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Abstrakt 

 

 Bakalářská práce je zaměřena na zpracování mimohudebních námětů v 

klávesové literatuře druhé poloviny sedmnáctého století v Německu se 

zaměřením na Johanna Kuhnaua a jeho Biblické sonáty. Cílem této práce je 

nastínění představy vnímání hudby ve druhé polovině sedmnáctého století v 

Německu a zpracování námětů mimo hudbu, které se v baroku hojně využívaly. 

Zaměřila jsem se na analýzu jednotlivých Biblických sonát Johanna Kuhnaua a na 

spojení biblického příběhu s hudbou. Poznatkem je pro mě hloubka tohoto 

spojení a také detailní myšlení barokních autorů.  

 

 

Abstract 

 

 The bachelor thesis is focused for processing programme music in 

keyboard literature in second half of the seventeenth century in Germany with a 

focus on Johann Kuhnau and his Biblical sonatas. The aim of this work is outline 

idea perception of music in second half of the seventeenth century in Germany 

and focusing non musicial themes, which were widely used in Barocque. I 

focused on the analysis of individual Johann Kuhnau´s Biblical sonatas and on 

combining the biblical story with music. The knowledge for me is the depth of 

this connection and the detailed thinking of baroque composers.         
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Úvod 

 

 Ráda bych v této práci sdělila a pojednala něco o tom, jak vypadala doba v 

období baroka ve druhé polovině sedmnáctého století v Německu. Jak autoři 

pracovali s mimohudebními náměty v klávesové literatuře a hlavním bodem této 

práce je zaměření na Biblické sonáty od Johanna Kuhnaua.  

 Z použité literatury vyvodím autory, kteří se hudbě s náměty z okolního 

světa věnovali. Za pomoci notového materiálu rozeberu Biblické sonáty od 

Johanna Kuhnaua, kterým přidělím největší význam, a poukáži tím na různé 

motivy a náměty z mimohudebního prostředí, které autoři používali.  

 U Biblických sonát budu pracovat s jednotlivými příběhy přímo z Bible, na 

které se Kuhnau zaměřuje. Vytvořím tím návod k přístupu interpreta a pochopení 

propojenosti daného příběhu s hudbou. Poukáži na délku sonát související s 

délkou příběhu. V jednotlivých sonátách najdu jejich hlavní význam, charakter a 

hudební zpracování daného tématu. Tedy co autor využívá k tomu, aby sonáta 

dostala správný výraz. Využití forem, tónin, tempa. Každou sonátu rozeberu 

zvlášť a podrobně je zpracuji do jednotlivých kapitol. V každé kapitole najdeme 

tabulku se stručným shrnutím každé sonáty a jejích jednotlivých vět (forma, 

tónina, metrum). Srovnání s jiným dílem není možné, protože Johann Kuhnau je 

jediným autorem, který toto téma pro klávesový nástroj zpracoval.    
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1. Historicko - kulturní život v Německu v období 2.poloviny 

17.století 

 

 V sedmnáctém století nebylo v Německu jednotné politické vedení, země 

byla rozdrobena na řadu menších států.  Stalo se tomu tak po selských válkách v 

šestnáctém století, které způsobily rozvrat přetrvávající i za třicetileté války. Po 

náboženské stránce byla země rozdělena na protestantský sever a katolický jih. 

Toto rozdělení mělo vliv i na skladatelské osobnosti. Hudba se provozovala v 

kostelech, zámcích, šlechtických palácích, měšťanských domech i na venkově. 

Tím pádem autoři skládali hudbu duchovní i světskou. Někteří se inspirovali čistě 

instrumentálním způsobem tvorby, jiní i náměty z přírody, historických událostí či 

biblických příběhů apod. 

 Již ve druhé polovině sedmnáctého století byly zprávy o hudebním životě k 

nalezení v časopisech, které vycházely na pokračování. Jsou to publikace 

vnímané spíše jako knihy nežli časopisy. Mezi ně patří například Kuhnauův Der 

musikalische Quacksalber (Hudební mastičkář) z roku 1700.  

 Hudební život byl velmi intenzivní. Důkazem jsou tomu dobové obrazy, na 

kterých nalézáme knížata, dvořany a šlechtice, kteří byli účastní na koncertech 

domácích i cestujících umělců.   

 Tvořila se i sdružení k veřejnému provozování hudby nazývaná collegium 

musicum (hudební společnost), které vedl i Johann Kuhnau. 
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1.1 Katolický jih Německa v období 2.poloviny 17.století 

 

 Klávesová tvorba skladatelů v jižním Německu byla ovlivněna především 

francouzskou a italskou školou, narozdíl od severního Německa, kde velký vliv 

měl Jan Pietrszoon Sweelinck (1562-1621).  

