónina Afekt a charakter 
C dur Veselý a 

bojovný. 
Drzý a troufalý. 
Radovánky. Dává volný 
průběh své radosti. 

Dokonale čistý. Její charakter 
je nevinnost, jednoduchost, 
naivita. Event. rozkošně 
něžná mluva dětí. 

c moll Temný a 
nejasný. 

Zejména milý, šarmantní, 
ale také smutný, 
zarmoucený. Přináší 
snadno únavu. Žal nebo 
mazlivý pocit. 

Projev lásky a současně nářku 
nad nešťastnou láskou. 
Všechno soužení, toužení, 
vzdychání láskou nemocné 
duše je ukryto v této tónině. 
Pouze neobvyklé charaktery a 
pocity mohou být vzbuzeny 
toto tóninou. 

cis 
moll 

  Nářek kajícníka. Intimní 
rozhovor s Bohem. 

Des 
dur 

  Lascivní tónina zvrhávající se 
v zármutek a extázi. Neumí se 
smát, ale může se usmívat, 
neumí skučet, ale může 
alespoň předvést grimasu 
pláče. 

D dur Radostný a 
velmi bojovný. 

Ostrý, jiskrný, živý 
neústupný, zarputilý, 
hlučný, rozmarný, 
bojovný, povzbudivý, 
event. jemný. Trubky a 
bubny. 

Tónina vítězství, Aleluja, 
křiku války a radosti 
z vítězství. Proto jsou v této 
tónině skládány přitažlivé 
symfonie, pochody, písně 
k svátkům a nebesa opěvující 
sbory. 

d moll Vážný a 
zbožný. 

Pobožný, klidný, 
slavnostní, příjemný, 
spokojený, event. zábavný, 
ne skákavý ale plynulý. 

Melancholická ženskost, 
trápení. 

Es dur Krutý a přísný. Velmi patetický. Nikdy 
vážný, plačtivý nebo 

Zbožné chování, intimní 
konverzace s Bohem. Svými 

                                                 
1 Marc-Antonie Charpentier – francouzský hudební skladatel, působil i na dvoře „krále Slunce“ Ludvíka 
XIV. 
2 Christian Schubart – německý básník, varhaník, skladatel a novinář. 
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Tabulka 2  
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bouřlivý. třemi „b“ vyjadřuje Svatou 
trojici. 

es moll Hrozivý, 
děsivý. 

 Pocit úzkosti, zmatků duše, 
beznaděje. Každé leknutí, 
každé zachvění třesoucího se 
srdce dýchá z této tóniny. 
Kdyby duchové mohli mluvit, 
jistě by promlouvali tóninou 
es moll. 

E dur Hádavý, 
křiklavý. 

Zoufalý a smrtelný 
smutek, zoufalá láska. 
Fatální oddělení těla od 
duše. Ostrý, nutkavý. 

Hlučné nadšení. Usměvavá 
radost, ale bez naplněné 
rozkoše.  

e moll Zženštilý, 
milostný a 
uplakaný. 

Hluboké zamyšlení. 
Zmatek a zármutek, je to 
způsob doufání v útěchu, 
několik věcí rychlých, 
nikoliv veselých. 

Projev lásky nevinné ženy. 
Nářek bez pláče doprovázený 
málo slzami. 

F dur  Zuřivý a 
vznětlivý. 

Velkodušnost, jistota, 
pevnost, láska, síla, 
lehkost. Dovede nejlépe 
vylíčit počestnost.  

Vlídnost a odpočinek. 

f moll Temný a 
plačtivý. 

Strach srdce. Odevzdaně a 
mírně, ale také hluboce a 
zatěžkaně. Pochybnost. 
Produkuje určitou černou 
melancholii a zoufalství, 
ponořuje posluchače do 
„šedi“ a vytváří v nich 
pocit mrazení. 

Hluboká melancholie, 
deprese, malátnost, touha 
smrti. 

Fis dur   Vítězství nad potížemi.. 
Svobodný vzdech úlevy nad 
překonanými překážkami. 
Jako když člověk svobodně 
odpočívá na vrcholu kopce 

fis 
moll 

 Velké starosti, spíše teskné 
a milostné. Někdo 
opuštěný, osamělý, 
misantrop. 

Nejasný tón. Trhá vášně jako 
hašteřivý pes šaty. Jejím 
jazykem jsou zášť a 
nespokojenost. 

G dur Sladce veselý. Hodně výřečný, brilantní. Vše vesnické, idylické a 
lyrické. Každá klidná a 
spokojená vášeň lidského 
srdce může být vyjádřena 
touto tóninou. Pramení z 
poznání upřímného přátelství 
a věrné lásky. 

g moll Vážný a 
velkolepý. 

Je téměř nejhezčí ze všech 
tónin. Může vylíčit vážnou 
nebo bývalou lásku, ale 
dodává také grácii a šarm. 

Nespokojený, neklidný, 
trápící se nevydařenými 
plány. Skřípání zubů ve 
špatné náladě. Jedním slovem 
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Věci něžné, mírné stížnosti 
a radosti. G moll je 
mimořádně flexibilní. 

zlost a nechuť. 

gis 
moll 

  Mrzutý, nabručený, který má 
sevřené srdce až do úplného 
zadušení. Barva této tóniny 
vyjadřuje usilovný boj 
s potížemi. 

As dur   Tónina hrobníka, smrti, 
hniloby, rozsudku. Ve svém 
rozsahu má taky věčnost. 

