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4 Afektova teorie v hudbé

Pomineme-li nejbéznéjsi vyznamy figury jako postavy, pohybového prvku tance ¢i
nespecifikované hudebni ozdoby a tropu jako hudebni a textové ¢asti rozsitujici v jiném
nez latinském jazyce gregoridnsky choral, zbyva zde zminit rozsahlou barokni nauku
o hudebnich figurach a tropech, ktera podobné jako ve vymezeni literarnich figur
(a pripadné tropti) stanovuje idedlni funkce urcitych hudebnich seskupeni, dotykajicich
se kompozién€¢ predevSim imitacni techniky. Vynikajicim zplUsobem je v Ceské
literatuie zpfistupnil Roman Dykast ve své knize Hudba véku melancholie.”®

Jde o novovékou hudebni teorii némeckého hudebniho pedagoga z mésta Rostocku,
Joachima Burmeistera (1564-1629), ve které se v souvislosti s antickymi fecnickymi
a poetickymi dily definuji melodickd a harmonicka tvaroslovi, kterd by méla uréitym
velice konkrétnim zplisobem na posluchace hudby pusobit. Burmeister takto definoval
Sestnact harmonickych a Sest melodickych ,0ozdob®, k nimz ptidava Ctyfi figury, které
jsou kombinacemi predchazejicich dvou typi.*’

Ve stupni hermeti¢nosti i v pedagogickém zaméru vytvaii velice podobnou nauku
antroposof Rudolf Steiner. Okolo roku 1912 se formuje jeho teorie eurytmie coby
zpusob projevu télesnym pohybem, v némz jsou hlasky versu, ale také hudebni fraze
doprovodu vtélovany do gest a tance, a tim maji pasobit na vnitini harmonizaci ¢i
rozvoj ¢lovéka. Steiner se pokouSel vytvofit jakousi systematiku a choreografii na
podobnych principech jako Burmeister. Diilezitd byla pro n¢j i geometricka symbolika,
kterou vtéloval do svych ,choreografii‘ k jednotlivym skladbam, anebo ji uzival piimo
jako zaklad své teorie.*®

Lze zde vypozorovat nikoliv ndhodny dotek ,symboliky‘ a ,tradi¢nich véd* (patii mezi
n¢ alchymie, esoterika, hermetismus atd.). Francouzsky filosof a historik René¢ Alleau
formuloval paralelné¢ se sémiotikou systematiku symbold, v niz znaky nejen oznacuji,

ale také zahaluji... Paklize vyjadiuji ,, vzajemné vztahy konvencniho a profanniho

36 (9), Roman Dykast, Hudba véku melancholie, TOGGA, Praha, 2005, ISBN 80-902912-5-2.

7 (9) str. 221-257. Témito figurami se budeme podrobnéji zabyvat nize, v ramci rozboru chorlu J. S.
Bacha Vater unser im Himmelreich.

V Steinerové nauce nalézame kromé dlikladné charakteristiky kazdé toniny i jeji barvu, planetu,
zivel, charakter a zatazeni do zvitetniku. Své hudebni dilo zasvétil myslence eurytmie skladatel
Leopold van der Pals (1884—1966).
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razu,... jde o syntémata,...jestlize znaky vyjadiuji posvatné vztahy mezi lidskym a
bozskym, ... jde o symboly. Mezi syntématy a symboly se nachdzeji emblémy, které
v sobé obsahuji obé podoby téchto dvou kategorii znakii... V tomto smyslu je emblém
archetypem uméleckého dila, které je také situovano mezi tim, co je lidske, a tim, co je
ne-lidske, mezi viditelnym a neviditelnym. Proto uméni predstavuje zakladni prostiedek
komunikace mezi mystérii bohit a svétem lidi, mezi prirozenymi potiebami spolecnosti
39

a nadprirozenymi vokacemi jednotlivcu.

Ortodoxni sémiotici by pfedchozi vymezeni odkazali do mezi duplikatu...