 Klavír zde tvořil velkou roli. Mezi hlavní představitele považuji Johanna 

Jakoba Frobergera (1616-1667), kterého můžeme zařazovat spíše do první 

poloviny sedmnáctého století, ale jeho tvorbou a přínosem do klavírní literatury 

ho zmiňuji. Díky jeho studiím u Girolama Frescobaldiho (1583-1643), pobytům 

ve Francii a jeho pozicí dvorního varhaníka ve Vídni, přinesl roku 1652 do 

německé klavírní literatury francouzskou suitu se základními tanci Allemande, 

Courante, Sarabande, Gigue.  

 Dalším autorem je Alessandro Poglietti (?-1683), který byl 

zprostředkovatelem především italských vlivů. 

 Na rozhraní sedmnáctého a osmnáctého století je to Johann Pachelbel 

(1653-1706), který svoji tvorbou sympatizuje spíše se severoněmeckou školou1. 

Johann Kaspar Ferdinand Fischer (1656-1746) či Georg Muffat (1653-1704), 

který napsal velmi cennou sbírku fug a toccat Apparatus musico organisticus z 

roku 1690.       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 Varhanní fantasie. 
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1.2 Protestantský sever Německa v období 2.poloviny 17.století 

 

 Na území protestantského severu Německa měla klavírní hudba velký 

význam. Skladatelé zde vycházeli z tvorby a učení Jana Pieterszoona Sweelincka 

(1562-1621), byli věrni kontrapunktické práci, rozvíjeli fugu a také předehru, 

fantasii a parafrázi protestantského chorálu. Severoněmecká škola měla mnoho 

zajímavých skladatelských osobností. Mezi ně patří hamburský Jan Reincken 

(1632-1722), lüneburský Georg Böhm (1661-1733), Franz Tunder (1614-1667), 

Wincent Lübeck (1656-1740), Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712), Mathias 

Weckmann (1619/21-1674) a bezpochybně lübecký Dietrich Buxtehude (1637-

1707), který ve svých preludiích, fantasiích a fugách uchvacuje svojí fantasií, 

harmonií a stavebnou koncepcí. Svým dílem byl velkou inspirací i pro Johanna 

Sebastiana Bacha (1685-1750).  

 Významné místo má na rozhraní sedmnáctého a osmnáctého století 

Johann Kuhnau (1660-1722), který většinu života strávil v Lipsku, na hranici jihu 

a severu Německa, kde byl od roku 1701 kantorem u sv.Tomáše. Byl velice 

vzdělaný. Překládal z hebrejštiny i řečtiny, byl právník i spisovatel2. I přes to, že 

žil na území mezi severem a jihem Německa, byl hodně ovlivněn protestantským 

severem. Důkazem jsou tomu jeho Biblické sonáty, ve kterých využívá melodie 

protestantských chorálů. Ale též skládal v duchu jihoněmecké školy3.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
2 Vydal Der musikalische Quacksalber (viz kapitola 1.). 
3 Sonáty, Suity (Partien) - s touto formou přišel již Johann Jacob Froberger. 
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2. Skladatelská práce s mimohudebními náměty v Německu ve 

2.polovině 17.století 

 

 Již v baroku se skladatelé inspirovali mimohudebními náměty pro tvorbu 

svých děl. V tomto období se skladby s tématy inspirovanými mimo hudbu nijak 

neterminizovali. Rozdíl mezi mimohudebním a čistě hudebním námětem se 

projevil a byl pojmenován až v období romantismu. Hudbu inspirovanou 

mimohudebním námětem představili Ferenc Liszt a Hector Berlioz jako 

,,programní hudbu". Ovšem náměty hledané v běžném životě nebyly doménou 

pouze romantismu.   

 Již v 16.století skladatelé na území Anglie, nazývaní virginalisté, 

komponovali pro klávesové nástroje skladby inspirované lidovými písněmi, 

přírodou, bitvami atd. Tato témata zpracovávali především jako variace. Již 

přebírání námětů z písní, v nichž je text, znamená mimohudební námět. Stejně 

jako v severním Německu, i v Anglii měl velký vliv Jan Pieterszoon Sweelinck, se 

kterým se někteří virginalisté osobně znali4. 

 V celém Německu se autoři inspirovali přírodou či historickými událostmi. 

Příkladem je tomu Suita sopra la Rebellione di Ungheria (Suita na rebélii v 

Uhrách) Allesandra Pogliettiho z roku 1671. Tato suita obsahuje části jako je 

například Útok jezdců, Útěk, Ve vězení, Pohřeb. Poglietti se ,,programní" hudbě 

věnoval hodně. Dále napsal Toccatu fatta sopra Cassed di Filipsburgo (Toccata na 

dobití Filipsburgu) z roku 1676. A Il Rossignolo (Slavík) z roku 1677.  