A dur Radostný a 
vesnický. 

Tónina musí proniknout. 
Bezprostředně září a spíše 
vášněmi plačtivými a 
smutnými než veselými. 

Tato tónina vyjadřuje 
nevinnou lásku, radost 
z naděje, že spatříme 
milovaného člověka, se 
kterým jsme se museli 
odloučit. Mladická radost, 
důvěra k Bohu.  

a moll Mírný a 
naříkavý. 

Styl okázalý a vážný, ale 
také vede k lichocení. Od 
přírody velmi mírná 
tónina, trochu plačtivá, 
úctyhodná, tichá, 
pobízející ke spánku. 
Může být použita 
k probuzení všech vášní. 

Povaha oddané ženy vlídné 
povahy. 

B dur Velkolepý a 
radostný. 

Zábavný a okázalý. Event. 
také skromný. Může 
najednou přejít do 
„velkolepého“ nebo 
„roztomilého“. Ad ardua 
animam elevat. 

Veselá láska, čisté svědomí, 
naděje v lepší svět.  

b moll Temný a 
hrozivý. 

 Starobylé stvoření často 
oděné v roucho noci. Je často 
mrzuté a jen zřídka nabývá 
vlídného výrazu. Vysmívá se 
Bohu a celému světu, protože 
je nespokojeno samo se sebou 
a se vším okolo. V této tónině 
zaznívá příprava na 
sebevraždu. 

H dur Drsný a 
plačtivý. 

Charakter nepříjemný, 
tvrdý a nelibý a navíc 
ledasco zoufalého. 

Silně zabarvený, oznamuje 
divoké vášně tvořené 
nejoslnivějšími barvami: 
hněv, zuřivost, žárlivost, 
šílenství, zoufalství. 

h moll Osamělý a 
melancholický. 

Divný, pochmurný a 
melancholický, proto se 
také objevuje tak zřídka. A 
snad také proto ji staří 

Trpělivost a tiché vyčkávání, 
vztahuje se k jisté 
odevzdanosti na vůli Boha. 
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Řekové vykázali ze svých 
chrámů. 

 

 Na sklonku renesance došlo k významným změnám v harmonických 

koncepcích. Dur-mollová tonalita začala nahrazovat modalitu, zatímco výrazové 

příznačné rysy modů a klíčů byly redefinovány. Přestože žádný z teoretiků nebo 

skladatelů neprohlašoval, že by mody nebo klíče neměly expresivní moc, mnoho z nich 

zpochybňovalo platnost spojování specifických afektů jednotlivými mody nebo klíči, 

jak bylo tradičně děláno. Johann Kuhnau si stěžoval, že „mnoho hudebníků slepě věří 

v to, že každý modus má určitý efekt“ a David Heinichen zdůrazňoval, že „stejná slova 

a afekty mohou být vyjádřeny různými a někdy i opačnými tóninami“. Johann Joachim 

Quantz zdůraznil, že afekt není možno vyjádřit jedním hudebním parametrem a zároveň 

nevyloučil výjimky: “... a moll, c moll, dis dur a f moll vyjadřují melancholický afekt 

mnohem lépe než jiné mollové tóniny. Ostatní durové a mollové tóniny se naproti tomu 

používají k milým a ariosním kouskům…tvrdá tónina se obvykle používá k vyjádření 

veselí, vážnosti a vznešenosti, naopak měkká tónina k vyjádření lichotnosti, melancholii 

a něžnosti. Toto pravidlo však může mít výjimky, a proto je nutné vzít na pomoc další 

znaky...1  

 Autorita tradičních modů nebyla jediným středem zájmu hudební teorie. Do 

diskuzí se také dostávala otázka jejich typického expresivního obsahu. Řada hudebních 

teoretiků jako např. Joachim Burmeister, jeho současník Sethus Calvisius nebo Andreas 

Herbst přiznali, že se jim nepodařilo objevit specifickou moc různých modů jak je 

uvádějí starší prameny, ale všimli si, že skladatel dokonce může vyjadřovat různé city 

používáním stejného modu. Johann Joachim Quantz poukazuje na skutečnost, že 

rozdílnost starých modů byla natolik velká (dórská má ve svém průběhu velkou 

sekundu a sextu, zatímco frygická malou sekundu a malou sextu), že přisuzování 
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 Přesto někteří barokní hudební teoretikové pokračovali v doporučování 

pečlivého výběru modu a tóniny při zhudebňování textu, přičemž často uváděli seznam 

                                                 
1 Quantz, J. J.: Versuch einer Anweisung, die Flöte traversière zu spielen. Berlin, 1752. Čes. překl. 
„Pokus o návod jak hrát na příčnou flétnu“. Praha: Supraphon, 1990. Kapitola XI. „Všeobecně o dobrém 
přednesu ve zpěvu a ve hře“, str. 84, § 16 a kapitola XIV. „Jak hrát Adagio“, str. 105, § 6. 
2 Ibid. 
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osminy, šestnáctiny nebo čtvrtky v allabreve Quantz spojoval s veselostí (Lustige), 

naopak pro majestátnost (Prächtige) byly podle něj vhodné dlouhé noty, během nichž 

byly ostatní hlasy v rychlém pohybu, popřípadě noty šestnáctinové. Občas skladatel 

mohl podle Quantze u tečkovaných not použít trylek. Smělost (Freche) měla být nejlépe 

vyjádřena notami, kde za druhou nebo třetí je tečka, nakonec lichotnost či lichotivost 