4.1  Analyza: J. S. Bach — Vater unser in Himmelreich, BWV 682, IIl. Teill
Klavieriibung

V nasledujicim rozboru se pokusme podchytit zplisob prace s rétorickymi figurami
v barokni hudbé. Tato nehudebni nastavba teorie kompozice vznikala ve vice verzich
koncem Sestnactého a v sedmnactém stoleti jako teoretické zdivodnéni odchylek od
,staré¢ho* stylu charakterizovaného palestrinovskou skladebnou technikou.

Ze svéta estetiky vSak zminme pied vstupem do svéta hudebni rétoriky pozoruhodny
Nietzscheho postieh o figurach, které se pro svou napodobivost vzdaluji autenticité
principt duality apollinstvi a dionyzstvi: Nietzsche je formuluje jako ,,paradoxni
myslenky — misto apollinského nazirani — a ohnivé afekty — misto dionysského opojeni —
a to myslenky a afekty co nejrealistictéji napodobené. “*

Podruhé v této praci v této souvislosti zopakujme to, co jiz bylo feceno v poznamkach
k Mallarmého sonetu (ale plati to 1 pro nastin rozboru Josquinova Agnus dei, ktery lezi
dale v tomto textu): — pokud nedosdhneme ,dna‘ vyznamu a zlstaneme u odkazli na
obrazy (at’ zdanlivého vyznamu figur, ¢isel nebo Bible) anebo pfimo u obrazli samych,
zdéa se, ze se pohybujeme pouze v didaktické oblasti alegorie — tam, pokud nejsme
obeznameni, ,nauceni‘ pravidel, podle kterych se ten ktery vyznam tvori, zlistavdme
stale pfed jeho branami — Pokud se ale odpoutavame od obrazi, tak, jak nas k tomu

hudba svou vzdy zddraziiovanou nepojmovosti vede, dostdvame se do subznakové

¥ (38), René Alleau, Tajné spole€nosti, jejich vznik a osudy, Malvern, Praha, 2006, ISBN 80-86702-
18-9, str. 235-236.
0 (43), str. 67
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roviny sémiotiky (zdiiraznéné jiz na pocatku préace), kde pro nés ten ktery moment

nemuze byt ni¢im vic, ale ani ni¢im méné€ nez impulsem k pocitovani emoce ¢i afektu.

., ITeti dil klavesovych cviceni byva nékdy nazyvan ,,Orgelmesse — Varhanni mse *, nebo
take ,,Dogmatické choraly.” Vétsina choralii tvoricich sbirku... vznikly s nejvetsi
pravdépodobnosti az béehem Bachova piisobeni v Lipsku... Ve Tretim dilu klavesovych
cviceni jsou chordly vétsinou zpracovany ve dvou i vice verzich. Velké verze s pouzitim
pedalu a tzv. malé verze pro manudl. Bach zde jako hluboce vérici evangelik
prostrednictvim svého nejoblibenéjsiho nastroje oslavuje dogmatické zaklady Lutherova
kiestanského wuceni. Rozdéleni na velke a malé verze ucinil Bach analogicky
s Lutherem, ktery svou vérouku (Katechismus) zpracoval dvojim zpiisobem — latinsky
pro pastory a vzdélané lidi, némecky pro prosty lid a déti. Mimo péti zakladnich oddilu
Lutherova katechismu: Desatera, Vyznani viry, Otcenase, Kiestu a Vecere Pané zaradil
mezi zpracované choraly také Pokani a v souladu s protestantskou liturgii prosebny

. . y It
zpév Kyrie a chvalozpév Gloria.