 Johann Kaspar Kerll napsal Capriccio sopra il Cucu a Battaglia (Bitva).  

 Johann Kuhnau vytvořil sonáty se znázorněním několika biblických příběhů 

(Biblické sonáty), ve kterých jde o zvukomalebné zobrazení dějů.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
4 Například John Bull. 
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3. Johann Kuhnau 

 

 Narozen 6.dubna 1660 v Geisingu v oblasti Saska. Johann Kuhnau byl 

nejen hudebníkem, varhaníkem, cembalistou, skladatelem, ale též právníkem a 

překladatelem. To svědčí o tom, že tento velikán byl velmi chytrý, inteligentní a 

vzdělaný. 

 Kuhnauova rodina pocházela z Čech. Studoval v Drážďanech na 

Kreuzschule již od dětství, kdy byl zjištěn jeho velký hudební talent. Byl žákem 

Christophera Weiseho. Věnoval se hře na klávesové nástroje a kompozici. S jeho 

velkou pílí  se věnoval též studiu jazyků. Hovořil německy, francouzsky a italsky. 

 Po morové epidemii, která zasáhla Drážďany šel Kuhnau studovat do 

Žitavy, kde se též věnoval hudbě.  

 V roce 1682 odchází do Lipska, kde na tamní univerzitě studoval práva a 

kde se též stal hudebním ředitelem. Roku 1684 dostal místo varhaníka v kostele 

sv.Tomáše. O čtyři roky později se začal věnovat Colegiu musicu, se kterým 

pořádal koncerty a vedl jej jako dirigent. Toto životní období je pro Johanna 

Kuhnaua nejdominantnější. Věnoval se mnoha činnostem. Živil se jako skladatel, 

kantor, právník a díky své znalosti jazyků přeložil mnoho knih z francouzštiny a 

italštiny do němčiny. Začal se věnovat i studiu hebrejštiny a řečtiny. Aby toho 

nebylo málo, byl výborný matematik. Tomu je důkazem i jeho předmluva k 

Biblickým sonátám, kam zanesl jeden matematický žertík5. Dokonce roku 1700 

vydal své literární dílo, satirickou sbírku, Der musicalische Quack-Salber.  

 V Lipsku zůstal až do své smrti. Zemřel 5.června 1722 a na jeho 

kantorském místě v kostele sv.Tomáše ho vystřídal Johann Sebastian Bach.  

 V díle Johanna Kuhnaua najdeme jak hudbu církevní, tak i hudbu 

světskou. Vokální hudby se dochovalo minimum. Pouze některé kantáty a 

moteta.  

 V literatuře pro klávesové nástroje nalezneme dvoudílnou sbírku klavírních 

suit Neue Clavier - Übung (Nové klavírní cvičení)  z roku 1692. Tyto suity nazývá 

Partie a nalezneme v nich různé barokní tance. Například všechny základní tance 

Allemande, Courante, Sarabande, Gigue, ale také Menuet, Bourrée, Ciaconu. 

Téměř všechny Partie začínají Preludiem, pouze vždy čtvrtá Partie v každém díle 

začíná Sonatinou6 a Ciaconou7. Je považován za tvůrce sonáty pro klávesové 

nástroje. Inspiroval se italskou triovou sonátou, z jejíž formy vycházel při tvorbě 
                                                 
5 Viz kapitola 5. 
6 Pratie IV. První díl. 
7 Partie IV. Druhý díl. 
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těchto sonát. Důkazem je tomu sedm sonát Frische Clavier - Früchte oder Sieben 

Suonaten von guter Invention und Manier (Svěží klavírní plody aneb sedm sonát 

dobré invence a manýry) z roku 1696. A posledním klavírním dílem je sbírka 

Musicalische Vorstellung Einiger Biblischer Historien in 6. Sonaten auf dem 

Claviere zu spielen (Hudební ztvárnění několika biblických příběhů v 6 sonátách 

ke hře na klavír) vydané roku 1700. 

 Pouhé pojmenování jednotlivých sbírek je výborným příkladem 

Kuhnauovým širokým vzděláním nejen hudebním. Vidíme jeho jazykovou 

obratnost a krásná přirovnání (svěží klavírní plody).  
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4. Johann Kuhnau - Biblické sonáty8 

 

 Jedno z největších Kuhnauových děl pro klávesové nástroje s 

mimohudebním námětem, vzniklé v roce 1700, jsou Biblické sonáty s původním 

názvem Musicalische Vorstellung einiger Biblischer Historien in 6 Sonaten Auff 

dem Claviere zu spielen. Allen Liebhabern zum Vergnügen versuchet von Johann 

Kuhnauen. (Hudební ztvárnění několika biblických příběhů v 6 sonátách určených 

ke hře na klavír. Všem milovníkům k potěšení ,,vyzkoušeno" Johannem 

Kuhnauem). Kuhnau je jediný autor, který zpracoval biblické příběhy pro 

klávesový nástroj. 