(Schmeichelnde) mohla být znázorněna stupňovitě stoupajícími nebo klesajícími 

vázanými notami stejně jako synkopami.1  

 Mattheson si rovněž všímal toho, jaké metrum se hodí pro vyjádření příslušného 

afektu. Tak podle vzoru staré řecké prozodie psal o tom, že spondej je vhodné použít 

tehdy, když chceme: “...komponovat něco zbožného, vážného, pokorného a přitom 

lehce pochopitelného“, že „podstata jambu je mírně veselá, ne však unáhlená“ a 

„trochej...svými zvuky nevyjadřuje mnoho ostrého nebo nepoddajného..., má v sobě 

něco satirického, ale hodně nevinného, nic vážného ani kousavého“2. Antická metra a 

jejich možnosti využití v hudbě zkoumá ve svém traktátu De poematum cantu et viribus 

Rhytmi (1673) i Isaak Vossius3, přičemž podrobně udával jejich afektové vlastnosti. 

Daktyl byl podle něj „pěkný a příjemný, či opravdu důstojný a skvělý“, trochej naopak 

viděl jako „chabý a zženštilý (zpočátku prudký, rychle však zmalomyslní), a tudíž 

vhodný k vyjádření mírných a zamilovaných afektů“.4  

 Stejně jako tempová označení, tak i typické rytmické znaky tanečních forem 

pomáhaly vyjadřovat afekty. Mattheson to zdůrazňoval při rozpracovávání 

charakteristických barokních forem5: 

 

La Menuet: 

(mírné tempo, ve 

třídobém taktu) 

Není jiného vhodného afektu než umírněné veselosti (mässige 

Lustigkeit). 

                                                 
1 Ibid. 
2 „ ...wenn man etwas andächtiges, ernsthafftes, ehrerbietiges und dabey leichtbegreiffliches setzen 
wollte.“ Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bärenreiter 
Verlag, 1954, II. díl, kapitola 6. Von der Länge und Kürze des Klanges, oder von Verfertigung der Klang-
Füsse, str. 163, § 7. 
„Die Eigenschafft des Jambi ist mässig lustig, nicht flüchtig oder rennend“ Ibid. str. 165, § 17. 
 „Der Trocheus oder Chöraus...drückt, im melodischen Verstande, mit den Klängen nicht viel spitziges 
und sprödes aus, ..., hat ... zwar was satyrisches, doch ziemlich-unschuldiges an sich, nichts ernsthaffen 
noch beissendes.“ Ibid. str. 165, § 19. 
3 Isaak Vossius (1616-1689), nizozemský učenec a shromažďovatel rukopisů, údajně ve své době vytvořil 
nejobsáhlejší soukromou knihovnu. 
4 Serauky, W.:, Affektenlehre. In Musik in Geschichte und Gegenwart, díl I, 1949 – 1951, str. 117. 
5 Srov. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg, 1739, facs. Kassel: Bärenreiter Verlag, 
1954, II. díl, kapitola 13. Von den Gattungen der Melodie und ihren besonderen Abzeichen, str. 211-235. 
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Gavotta: (mírné 

tempo, zpravidla ve 

čtyřdobém taktu)  

Hlavním afektem je skutečná jásavá radost (jauchzende Freude). 

Bourrée: (živý, 

v sudém taktu) 

Jeho pravým charakterem je spokojenost (Zufriedenheit), 

zároveň něco bezstarostného a klidného (etwas unbekümmertes 

oder gelassenes), trochu nedbalého (nachlässiges), pokojného 

(gemächliches), ale rozhodně nic nepříjemného (unangenehmes). 

Rigaudon: 

(rychlé tempo, 

v sudém taktu) 

Jeho charakter je tvořen jakoby z „hravého žertu“ (tändelnden 

Schertz). 

La marche: 

(pochod, nejčastěji 

ve dvoudobém nebo 

čtyřdobém taktu, 

alla breve) 

Obsahuje něco heroického (heldenmüthiges) a nebojácného 

(ungescheutes), přesto není divoký a uspěchaný (wildes oder 

lauffendes). 

Entrée (intráda) Musí být přednesen vznešeným a majestátním způsobem 

(erhabene und majestätische Wesen), avšak ne přespříliš 

pompézně. 

Gigue, Loure, 

Canarie, Giga: 

(třídobý tanec 

rychlého tempa) 

Běžný čili anglický gigue mají charakter prudké a kvapné 

horlivosti (hitzig und flüchtig Eifer) a hněvu (Zorn), který rychle 

přejde. Loure, který je pomalý a přerušovaný, odkazuje 

k něčemu pyšnému a namyšlenému (stolz, aufgeblassen), 

Canarie musí vykázat patřičnou žádostivost a hbitost (Begierde 

und Hurtigkeit), italská giga je charakteristická velkou rychlostí 

a mrštností (Schnelligkeit oder Flüchtigkeit). 

Polonaise: (třídobý 

takt, mírné tempo, 

slavnostní ráz) 

Je vhodná pro text obsahující upřímnost (Offenherzigkeit) a 

volnost (freies Wesen). 

Anglaise: (rychlé 

tempo) 

Hlavním afektem je svéhlavost (Eigensinn). 

Le Passepied: 

(rychlé tempo, 

v lichém taktu) 

Jeho charakter je velmi blízký lehkomyslnosti (Leichtsinnigkeit), 

ale nalezneme v něm rovněž jistý neklid (Unruhe) a vrtkavost 

(Wanckelmüthigkeit). 