41 (18), Petr Kolat, III. Teill Klavieriibung, Diplomova prace, JAMU, Brno, 1993. str. 20.
Struktura Ttetiho dilu klavesovych cviceni je takovato:
- Praeludium in Es, BWV 552/1 (jako introdukce)

- Kyrie, Gott in Ewigkeit, BWV 669

- Christe, aller Welt Trost, BWV 670

- Kyrie, Gott heiliger Geist, BWV 671

- Kyrie, GottVater in Ewigkeit, BWV 672

- Christe, aller Welt Trost, BWV 673

- Kyrie, Gott heiliger Geist, BWV 674 (vSechny v ramci Kyrie)

- Allein Gott in der Hoh ‘ sei Ehr, BWV 675-7

- Dies sind die heiligen zehn Gebot, BWV 678-9

- Wir glauben all* an einen Gott, BWV 680-1

- Vater unser im Himmelreich, BWV 682-3

- Christ, unser Herr, zum Jordan kam, BWV 684-5

- Aus tiefer Not schrei ich zu Dir, BWV 6867

- Jesus Christus, unser Heiland, der von uns, BWV 688-9 (vSechny v ramci Gloria)

- Vier Duetten, BWV 802-805
- Fugain Es, BWV 552/11

- Malé verze chorali, BWV 672-5, 677, 679, 681, 683, 685, 687, 689 a Dueta BWV 802-805
Na ordmovani hlavni ¢asti sbirky (malé verze chorall ptfedstavuji jakysi apendix) preludiem a
fugou je patrna Bachova snaha, aby bylo dilo chapano jako jeden celek — opét mozny odkaz

k formé luterské mse.
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Vater unser im Himmelreich, BWV 682, je ukazkovym ptikladem bachovské choralni
sazby. Polyfonni technikou pracovany, stylové na rozhrani francouzského a italského
stylu,* tgelem pattici mezi varhanni choraly (oproti choralovym predehram a partitam),
tfadi se tento Vater unser... typové mezi choraly kanonické a triové.* Z &istd

kéanonického typu jej vyd&luje pouzita forma ritornelové triové sonaty.**

Je zvlastni, Ze ackoliv skladba za¢ina a konéi v tonin€ e-moll, editor urtextu
(Bérenreiter) udava predznamenani pro h-moll. Vysvétleni tohoto nalezneme ziejmé
v modalnim mysleni, které pravé v dobé Bachove a za jeho ucasti prozivalo sviij pterod
v mysleni tonalni — v prvnim ze jmenovanych totiz dorska tonina prodélavala pfi
pifedznamenani dvou kiizkl pouze dvoji transpozici od pomysiného ,prvotonu‘ d — re,
tedy jde o dorskou od E. Naopak pro tonalni mysleni u Bacha nalezneme dikazy v Casté
enharmonic¢nosti a alterovani.

Podle barokni kompozi¢ni praxe mély téniny takovéto charakteristiky: e-moll
vyjadfovala zamilovanost, Zensky princip, nadé¢ji, blazenost, ale mohla mit také zalujici
povahu; h-moll piedstavuje osamélost a melancholii, trp&livost nebo vytrvalost.”
Hudebni naplni tohoto zpracovani Vater unser... by pak opravdu odpovidala spi$ tonina
h-moll.

Zapis probiha v tfictvrtovém taktu. Bach se vSak drobenim rytmi dostava az
k vypisovanym ¢tyfiasedesatinam (nepocitame v to ozdoby). Jde tedy o jakousi obdobu
sttedoveke ,Cerné notace® typické praveé pro némecké autory napii¢ hudebni historii,
patrné jako projev jakéhosi vrozeného expresionismu némeckého ducha v oblasti
metaznaka. Zaroven lze drobné hodnoty vnimat jako vypsanou ornamentiku, coz
doklada opét vliv francouzské hudby.

Harmonie kompozice operuje se vSemi Bachovi znamymi jevy jako alterace, vyrazné

disonance v melodickych tonech anebo bohaty modulacni pribéh. Zejména ten stoji za

# K francouzskému stylu by odkazovala moznost registrace varhan, nefrancouzska je viak polyfonni

sazba a italské vlivy prozrazuje hojné uziti triol.