 Dílo je napsané pro clavier. Toto označení v baroku zahrnovalo veškeré 

klávesové nástroje (cembalo, klavichord, varhany, spinet, virginal).   

 Každá sonáta má svůj příběh převzatý z Bible. První sonáta nese název Il 

Combattimento trá David e Goliath (Bitva mezi Davidem a Goliášem), druhá Saul 

malinconico e trastullato per mezzo della Musica (David uzdravuje Saula skrze 

hudbu), třetí má název Il Maritaggio di Giacomo (Jákobova svatba), čtvrtá Hiskia 

agonizzante e risanato (Smrtelně nemocný a znovu uzdravený Chizkiáš), pátá 

sonáta Gideon Salvadore del Populo d´Israel (Gedeon, zachránce izraelského 

lidu) a šestá sonáta s názvem La Tomba di Giacob (Jákobův pohřeb).  

 Jednotlivé sonáty obsahují drobné části, můžeme je nazývat větami, s 

podnázvem. Například v první sonátě je dominantní první část, věta, s 

podnázvem La bravate di Goliath (Vychloubání Goliáše). Kontrastní k první větě 

je druhá věta Il tremore degl´Israeliti alla comparsa del Gigante, e la loro 

preghiera fatta a Dio (Rozechvělost Izraelitů a jejich modlitba k Bohu při pohledu 

na ohavného nepřítele) atd9.  

 V jednotlivých větách se skrývají různé formy, které skladatelé v klavírní 

tvorbě v 17.století hojně využívali. Kuhnau pracuje s preludiem, fugou, toccatou 

či chorální předehrou, kterou poznáme díky zpracování protestantského chorálu. 

Ve velkém počtu v Biblických sonátách nalezneme menuet, který není jediným 

nalezeným tancem. Objevuje se zde i gigue. 

 Pokud se zaměříme na tóniny, můžeme si všimnout, že autor příliš 

nevybočuje od zvolené hlavní tóniny a vždy se k ní, nejen v poslední větě, vrátí. 

 Tempové označení najdeme pouze skromně. Například ve větách, kde by 

změna tempa nebyla jasná z důvodu stále stejné sazby, metra i charakteru. 

                                                 
8 Noty na Biblické sonáty viz příloha č.1. Veškeré příklady v dalších kapitolách naleznete ve zmíněné příloze. 
9 Více v další kapitole. 
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Tento příklad nalezneme například ve třetí sonátě ve druhé větě. Tím, že tempo 

není na začátku každé věty, je volba správného tempa na interpretovi, který by 

ho za pomoci zvoleného metra měl poznat sám. Také je velkým pomocníkem 

specifický název jednotlivých vět, který Kuhnau uvádí a pomůže tím k pochopení 

nálady a charakteru dané věty.  

 Autor dokonce v některých sonátách uvádí dynamické označení, které též 

nenalezneme často. Najdeme ho především v částech, kde Kuhnau vyžaduje 

jasný rozdíl piana a forte.  

 Též poskromnu vidíme zápis ornamentiky, která obsahuje především 

označení ,,tr.", které se dá hrát jako nátryl či trylek. Záleží na kontextu hudby. 

Jiné, přímo předepsané, ozdoby Kuhnau v sonátách nevyužívá. 

 K sonátám autor napsal rozsáhlou předmluvu10, ve které pojednává nejen 

o sonátách, ale i době jejich vzniku, o kolegiálním prostředí a též představuje 

svoji vtipnost a vzdělanost v podobě matematického žertu či, lépe řečeno, 

rébusu. 

 Dílo je velice důkladně promyšleno, každá sonáta a každá jednotlivá věta 

zobrazuje dokonalou zvukomalebnou představu daného příběhu. Kuhnau dokáže 

navodit posluchače k různým náladám smutku, hněvu, radosti, tanci i svatebním 

oslavám.     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
10 viz kapitola číslo 5. 
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4.1  Sonata prima 

 

Věta 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 

Forma - Chorální 

předehra 

Menuet - Fuga - - Menuet 

Tónina C dur A moll C dur F dur C dur C dur C dur C dur 

Metrum 4/4 4/4 3/4 4/4 4/4 3/8 4/4 3/4 

 

 

 První sonáta nese název Il Combattimento trá David e Goliath (Bitva mezi 

Davidem a Goliášem). Toto téma nalezneme v Bibli v první knize Samuelově, v 

kapitole číslo sedmnáct.  