Johann 
Mathesson: 
pokus o 
charakterisDku 
tanců
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volnost (freies Wesen). 

Anglaise: (rychlé 

tempo) 

Hlavním afektem je svéhlavost (Eigensinn). 

Le Passepied: 

(rychlé tempo, 

v lichém taktu) 
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Rondeau: V rondu vládne statečnost (Standhafftigkeit) či dokonce trvalá 

důvěra (festes Vertauen). 

Sarabanda: 

(volného tempo, 

třídobý takt) 

Nevyjadřuje žádné jiné afekty než ctižádost (Ehrsucht). 

Courante: (mírně 

rychlé tempo a 

třídobý takt) 

Afekt, jenž by měl z courante vycházet, by měla být sladká 

naděje (süsse Hoffnung), neboť je v něm něco odvážného, 

vytouženého a rovněž něco potěšujícího. 

Allemande: (v 

tříčtvrtečním taktu a 

rychlém tempu. 

Má podobu spokojeného a radostného ducha (zufrieden und 

vergnügt Gemüth), který si libuje v dobrém řádu a klidu. 

 

 Různé taneční žánry měly ztělesňovat afektivní znaky, ale na rozdíl od 

renesanční suity orientované na varietas, barokní suita byla sledem tanečních čísel 

seřazených a určených afektem. Ve věku, kdy všechny hudební kompozice byly 

orientovány na vyjadřování a vzbuzování afektů, vzájemný vztah mezi specifickými 

tanci a jejich afekty vyústil v taneční formu zaujímající převažující roli ve vytváření jak 

světské, tak i duchovní instrumentální a vokální hudby.  

 Na konci II. dílu své knihy Der Vollkommene Capellmeister (1739) připisuje 

Mattheson specifické afekty také jednotlivým instrumentálním formám, především 

francouzským tancům, které byly beztak často charakterizovány jako součást dvorních 

baletů. V předehrách (Ouverture suite) je „princip radosti“ označován nadpisy jako Joie 

(radost), Réjouissance1 (veselost), Allegresse (radost), Badinage (žertování), 

Complaisance (zalíbení) nebo Les Plaisirs (potěšení). K označení opačného pólu 

k radosti - nářek (Plainte) bylo v této převážně optimisticky naladěné době jen málo 

příležitostí.  

                                                 
1 Pozn. Orchestrální kusy s titulem La Réjouissance psali takoví skladatelé jako Johann Sebastian Bach, 
Johann Sigismund Kusser (1660 – 1727), Georg Friedrich Händel a Reinhard Keiser (1674 – 1739). 



• Na konci II. dílu své knihy Der Vollkommene Capellmeister (1739)
připisuje MaWheson specifické afekty také jednotlivým instrumentálním
formám, především francouzským tancům, které byly beztak často
charakterizovány jako součást dvorních baletů. V předehrách (Ouverture
suite) je „princip radosG“ označován nadpisy jako Joie (radost),
Réjouissance (veselost), Allegresse (radost), Badinage (žertování),
Complaisance (zalíbení) nebo Les Plaisirs (potěšení). Koznačení
opačného pólu k radosG - nářek (Plainte) bylo v této převážně
opGmisGcky naladěné době jen málo příležitosh.
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Tabulka 1 

Figury „sémantické“ 

 

Název, druh Rétorika Hudba Afekty Příklady 

Accentus, 

Superjectio, 

A, PR 

hyperbola 

(Susenbrotus) 

Když řeč 

přesahuje 

pravdu, aby 

vzniklo 

přehnané nebo 

naopak úmyslné 

zmírnění. 

Předcházející 

nebo následující 

vyšší nebo nižší 

sousedící tón, 

obvykle přidaný 

k napsanému 

tónu 

interpretem. 

pohrdavý, 

umíněný, 

domýšlivý, 

arogantní, 

lítostivý, 

ponížený1 

Accentus je v tomto příkladu krátký dodatečný tón přidaný o 

stupeň výše k prvním dvěma tónům oddělených kvintou 

intervalem, v následujícím příkladu ozdobení slova „beugen“ 

(klanět se) (Mattheson): 2 

 

Anabasis 

PR 

- Stoupající 

hudební pasáž, 

povznášející, 

vysoké a 

Vhodná „afektová slova“: stát, běžet, tančit, propast, odpočívat, 

zpívat, nebe, peklo, hory atd. (Nucius). 

                                                 
1 Mattheson řadí accentus mezi Manieren a rozlišuje jednoduchý a dvojitý. Jednoduchý podle něj zmenšuje hodnotu následujícího tónu jen málo, zatímco dvojitý o polovinu, 
což má mnohem silnější efekt na posluchače. Nejužívanější accentus (Mattheson ho též nazývá Vorschlag) se nachází ve vokální a instrumentální hudbě, kde je často 
používán ve stoupajících nebo klesajících skocích od kvarty do oktávy, čímž velmi přirozeně vyjadřuje něco pohrdavého, umíněného, domýšlivého nebo arogantního. Pokud 
krátký tón je přidán k prvnímu o krok výše ze dvou tónů oddělených kvartou, kvintou nebo intervalem větším, jedná se o tzv. Überschlag, který opět do not není zapisován a 
je vhodný pro pasáže, které jsou lítostivé nebo ponížené. Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bärenreiter Verlag, 1954, str. 112. 