(18), str. 12-13 a také v: Yo Tomita, Clavier-Ubung III, dostupny z www Queens university

Belfast, http://www.music.qub.ac.uk/tomita/essay/cu3.html, [cit. 31. 5. 06]

* Ibidem

B 19), Roger Cotte, Kosmische Harmonien: die Symbolik der Musik, Eugen Diederlichs Verlag,
Miinchen, 1992, ISBN 3-424-01113-4, str. 37-38.
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podrobn¢jsi analyzu vzhledem k textu. Pro samostatnost hlasi se v harmonii leckde

velice ostre stietavaji prichodné disonance (takt. 78):

Parrhesia

efc.

Skladba zacina hlavou melodického tématu s ornamentalnim rozvedenim, za niz
bezprostiedné nastupuje pro celou kompozici asi nejcharakteristiCtéjSi ostie
rytmizovany, appogiaturovy jambicky motivek. Jde vlastné o vypsanou inégalité,
nestejnost; tzv. lombardskou rytmiku, v niz se bud’ prodluzuje prvni ze dvou stejné
dlouhych ténd, anebo jesté zkracuje teCkovany rytmus s prvni kratkou notou. Jako se
soucasti interpretace star§i hudby se s inégalité mizeme setkat od pocatku barokniho
obdobi. U Bacha ji tak casto nenalezneme; v této kompozici je navic v prvni
zuvedenych podob uzita ve zpracovani samotného chordlu (viz nize), ktery tak stoji
vjesté zdiraznénéjSim antagonismu k okolnimu pribéhu polyfonnich hlasi.
V interpretacni praxi se hovoii o moznosti hrat tyto konkrétni motivky bud’ pfesné tak,
jak jsou zapsany, anebo volngji, mekce.*® Samotné uvedeni nechoralniho tématu je
mozné charakterizovat pomoci rétorické figury apocope.*’

Jambicky rytmus zminéného motivku usti dalSim drobenim materidlu az do schématu
anapestu — Casto se tak déje v zavérecné sekvenci motivického postupu, takze jde
vlastné o rytmické vygradovani motivku — (napt. takty 2, 6, 9, 20, 31, 34, 35, 37, 38, 47,
57, 61, 73, 74, 85, 86). Jamb je ve skladb¢ sekvencovité opakovan tolikrat, az muiize

posluchaci snadno evokovat pohyb rizence mezi prsty modliciho se:

, v v r . ) ¥ . \ r 148
Zaroven lze pro Casté sekvence tohoto motivku hovofit o figuie auxesis, stupiiovani.

% Srovnej: (18), str. 22.

7 Srovnej: (9), str. 234.

% (20) Andrea Vlachova, K interpretaci skladeb J. S. Bacha na moderni klavir, dizertatni prace,
HAMU, Praha, 2006, str. 30.



27

Ve skladbé nalezneme rovnéz jakési dvojité sekvence — jedno patro hierarchie tvoii
posuny jednotlivych jambi, druhé pak transponovani celych jejich skupin. Jde napiiklad
o takty 8, 9, 15, 16, 33, 34, 36, 37, 49, 50, 71-74, 83-86... Sekvence se také Casto d¢ji
v terciovych ¢i sextovych paralelismech (napt. takty 27, 29, 71-74, 83-86), coz spliuje
charakteristiku figury congerie.®

Dalii figura — exclamatio — zvolani,” je tvorena napiiklad uz sextovym skokem hned ve
druhém taktu skladby.

O osminovou hodnotu pozd€ji nez sopran nastupuje v basu kvintovym intervalem
pohyb rovnych osminovych not, ktery s propauzovavanim az na jedinou vyjimku’'
vydrzi Bachovi beze zmén az do samého zavéru skladby. Kvinta znamenala v dobové
obecné znamé alegorice objektivitu. Takovyto basovy postup je vlastné nahradou za
basso continuo, které také supluje. Podivame-li se na strukturu basu na pocatku skladby
— v bodg¢, ktery byval z hlediska mimohudebnich sdéleni peclivé sledovan —, vSimneme

. ro s v . . \52 . row
si propauzovavani (vzdechy = figura stenasmus i suspiratio)’” a takto vzniklé tady

0 poctu tii a péeti tond.