 Příběh je o obru Goliášovi, který je představou neuvěřitelné velikosti, 

velkým množstvím výzbroje a rouhavých slov, kterými dává najevo svoji 

nedůvěru v Boha a jeho lid. Je více než šest loktů vysoký a k jeho výšce přispívá 

i jeho helma, kterou má na hlavě. Jeho brnění je celé šupinaté a nejdůležitější je 

štít, který dává lidem najevo jeho důležitost, velikost a neporazitelnost. Goliáš je 

ďábelský nepřítel izraelského lidu, pro který jeho poražení znamená veliké 

vítězství. Tuto výhru uskuteční pastýř David, který je Hospodinův služebník. 

David je zobrazením pokory, slušnosti, klidu a naděje. Je to malý, srdnatý 

člověk. Zprvu není jisté, zda tento mladík dokáže Goliáše přemoct. Avšak David 

ví, že ne vždy pouhým násilím lze zvítězit. Goliáš je uražen, že má zápasit s tak 

nevinným mladíkem. Každé Goliášovo slovo zní v uších lidí jako ohromující hrom 

a nahání strach. Avšak David na každé Goliášovo ponouknutí reaguje s velkým 

klidem, což ho stále více rozhořčuje a získává tak větší vztek. Nakonec David 

omráčí Goliáše kamenem vystřeleným ze svého praku. Přispěchá k němu, vytasí 

jeho meč a utne mu hlavu, kterou nese jako znamení vítězství pryč z místa boje. 

Goliáš byl zabit svým mečem a zemřel nedůstojně. Když Goliášovi lidé viděli co 

se stalo, dali se na útěk. Byl to pelištejský lid, který stál proti lidu izraelskému.   

 David a Goliáš jsou představením dvou různých názorů, vyznavačů různé 

víry. Goliáš je zastánce velké a hrubé síly, David na druhé straně vyznavač víry v 

Hospodina, která je ztělesněním lásky, spravedlnosti a pokoje. 

 První věta se nazývá Le bravate di Goliath (Vychloubání Goliáše). Hlavním 

výrazovým prostředkem této věty je tečkovaný rytmus, který může představovat 

Goliášovu velikost, vychloubačnost, nadutost a nepřemožitelnost. Tečkované 
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akordy jsou střídány s akordickými rozklady v šestnáctinových hodnotách. Celá 

věta má základní tóninu C dur.  

 Druhá věta je velice kontrastní vůči první větě. Nese název Il tremore 

degl´Israeliti alla comparsa del Gigante, e la loro preghiera fatta a Dio 

(Rozechvělost Izraelitů a jejich modlitba k Bohu při pohledu na ohavného 

nepřítele). Tato věta může představovat chorální předehru, která navozuje 

náladu strachu a rozechvělosti Izraelitů. Chorální větou bych tuto část označila 

díky tomu, že zde Kuhnau zpracovává protestantský chorál Aus tiefer Not schrei 

ich zu Dir (Z hlubokosti volám k Tobě)11. Melodie chorálu je zajímavá tím, že má 

na začátku výrazný skok dolů a zpět v intervalu kvinty. Celé zpracování chorálu 

je nejdominantnější a tato linie je doprovázena pravidelnými osminovými 

postupy. Avšak nalezneme zajímavé intervalové postupy. Využití chromatiky12 a 

chromatických postupů, které zabarvují harmonický průběh dané věty či postupu 

v base v podobě zmenšené kvarty13 a zmenšené kvinty14. Celá věta probíhá v 

tónině a moll a je zakončená stejnojmenným durovým akordem, který navozuje 

náladu další věty, ve které je velké odhodlání Davida.  

 Třetí věta pod názvem Il coraggio di David, ed il di lui ardore di rintuzzar 

l´orgoglio del nemico spaventevole, colla sua confidenza messa nell´ajuto di Dio 

(Statečnost Davida a jeho odhodlání pokořit pýchu hrozného obra s důvěrou v 

Boží pomoc) znázorňuje příchod statečného a odhodlaného zachránce. Tato část 

má jednoduchou sazbu a třídobé metrum, což značí značné odlehčení. Díky 

těmto znakům lze třetí větu vnímat jako Menuet. Celá probíhá v tónině C dur. 