2 “... tak efektivně, že se téměř zdálo, že scénu vidíme, jakoby se z uší staly oči“ („dass es fast sichtbar schien, und die Augen voller Ohren wurden“). Srov. s hypotyposis. 
Ibid. str. 112. 
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Tabulka 2 

Figury „syntaktické“ 

 

Název Rétorika Hudba Příklady 

Abruptio 

T1 

- náhlé a neočekávané 

přerušení v hudební 

kompozici 

Příklad vhodného textu: „Touha po hříšnosti musí přestat.“ (Kircher) 

Takový vzorec v melodii, kdy věta je zcela nečekaně a na 

neočekávaném místě přerušena, jako např. ve třetím taktu 

následujícího příkladu (Koch): 

 
Acciacatura - Dodatečný, Ozdoba užívaná převážně při hře na klavír, podobná předrážce s tím 

                                                 
1 Figury ticha mohou být v hudbě rozděleny do dvou kategorií: ty, které označují náhlé a neočekávané přerušení proudu hudby (abruptio, ellipsis, tmesis) a ty, které označují 
ticho „vyplývající z kontextu“ (aposiopesis, homoiptoton, homoiteleuton, suspiratio). Pauzy jako hudební prostředky sloužily podle hudebních teoretiků třem účelům: jednak 
byly užitečné z technických důvodů („syntaktické prostředky“), dále měly sloužit k objasnění obecné struktury textu a nakonec mohly být užity pro vyjádření určitých slov, 
myšlenek a obrazů nalezených v textu („sémantické prostředky“). Rétorika nepoužívá ticho jako výrazový prostředek stejným způsobem jako hudba, a proto si specifické 
figury ticha nerozvinula, na rozdíl od hudby, která těchto figur má hned několik. 
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která vyjadřuje 

stoupající nebo 

zvedající se 

myšlenky nebo 

afekty. 

vznešené afekty  

 

Anaphora, 

Repetitio 

MR, PR 

zopakování 

slova nebo 

skupiny slov na 

začátku 

následující věty 

nebo souvětí 

1. zopakování 

basové linky, 

základní bas,  

2. zopakování 

úvodní fráze 

nebo motivu v 

několika 

následujících 

pasážích,  

3. obecná 

repetice 

prudké afekty, 

jako zuřivost 

nebo opovržení 

(Kircher) 

Vhodný text: “Oslavuj Pána/oslavuj Jeho, celý světe/ oslavuj Jeho 

a zpívej.“ (Ahle) 

„...Již představený melodický úsek je zopakován na začátku 

několika následujících frází, čímž je vytvořen vztah mezi nimi“ 

(Mattheson )1: 

 

Aposiopesis 

T, PR 

projev je 

uprostřed 

přerušen 

pauza v jednom 

nebo všech 

hlasech 

téma smrti nebo 

věčnosti, 

nekonečnost a 

Aposiopesis označuje ticho, které by se mělo objevit v místech, 

kde je jinak nutno zpívat, jako v následujícím příkladu (Vogt):  

                                                 
1 Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bärenreiter Verlag, 1954, str. 243. 



‘Sur - ge, sur-ge, Jo - na, sur - ge et va - de in Ni - ni - vem ci - vi - ta - tem gran-dem

31 No 3  Deus (Bassus)

et prae -di-ca, et prae -di - ca in e - a, qui - a ma - li - ti - a e - jus a -

35

scen - dit co - ram me.’

39

Au - di - vit Jo - nas vo-cem Do - mi -

42 No 4  Historicus (Cantus)

ni et ti - mu - it ti - mo - re ma - gno et de-scen - dit in na - vim e - un - tem in

44

Thar - sim, ut fu - ge-ret et e - ri - pe-ret se a fa - ci - e Do - mi - ni.

49

Et cum pro-ces - sis - set in ma - re, ex - ci - ta - vit Do - mi-nus pro - cel - lam ve - he -

53 No 5  Historicus (Altus)

men-tem in spi - ri-tu tem-pe-sta - tis.

56

– 2 –
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kompozice, 

generální pauza 

 

nicotnost 

 
Assimilatio, 

Homoiosis, 

Homoeosis1 

PR 

Když jedna věc 

je spojována s 

druhou kvůli 

jejich podobě. 

hudební 

reprezentace 

obrazů či 

myšlenek textu 

vzbuzování 

nejrůznějších 

afektů 

 

Catabasis 

PR 

- Klesající 

hudební pasáž, 

která vyjadřuje 

klesající, 

pokorné nebo 

negativní 

obrazy a afekty.  

afekty ponížení, 

pokory, apod. 

Příklad vhodných textů: „Jsem hluboce ponížen.“ „Život klesl do 

pekla.“ (Kircher) 

Circulatio 

Útvar 

- řada obvykle 

osmi tónů v 

Hudební pasáž, 

ve které se hlasy 

Příklad vhodného textu: „Povstanu a obklíčím město.“ (Kircher) 

Circolo mezzo odpovídá útvaru, kde noty opisují půlkruh 

                                                 
1 Pomocí této figury jsou myšlenka nebo význam jednoho výrazu uděleny jinému subjektu, čímž dojde k vytvoření jakési paralely. Hudební „similou“ skladatel vyjadřuje 
obsah textu, ať už se jedná o afekt nebo obraz, a tím vytváří paralelu mezi textem a hudbou. Jedná se však o víc než jen o pouhé vykreslování slov. Simile je jiný způsob 
konstatování stejné věci, ne odraz něčeho, co již bylo řečeno. Podobně hudební assimilatio je hudební vyjádření toho, co slova vyjadřují a ne pouhé hudební „malování“ textu. 
Figura se tak stává skutečným zdrojem afektů, které popisuje.  