V patém taktu pfichazi na fadu tonalni imita¢ni odpoveéd’ na melodické téma:
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Zacina spodni kvinté e-moll a deformuje vlastné jen ptivodni sekundu ve zdobném
dovétku prvniho — opakovaného — tonu. Nad nim dochazi v prvnim hlase poprvé
k mnohokrat (napt. takty 28, 30, 39, 41, 53, 66, 69, 89) ve skladbé
pouzitému chromatickému klesajicimu postupu v osminach — figuie pathopoeie —, ktery
ma podle barokni emblematiky vyjadiovat vzdechy ¢i utrpeni. Nutno podotknout i to, Ze

zminovany postup se ve skladbé vyskytuje nejméné tolikrat 1 ve své vzestupné podobée

4 Srovnej: (9), str. 253.

0 Srovnej: (20), str. 32.

31V taktu 41 piebira bas jambicky motiv — d&je se to pii slovech choralu anrufen — dovolavat se — jde
tedy patrné opravdu o obraz modlitby, rlizence probihajicich mezi prsty, anebo k nebi stoupajicich
proseb...

2 Srovnej: (20), str. 33.
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(napiiklad v taktu 88 piimo jako prvni polovina sestupné verze) a tak zde vznika otazka,
zda logicky lze tyto postupy chépat jako opak utrpeni.

V nasledujicich taktech 10-12 se sekvencovitou modulac¢ni pasazi ptripravuje prvni
nastup choralu.

Ve dvanactém taktu vyustuje jambicky motivek do staccatovych triol, které se
v konfrontaci s ptilehlymi dvaatficitkami stavaji pozoruhodnou rytmickou udalosti. Da
se uvazovat o tom, ze jsou ob¢ varianty rytmu — anapest a trioly — svymi protéjsky.
Trioly, a¢ v pofadi nastupujici az jako druhé jsou jakousi rozvolnénéjsi variantou
semknutych ndporti anapestu a zaroven do n¢j v sekvencich usti pfinejmensim stejné tak
Casto jako jambicky rytmus. O spfiznénost obou motivl jde i proto, ze maji oba stejny
melodicky obrys a ¢asto dokonce postupuji v terciovych ¢i sextovych nebo decimovych
paralelach. Uz od taktu 20 je Bach spojuje nad sebe a to opét pii znacné

komplikovanych rytmickych vyslednicich:
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V pribé¢hu skladby se triolové motivky stale prodluzuji a dostavaji také stale
melodi¢téjsi charakter. Zajimavé muiize byt i to, Ze je Bach s oblibou dé€li mezi dva hlasy
— pak jde o komplementarni rytmus — takty 15, 17, 28, 30-31, 42-43, 46-55, 64-65,
68—69, 75-80, 87-90. Na tomto Ciselném vyctu je také patrné, jak se tento konkrétni
motivek v priabéhu skladby rozprostrainuje do stale delSich ploch, ¢imz se ovSem nutné
melodizuje. Jeho zakladni podobou zistavaji parové sestupna a vzapéti vzestupna triola,
zacinajici od kone¢ného tonu té prvni. Mozna je i inverzni varianta piedchoziho.

V porovnani s triolovou podobou lze jambickou variantu motivku charakterizovat
nestabilitou — pro barokni dobu charakteristickou vlastnosti ¢lovéka — 1 to dava
opravnéni vykladat rtizné podoby spojeni obou variant motivku jako setkavani se
lidského s bozskym a naopak.

Choral Vater unser... nastupuje poprvé v jedenactém taktu a neni pravidelné viezavan
do dalsi struktury kompozice — pocty taktl — rozestupli mezi jednotlivymi nastupy

invokaci choralu jsou: 8, 5, 5, 7, 5, 8. Zajimavé jisté je, ze pti poctu takta skladby (91)
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se ve dvou tfetinach skladby (v taktu 60) objevuje velice snadno rozeznatelny graficky

basovy emblém kiiZe vznikajici protazenim ptisluSnych not (takt. 60):

At . ]

%

— -
Nad nim se ve figufe hyperbole — nejvysSimu tonu rozsahu skladby — C — o sekundu
pfekracujici ambitus modalné chapané hypotéoniny — vypina ,tonalni® varianta
nechoréalniho tématu skladby a o par taktt dale (takt 64) navazuje samotny choral
s textem prosby: ,, Dej at’ modlitba nevychazi pouze z ust “.