 Následující část, v pořadí čtvrtá, se jmenuje Il combattere frá l´uno e 

l´altro e la loro contesa (Spor mezi nimi a boj samotný). V této větě vidíme 

mnoho zajímavých momentů. Prvních deset taktů obsahují zajímavý rytmus, 

který připravuje vrchol této věty a také celé sonáty, kde David porazí Goliáše. V 

rámci výrazného rytmu jsou zde i repetované tóny, které podporují charakter 

sporu a dohadování. Vrcholem je takt číslo sto čtyřicet čtyři, ve kterém je přímo 

předepsáno vien tirata la selce colla frombola nella fronte del Gigante (prakem 

vystřelený kámen zasahuje obra do čela). Pod použitím rychlých hodnot ve 

stupnici, nejprve směrem dolů a pak nahoru, můžeme vnímat znázornění 

natažení praku a následného vystřelení kamene. Hned v následujícím taktu, tedy 

v taktu číslo sto čtyřicet pět je předepsáno casca Goliath (Goliáš padá). Tedy 

                                                 
11 Autorem chorálu je Martin Luther zpracovaný roku 1524 na slova žalmu 130. Melodie chorálu viz příloha č.2.  
12 Například v taktu číslo 47 a v mnoha dalších. 
13 Takt číslo 52 (viz příloha č.1). 
14 Takt číslo 64 (viz příloha č.1). 
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smrt Goliáše. Jeho skonání je zobrazeno za pomoci sestupných tónů. Celá věta 

skončí vesele. Izraelité jsou šťastni, že David porazil Goliáše. Kuhnau pro tuto 

větu zvolil tóninu F dur.  

 Pátá věta nese název La fuga de´Filistei, che vengono persequitati ed 

amozzati dagl´Israeliti (Útěk Pelištějců, kteří jsou pronásledováni a pobíjeni 

Izraelity). Celá probíhá ve svižném tempu a je napsána formou fugy. Již podle 

názvu, ve kterém je La fuga, je v překladu útěk nebo utíkat. Je tedy zřejmé 

rychlé tempo. A nejen podle názvu, ale i podle toho, že je celá zapsaná v 

šestnáctinových hodnotách. Znázorňuje utíkající pelištejský lid pronásledovaný 

Izraelity, kteří se veselí z výhry a z víry v Hospodina. Věta probíhá v tónině C 

dur. 

 Šestá část pokračuje v radostném duchu, neboť nese název La gioia 

degl´Israeliti per la loro Vittoria (Radost Izraelitů nad vítězstvím). Veselí je 

znázorněno pomocí odlehčeného metra, které je zapsané ve tří - osminovém 

taktu, využívá tečkovaný rytmus, který můžeme chápat jako motivické 

zavzpomínání na větu první, a celá je již z předešlé části v tónině C dur.  

 Il Concerto Musico delle Donne in honor di Davide (Hudba žen k poctě 

Davida) je název následující části, tedy sedmé. Zde autor pracuje s jednoduchým 

rytmickým motivem, který připomíná slavnostní fanfáry. Stále zůstává v C dur. 

 Závěrečná věta s názvem Il Giubilo comune, ed i balli d´allegrezza del 

Populo (Společné slavení, lidé se veselí a tancují) je ve formě Menuetu napsaný v 

tónině C dur.  
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4.2  Sonata seconda 

 

Věta 1. 2. 3. 

Forma Toccata - - 

Tónina g moll B dur g moll 

Metrum 4/4 3/4 4/4 

 

 

 Sonata seconda se nazývá Saul malinconico e trastullato per mezzo della 

Musica (David uzdravuje Saula skrze hudbu). Biblické téma této sonáty pochází z 

první knihy Samuelovy, kapitola číslo šestnáct, verše čtrnáct až dvacet tři. Je 

zvláštní, že tohle téma používá ve druhé sonátě, když boj mezi Davidem a 

Goliášem následuje v Bibli až po tématu Saulovo uzdravení skrze Davidovu 

hudbu. To znamená, že Kuhnau pořadí těchto témat přehodil.  

 Saula, izraelského krále, přepadl zlý duch, když ho kvůli nemoci opustil 

jeho hodný duch. Kvůli tomu nebyl schopen plnit Boží pověření. Jeho úkolem 

bylo osvobodit izraelský lid z rukou nepřátel, ale v době, kdy ho zlý duch napadl, 

stal se nebezpečným pro sebe i svůj lid. Jeho vzezření není pozitivní. V očích se 

mu objevují jiskry a obličej má zkřivený. Saulovo služebníci mu navrhují, že mu 

seženou vhodného člověka, který mu hrou na citeru vyžene zlého ducha z těla. 

Král souhlasí a vydává příkaz ke hledání tohoto člověka. Úkolu se zhostil 

pastevec David, který králi na citeru hrál a temné síly ho pomalu opouštěly.  

 První věta nese název La tristezza ed il furore del Ré (Smutek a trápení 

krále). Je poměrně dlouhá. Začátek věty je napsaný v recitativním stylu. 

Vyjadřuje velké trápení zobrazené pomocí chromatiky15 a repetovaných tónů16. 