Et prae-pa - ra - vit Do - mi - nus ce - tum gran -dem, ut de - glu - ti - ret

226 No 17  Historicus (Bassus)

Jo - nam, qui de ven - tre ce - ti o - ra - vit ad De - um su - um et di - xit:

230

‘Ju - stus es, Do - mi-ne, et re - ctum ju - di - ci-um tu - um,

234 No 18  Jonas

po- tens es, et vo - lun - ta - ti tu - ae non est qui pos - sit re - si - ste -

238

re. Pro - je - ci - sti me in pro - fun - dum ma - ris et flu - ctus tu - i su - per

242

me trans - i - e - runt. Ju - stus es, Do - mi-ne, et re - ctum ju - di - ci-um

245

– 29 –
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kompozice, 

generální pauza 

 

nicotnost 

 
Assimilatio, 

Homoiosis, 

Homoeosis1 

PR 

Když jedna věc 

je spojována s 

druhou kvůli 

jejich podobě. 

hudební 

reprezentace 

obrazů či 

myšlenek textu 

vzbuzování 

nejrůznějších 

afektů 

 

Catabasis 

PR 

- Klesající 

hudební pasáž, 

která vyjadřuje 

klesající, 

pokorné nebo 

negativní 

obrazy a afekty.  

afekty ponížení, 

pokory, apod. 

Příklad vhodných textů: „Jsem hluboce ponížen.“ „Život klesl do 

pekla.“ (Kircher) 

Circulatio 

Útvar 

- řada obvykle 

osmi tónů v 

Hudební pasáž, 

ve které se hlasy 

Příklad vhodného textu: „Povstanu a obklíčím město.“ (Kircher) 

Circolo mezzo odpovídá útvaru, kde noty opisují půlkruh 

                                                 
1 Pomocí této figury jsou myšlenka nebo význam jednoho výrazu uděleny jinému subjektu, čímž dojde k vytvoření jakési paralely. Hudební „similou“ skladatel vyjadřuje 
obsah textu, ať už se jedná o afekt nebo obraz, a tím vytváří paralelu mezi textem a hudbou. Jedná se však o víc než jen o pouhé vykreslování slov. Simile je jiný způsob 
konstatování stejné věci, ne odraz něčeho, co již bylo řečeno. Podobně hudební assimilatio je hudební vyjádření toho, co slova vyjadřují a ne pouhé hudební „malování“ textu. 
Figura se tak stává skutečným zdrojem afektů, které popisuje.  
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vytvořený ze 

dvou opačných 

circuli mezzi 

(skládá se ze 

čtyř tónů a 

vizuálně 

reprezentuje 

tvar půlkruhu). 

PR 

kruhovém nebo 

sinusovém 

uspořádání 

 

pohybují v 

krouživém 

pohybu a slouží 

k vyjádření slov 

s krouživým 

pohybem nebo 

obsahem. 

(Kircher) 

Ekvivalent kruhu 

nebo 

reprezentace 

Boha či slunce 

(„které také 

vychází, zapadá 

a vrací se vždy 

(Mattheson):1 

 
Circulatio nad slovem kreuzigen (ukřižovat) nalezneme 

v Bachových kantátách mnohokrát, jako např. v kantátě 

Himmelskönig, sei willkommen (BWV 182, 6. věta, tenorová árie, 

takty 39-45) (Timothy A. Smith) 2: 

 
 

                                                                                                                                                                                                                                           
1 Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bärenreiter Verlag, 1954, str. 116. 
2 T. A. Smith v Bachově díle rozeznává dva typy použití této figury. Bach jednak omezuje použití této figury na její doslovnou reprezentaci textu a dává ji tedy do spojení se 
slovy kříž a Bůh či Kristus, přičemž vychází z Walthera. Příklady circulatia nad slovem Kreuz: BWV 4, BWV 182, BWV 69a, BWV 99, BWV 2, BWV 150, BWV 178, 
BWV 85. Bach navíc figuru spojuje se zdánlivě nesouvisejícím textem a vytváří tak jakési „tropologické spojení figury a textu – symboly velké síly a moci“. Circulatio 
najdeme ve spojení se slovy Tods Gestalt (podoba smrti) v BWV 4, se slovem Sünden (hříchy) BWV 131 nebo Jesu v BWV 101. Přestože každý případ circulatia v Bachově 
liturgickém díle není důvodem pro symbolický výklad, neboť skladatel používá více symbolů pro zhudebnění slova Kreuz, z četnosti příkladů použití je zřejmé, že Bach 
symbolické použití této figury znal a přikládal circulatiu zvláštní význam. Viz Smith, T. A.: Circulatio as a Tonal Morpheme in the Liturgical Music of J. S. Bach [online]. 
Lyrica Society’s Journal Ars Lyrica, 2000. Dostupný z WWW: <http://jan.ucc.nau.edu/~tas3/pubs/circ/circulatio.htm>. 
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Complexio, 

Complexus, 

Symploce 

MR, PR 

Figura, kdy po 

sobě jdoucí 

části projevu 

mají stejné 

začátky a 

konce. 

hudební pasáž, 

která opakuje 

úvodní frázi ve 

svém závěru. 