Pocet taktii celé kompozice voln¢ odkazuje k poméru 2:1 ¢i 55:89 (resp. 60:31), které
vyjadiuji zlaty tez. V ptikladu vySe se tim padem jednd o jakési centrdlni misto
kompozice, kde se protina patrné nejvic mimohudebnich vyznamii (nutno poznamenat,
ze jak figura hyperbole, tak nechordlni hlava tématu a i samotny kiiz se ve skladb¢
objevuji na vice mistech).

Vyjméme nyni chordl ztoku skladby a ponechme jej ve tvaru, v jakém jej Bach
zpracoval: v oktdvovém kénonu, s nestejnymi hodnotami. Ke svému melodickému
vrcholu se vypind ve své tieti ze Sesti frazi.

Text choralu pochdzi ze zpevniku Duchovnich pisni od Martina Luthera vydaného
v Lipsku roku 1539 a vztahuje se ke kapitolam 6,9-13. MatouSova evangelia. Ty
obsahuji znamy text modlitby otenaSe. Uvadime Luthertiv choral alespoinl se dvéma

z deviti paivodnich slok textu:>

> Nasledujici sloky maji tento text:

3. Es komm' dein Reich zu dieser Zeit
Und dort hernach in Ewigkeit;

Der Heil'ge Geist uns wohne bei

Mit seinen Gaben mancherlei;

Des Satans Zorn und grof3' Gewalt
Zerbrich, vor ihm dein' Kirch' erhalt!

4. Dein Will' gescheh, Herr Gott, zugleich
Auf Erden wie im Himmelreich;

Gib uns Geduld in Leidenszeit,

Gehorsam sein in Lieb' und Leid,;

Wehr und steur allem Fleisch und Blut,
Das wider deinen Willen tut!

5. Gib uns heut' unser téglich Brot,
Und was man braucht zur Leibesnot;
B'hiit uns, Herr, vor Unfried' und Streit,
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Na Bachové zpracovani chorélu je pozoruhodna logika nastupti vrchniho a spodniho
hlasu, kdy neni zachovéna prvni varianta, pii niz svrchni hlas za¢ina a spodni imituje,
ale vzdy ten hlas, ktery konci jako druhy v dalsi invokaci, navazuje, za¢ina ji vést a ten,
ktery byl pfedtim videi, s nim tvofi kdnon. Dalsi véci, ktera stoji za zminku ve struktuie
samotné¢ho chordlu, je jediné melodické vychyleni z dorského modu na pocatku
posledni invokace pii slovech Hilf, dafs, tedy Pomoz at... Toto vychyleni spliiuje
charakter figury pathopoeie, ktera ma podle barokni praxe vyjadiovat bolest ¢i

smutek.>*

Vor Seuchen und vor teurer Zeit,
DaB3 wir in gutem Frieden stehn,
Der Sorg' und Geizes miiflig gehn!

6. All unsre Schuld vergib uns, Herr,
DabB sie uns nicht betriibe mehr,

Wie wir auch unsern Schuldigern
Ihr' Schuld und Fehl' vergeben gern;
Zu dienen mach uns all' bereit

In rechter Lieb' und Einigkeit

7. Fiihr uns, Herr, in Versuchung nicht;
Wenn uns der bose Geist anficht

Zur linken und zur rechten Hand,

Hilf uns tun starken Widerstand,

Im Glauben fest und wohlgeriist't

Und durch des Heil'gen Geistes Trost.

8. Von allem Ubel uns erlds,

Es sind die Zeit und Tage bos;
Erlés uns von dem ew'gen Tod
Und trést uns in der letzten Not;
Bescher uns auch ein selig End',
Nimm unsre Seel' in deine Hand'!