Také využívá opakovaně jednu figuru, kterou nalezneme v taktech číslo čtyři, 

pět, osmnáct a devatenáct. Mohli bychom říci, že se jedná o rétorickou figuru 

zvanou circulatio17. Celá tato recitativní část probíhá až do taktu číslo čtyřicet 

sedm. Avšak plocha recitativu je dlouhá, proto zde nalezneme dvě ,,výhybky". 

Jedna je v taktech dvacet šest až dvacet osm, kde má pravá ruka malé sólo. 

Druhá v taktech třicet pět až čtyřicet dva. Zde jsou akordické rozklady v 

šestnáctinových hodnotách, které probíhají ve třech tóninách. D dur, c moll a G 

dur. Tento sled akordů vyústí opět do stylu recitativu.  

                                                 
15 Například takt číslo 24 v levé ruce. 
16 Takty číslo 2 a 16. 
17 Jedná se o figuru, kterou tvoří obíhající skupinka kolem jednoho tónu.  
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 Druhá část první věty začíná jasným rytmickým motivem díky němuž 

získáme nový charakter. Jedná se o tříhlasou fugu. V tématu je zajímavá 

disonance, zmenšená septima. Od tříhlasé sazby upustí v taktech sedmdesát až 

sedmdesát čtyři, kde se na chvíli objeví čtyřhlas. V těchto taktech také vybočí od 

základního charakteru dané fugy a využívá zde slet čtyřiašedesátinových not v 

pravé ruce. Od taktu sto dva se fuga proměňuje v řadu dvaatřicetinových hodnot 

v obou rukách jdoucích až do taktu sto šest. Následují tři takty se čtyřhlasou 

sazbou a charakterem podobným úplnému začátku první věty. To je vystřídané 

sletem dvaatřicetinových hodnot, tentokrát ve formě akordického rozkladu v 

tónině D dur. Opět se vrací čtyřhlasá sazba, která je vystřídána rychlými 

hodnotami v obou rukách a konči připomínkou hlavního tématu fugy. Hlavní 

tóninou první věty je g moll, avšak závěrečný akord je v dur. Podle toho, jak je 

celá první věta členitá do několika úseků, mohli bychom mluvit o toccatě. I když 

ne úplně typické.  

 Druhá věta La Canzona refrigerativa dell´arpa di Davide (Uzdravující 

hudba Davidovy harfy) navozuje zvukovou představu harfy, citery či loutny. Tuto 

představu Kuhnau ztvárňuje za pomocí vypsaných rozložených dvojhmatů. Jedná 

se o melodii, ve které je ke každému hlavnímu tónu melodie přidán další o 

osminu opožděný tón. Různě se tento styl prolíná střídavě v levé i pravé ruce. 

Tímto způsobem plyne celá věta. Nenajdeme zde žádné kontrastní místo. Probíhá 

v poklidu, což můžeme přiklánět k navození situace dlouhotrvajícího uzdravování, 

které vyžaduje pro krále Saula velkou trpělivost. Ve druhé větě převládá tónina B 

dur.  

 Třetí a zároveň poslední věta druhé sonáty se jmenuje L´animo tranqvillo 

e contento di Saulo (Saulova mysl je klidná a spokojená). Vrací se k původní 

tónině g moll a stejně využívá poslední akord v dur jako tomu bylo v první větě. 

Celá tato věta probíhá v tečkovaném rytmu. Navozuje tím radostnou náladu.  
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4.3  Sonata terza 

 

Věta 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 

Forma Gigue - - - Preludium 

a Fuga 

Menuet Menuet - 

Tónina G dur C dur e moll G dur G dur D dur D dur G dur 

Metrum 6/8 4/4 3/4 4/4 4/4 3/4 3/4 4/4 

 

 

 Třetí sonáta a její příběh pochází z první knihy Mojžíšovy. Konkrétně ho 

najdeme ve dvacáté deváté kapitole. Sonáta nese název Il Maritaggio di Giacomo 

(Jákobova svatba).  

 Hlavní postavou příběhu je, jak již plyne z názvu, Jákob. Přichází do 

Cháranu, kde se setkává se svým strýcem Lábanem. Byl srdnatě přijat a pracuje 

zde jako pastýř pro svého strýce. Ukázal se jako velmi pohotový a zdatný muž. 

Lában Jákobovi nabízí mzdu, protože nechce, aby doplácel na to, že je příbuzný. 