 

afekty intrik a 

machinací 

(Kircher) 

 

Dubitatio1 

PR 

Latinský 

ekvivalent 

řeckého termínu 

aporia 

(„uvažování, 

rozvažování“), 

když jsme na 

pochybách, jak 

nejlépe něco 

udělat (často 

zahrnuje 

záměrně 

nejednoznačný 

rytmický nebo 

harmonický 

vývoj 

posluchačova 

nejistota ohledně 

vývoje hudby a 

konečného 

závěru 

Dubitatio značí určitý nejistý cit. Hudebně je možno ho vyjádřit 

dvěma způsoby: „nerozhodnou“ modulací 

 
nebo prodloužením určitého bodu v hudbě (Forkel): 

 

                                                 
1 Hudební „pochybování“ může být způsobeno rozpolceností nebo nejasností buď v harmonii nebo v rytmu. Zdá se, že je to jediný příklad, ve kterém si afekt a figura přímo 
odpovídají. Jak hudebně rétorický prostředek, tak jeho zamýšlený afekt sdílejí terminologii a obsah. Zatímco tato rétorická figura byla známa už od starověku, v hudebních 
traktátech je zmiňována až ke konci barokního období. Vyjadřování nejistoty nebo nejednoznačnosti, i když úmyslné, by pro musicus poeticus 17. století bylo nepřijatelné. 
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řečnickou 

otázku). 

Exclamatio, 

Ecphonesis 

PR 

v rétorice 

latinský termín 

odpovídající 

řeckému 

termínu 

ecphonesis 

odpovídající 

emocionálnímu 

zvolání 

hudební zvolání, 

obvykle spojené 

se zvoláním v 

textu 

1. rozrušený 

výkřik 

2. výkřiky údivu, 

nebo různé druhy 

touhy, prosby, 

strachu 

3. opravdový 

výkřik pramenící 

ze zděšení a 

zoufalství 

Např. stoupající malá sexta v textu „Ó jaká bolest!“ (Vogt) 

Skladatel by měl rozlišovat mezi třemi typy této figury: 

- první je tvořen úžasem, radostným výkřikem, či povzbuzujícím 

příkazem; vždy převládá afekt radosti, což vyžaduje živé, briskní 

vyjádření, obzvláště vhodné jsou velké a „skákající“ intervaly; 

- druhý typ zahrnuje všechny druhy touhy a prosby, strachu i 

hrůzy; k reprezentaci strachu jsou vhodné neobvyklé intervaly, 

hned malé, hned velké, pro vyjádření strachu jsou zase vhodné 

rychlé tóny; 

- třetí typ je opravdovým výkřikem pramenícím ze skutečného 

zděšení, děsu a krutosti, tento divoký charakter nejlépe vyjádří 

intervaly znějící zároveň disharmonicky, jako např. malé a velké 

tercie (Mattheson) 1 

Dost příkladů této figury popsané jako skok o malou sextu nahoru 

najdeme v Bachových Matoušových pašijích – Du lieber Heiland 

du; Ach nun ist mein Jesus hin; Erbarme dich (Schmitz)2. 

                                                 
1 Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bärenreiter Verlag, 1954, str. 193. 
2 Schmitz, A.: Figuren, musikalisc-rhetorisch. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Bärenreiter, 1949, 4, str. 182. 
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dokončena, 

přičemž 

pozornost je 

vztažena právě 

k tomuto 

dodatku. 

 

Hypotyposis 

PR 

živé a 

realistické 

ilustrování 

myšlenky nebo 

představy 

nalezené v textu 

živá hudební 

reprezentace 

obrazů 

nalezených v 

doprovázejícím 

textu
1 

užívaná k 

„zrcadlení“ 

obrazu spíše než 

k vyjádření 

afektu 

 

Interrogatio 

PR 

 hudební otázka 

tvořená 

pauzami, 

vzestupem na 

konci fráze nebo 

melodie či 

 Skladatel musí rozlišovat mezi otázkami figurativními a 

skutečnými. Figurativní, se kterými se většinou setkáme v poezii, 

jsou zpravidla charakterizovány zvednutím hlasu. Skutečné 

otázky, jejichž hlavním znakem je pochybování, by měly být v 

hudbě vyjádřeny nedokonalými konsonancemi na konci otázky 

bez zvednutí melodie na konci fráze. V jedné ze svých árií takto 

                                                 
1
 Jako taková by mohla být dokonce považována za nejdůležitější a nejběžnější text vyjadřující kompoziční prostředek barokní hudby. 
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podána 

v projevu 

takovým 

způsobem, že 

posluchače 

neurazí. 

(hlavně 

nepovolené 

disonance) 

takovým 

způsobem, že 

posluchače 

nepohorší. 

se vzbuzováním 

afektů. 

(harmonická) nalezneme v Bachových Matoušových pašijích 

v doprovodu recitativu Ach Golgatha, unsel’ges Golgatha, v místě 

textu der Segen und das Heil der Welt (Schmitz)1: 

 

 
Passus 

Duriusculus2 

tvrdý, drsný – 

duriusculus, 

krok nebo 

pasáž – passus 

 neobvyklý 

chromatický 

postup 

v rozsahu kvarty 

či jiné 

disonanční 

lítostivé afekty 

 

                                                                                                                                                                                                                                           
1 Schmitz, A.: Figuren, musikalisch-rhetorisch. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Bärenreiter, 1949, 4, str. 182. 
2 Pozn. Ačkoliv výslovné spojení s afektem nebo textem u Bernharda nenajdeme, obecně chromatické stoupající nebo klesající pasáže byly z hlediska svého sémantického 
obsahu zkoumány mnoha skladateli a hudebními teoretiky. 
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nedokonalými 

nebo frygickými 

kadencemi 

Gasparini vyjadřuje otázku Cur non credis? (Proč nevěříš?) 