9. Amen, das ist, es werde wahr!
Stark unsern Glauben immerdar,
Auf dal} wir ja nicht zweifeln dran,
Was wir hiermit gebeten hab'n
Auf dein Wort in dem Namen dein;

So sprechen wir das Amen fein. (1526)

* Samotny ptlton vyjadieny solmizaénimi slabikami mi-fa, byval ,prelozen jako miserie a faim —

tedy bida a hlad...
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Podobné k uvedenym ndstuptim invokaci se vtaktu 19 objevuje podruhé téma
nechoralnich kontrapunktli, prvni ritornel, a to také v plivodné kénonickém spodnim
hlase. Dé&je se tak vzapéti po skonCeni prvni choralni invokace, jde tu tedy také o
jakousi ,druhou vétu®, druhy nadech, jesté¢ zachovavajici znacnou identitu se zacatkem
skladby. V taktu 23 mu analogicky odpovida tonalni variantou téhoz tématu vrchni hlas.
V taktu 25 nastupuje druhd invokace chordlu, hlasy se zacinaji vice klenout, sekvence
jambu 1 triolovych motivl se prodluzuji. Nasleduji rozsahlé sekvence — zminované
figury congeries a Casten€ 1 climax — samostatné stojici ,zebiik‘, které usti az do
zminéné dalsi invokace choralu — bez navratu k nechoradlnimu tématu — formaln¢ je zde
patrné vynechani jednoho ritornelu, jde o jakousi hudebni ,stat™ skladby, ritornel se pak
znovu objevuje az v taktu 56, ato opét v té podobe, kdy nastupuje nejprve spodni
z hlasii. To lze analogicky v kontextu néstupti chordlu povazovat za dikaz toho, zZe je
zde jeden ritornel vynechan, aby bylo jeho misto zaplnéno svobodnym rozvijenim

dalsiho priibéhu skladby.
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Po odeznéni této invokace nésleduje v taktech 33-36 se mezi mnozstvim figur
pathopoeie setkame predevsim s figurou climax — zebtik. Zda se, jako by zde kazdy takt
zvlast gradoval k zacatku toho dalSiho a jmenovana figura spolu s pravidelnymi
harmonickymi zménami k tomuto dojmu pfispiva. Zajimava je analogie jmenovanych
takti s takty pted posledni invokaci choralu (takty 71-74), v nichz je, patrn¢ kvili
gradaci, postup figury climax zdvojovan v paralelnich sextach (= figura congerie).
Podobnost obou mist (ale 1 ostatnich ve kterych je climax pouzit — viz vyse) je zietelné
patrna na pfilozeném grafu prib¢hu hlasi. V taktu 32 lze objevit figuru saltus
duriuculus — melodicky odskok o velkou septimu. V taktu 33 se poprvé setkavame
s figurou interrogatio — otazkou charakterizovanou vzestupnou sekundou a ukoncenou
propauzovanim.

Zietelna je ve skladbé gradace v taktech 75-82, v niZ se objevuji a misi takika vSechny
ve skladbé exponované rytmické prvky a trioly zde ptibiraji velmi vyrazny prvek
ligatur, kterymi Bach zadrzuje vzdy kazdou posledni ze skupiny.

Dalsi ritornel ivodni nechoralni melodie se objevuje na konci taktu 55 duodecimovym
odskokem stfedniho hlasu. V choralu v tom okamziku zni slovo uns — tedy my — a
v tom lze spatfovat dalsi ptiklad ,dvojic® v této kompozici — duality témat nechoralniho
a choralniho podobné¢ jako dualitu ,lidskych jambt a ,Bozskych* triol —.

Veskeré jmenované figury a jist¢ 1 nékteré dalsi se v prubehu vrsi na mnoha mistech
skladby. Otazkou zlistava, nakolik ma pii snaze deSifrovat obsah skladby smysl vénovat
druh analyzy pro samotné interprety jako soucast jejich historického povédomi o dobé

vzniku té které skladby.