(Mattheson)1: 

 
Interrogatio (otázka) může mít patetický výraz, jako např. v díle 

Heinricha Schütze Auferstehungs Historie (Ježíš) „Was sind das 

für reden, die ihr zwischen euch handelt unterwegen, und seid 

traurig?“, kde je otázka na konci vyjádřena figurou mutatio toni. 

(Schmitz).2 

Metabasis, 

Transitio, 

Transgressio 

PR 

 Zahrnuje 

význam 

kráčení (basis, 

Přechodný 

výrok, ve 

kterém je 

sděleno, co bylo 

a bude řečeno. 

Křížení jednoho 

hlasu jiným, v 

tradičním 

kontrapunktu 

považováno za 

kompoziční 

nepravidelnost. 

Vytváří jakýsi 

vizuální přechod.  

 

„Vezmi mě s sebou, uchop mě do svých rukou.“ Hlasy se splétají, 

jeden hlas „objímá“ a druhý ho s sebou „táhne“. (Vogt) 

 

                                                                                                                                                                                                                                           
1 Mattheson, J.: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739. Facs. ed. Kassel: Bärenreiter Verlag, 1954, str. 192. 
2 Schmitz, A.: Figuren, musikalisch-rhetorisch. In Musik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Bärenreiter, 1949, 4, str. 182. 
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funguje 

jednoduše jako 

hudební 

značka). 

otázek v hudbě 

(Kircher). 

Saltus 

Duriusculus 

D, PR 

- disonantní skok 

 

lítostivé a 

patetické afekty 

Skok malé sexty, zmenšené kvarty (stoupající i klesající) a kvinty 

(pouze klesající) a zmenšené septimy (pouze klesající) 

(Bernhard).1 

Celá druhá věta Vivaldiho „Le Quattro Stagioni“ je rovněž plná 

disonantních figur, jako např. saltus duriusculus, zde je to 

melodický skok o zvětšenou septimu (Bugalová)2:  

 
Suspiratio, 

Stenasmus 

T, PR 

-  Hudební 

vyjádření 

povzdechu 

pauzou, patří do 

druhé skupiny 

vyjádření afektů 

vzdychání nebo 

toužení 

Příklad vhodného textu: „Tak jako lesní zvěř touží po vodě v 

potocích, tak také moje duše prahne po Tobě, můj Bože.“ 

(Kircher) 

Místo prvního delšího tónu je dána pauza polovičního trvání a tón 

stejného trvání jako dva následující (Printz): 

                                                 
1 Srov. passus duriusculus a exclamatio. 
2 Bugalová, E.: Figúry vo Vivaldiho koncerte La Primavera z cyklu Le Quattro Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Česká hudební společnost, 1980, str. 64. 
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funguje 

jednoduše jako 

hudební 

značka). 

otázek v hudbě 

(Kircher). 
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Suspiratio, 

Stenasmus 

T, PR 

-  Hudební 

vyjádření 

povzdechu 

pauzou, patří do 

druhé skupiny 

vyjádření afektů 

vzdychání nebo 

toužení 

Příklad vhodného textu: „Tak jako lesní zvěř touží po vodě v 

potocích, tak také moje duše prahne po Tobě, můj Bože.“ 

(Kircher) 

Místo prvního delšího tónu je dána pauza polovičního trvání a tón 

stejného trvání jako dva následující (Printz): 

                                                 
1 Srov. passus duriusculus a exclamatio. 
2 Bugalová, E.: Figúry vo Vivaldiho koncerte La Primavera z cyklu Le Quattro Stagioni. In Muzikologické dialogy 1978, Brno: Česká hudební společnost, 1980, str. 64. 
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figur ticha (těch, 

které vyplývají 

ze situace a jsou 

záměrné). 

 

Tirata 

A, PR 

- rychlá škálovitá 

pasáž v rozsahu 

od kvarty po 

oktávu či více 

Může mít i text 

vyjadřující či 

afektivní roli; 

Mattheson ji 

přirovnává ke 

střele (Schuss) 

nebo hodu 

oštěpem 

(Pfeilwurff). 

Ve 44. taktu 1. koncertu La Primavera se vyskytuje poznámka 

„Prší“ a část sonetu „Náhle se obloha zatáhla černým pláštěm, 

blesky a hromy zvěstují příchod jara“: zde je použita amplifikace 

vyjadřující zvuky deště a tirata perfecta, stupnicový běh 

představující blesky (Bugalová)1: 

 

 

                                                 
1 Ibid. 



Zdroje pro prakDcké užiN:

• BARTEL, Dietrich, Musica poeGca: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. U of
Nebraska Press, 1997

• SCHÜLLEROVÁ, Sylvie, Afektová teorie a hudebně rétorické figury, Brno, 2006



Úkol pro příště:

• Vezměte libovolnou skladbu ze 17.-18.st a analyzujte ji z pohledu výskytu 
rétorických figur, promyslete afekt (zejm. s ohledem na tóniny, mody etc.), 
doneste na příšh seminář

• Instrumentalisté si donesou svůj nástroj (pokud ne, budou zpívat) a všichni 
ladičku (z aplikací možno např. Piascore či Gstrings, z mechanickýchnapř. Korg OT-
120)