Jákob si vybírá jako svoji mzdu mladší dceru Lábanovu, Ráchel, do které se 

zamiloval. Podmínkou je však pracovat u Lábana celých sedm let. Podmínku 

Jákob splní, dlouhých sedm let mu uteče jako krátkých sedm dní. Po sedmi 

letech chce svoji Ráchel. Nic nevědoucí Jákob si však vzal za ženu starší dceru 

Leu. Byl to podvod, který na něj svedl Lában. Ten se brání tím, že první 

provdanou ženou má být vždy prvorozená dcera. Nicméně se strýc uvolí k tomu, 

že dá Jákobovi za ženu i Ráchel, avšak za dalších sedm let práce. Tato podmínka 

nakonec nebyla splněna a Jákob dostává druhorozenou dceru již po týdnu 

svatebních obřadů s Leou. Ráchel je zahrnována bezmeznou láskou a na druhé 

straně Lea je nemilovaná. Bůh se nad ní slituje a dá jí stav požehnání, které jí 

pomáhá k životu plném lásky. Ráchel toto požehnání dostává až později.  

 Formálně je sonáta opět rozdělena do několika vět. První věta se jmenuje 

La gioia della famiglia di Laban per la gionta di Giacomo loro parente (Radost 

Lábanovy rodiny z příchodu jejich příbuzného Jákoba). Má radostná charakter, 

který Kuhnau vyjadřuje i pomocí zvolené tóniny G dur. Celá věta je v šesti - 

osminovém taktu a vyjadřuje charakter gigy. Kuhnau tím znázorňuje oblíbenou 

formu baroka.   

 Druhá věta s názvem La servitú di Giacomo faticosa si, alleggerita peró per 

l´amor verso Rahel, collo scherzo degli amanti mescola - tovi (Jákobova služba 

je namáhavá, ale zbavená tíhy skrze lásku k Ráchel, radost obou milujících) 
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obsahuje dvě různé kontrastní tváře. Jedna lyrická, pomalá, druhá rychlá, 

energická, veselá. Tyto dva charaktery se střídají. Je to zobrazení těžké práce a 

náhlého vzezření díky lásce k Ráchel. Hlavní tóninou je C dur, ale na chvíli 

objevíme i a moll a e moll.  

 Následující věta, třetí, je svatební oslavou nazvanou L´epitalamio cantato 

dalle donzelle Compagne di Rahel (Svatební píseň zpívaná Ráchelinými 

družkami). Kuhnau zvolil tóninu e moll, díky které je očividné, že Jákob nezažívá 

jen radost. Má v sobě pochybnost z předešlé zrady od svého strýce.  

 Svatební oslavy pokračují i ve čtvrté větě L´allegrezza delle nozze, e le 

Congratulationi (Svatební veselí a gratulace). Pro tuto větu autor využívá větší 

plochu než v předešlé větě. Využívá tóninu G dur, která má zajisté veselejší 

charakter než e moll. Používá rychlejší hodnoty, které navozují větší virtuozitu. 

Možná díky tomu autor předepisuje, aby tato věta byla zahrána ještě jednou na 

úplném konci celé sonáty.  

 Pátá věta L´inganno di Laban (Lábanův klam) má volný až improvizační 

charakter. Kuhnau zde zobrazuje Jákobovo zklamání a bolest z Lábanova 

podvodu. Hned v úvodu využívá repetované tóny, které Kuhnau používá rád v 

takovýchto větách18. Nalezneme zde plochy s drženým dvojhmatem či akordem, 

nad kterým, či pod kterým, se line řada šestnáctinových hodnot. V taktu sto 

devadesát čtyři můžeme vidět řadu dvaatřicetinových klesajících hodnot, které 

lze chápat jako zhroucení, které Jákob prožívá. Základní tóninou je G dur, ale 

nalezneme zde mnoho harmonií, které způsobují malý zmatek a zoufalství. 

Například v taktu dvě stě jedenáct používá akord cis moll. Celá věta je rozdělena 

do dvou částí. První má volný improvizační charakter, o kterém jsme mluvili 

výše. Tato část končí akordem C dur, který nám přináší naději. Druhá část začíná 

v taktu dvě stě dvacet šest, ve které nalezneme čtyřhlasou fugu. Téma opět 

obsahuje repetované tóny, které jsme viděli na začátku této věty19.  Takové 

spojení dvou částí, jedné volnější a druhé ve formě fugy, lze mluvit o spojení 

preludia a fugy.  

 Následuje šestá věta s názvem Lo sposo amoroso e contento (Milující a 

spokojený ženich). Je velice krátká, má pouhých osm taktů s repeticí. Její 

taneční charakter Menuetu v třídobém metru nám přináší novou spokojenou 

náladu.  

                                                 
18 Viz druhá sonáta první věta.  
19 Takty 187, 188. 
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 Další část lze považovat za pokračování tanečního menuetu předešlého. Il 

cuore gli predice qvalche male (Jeho srdce předpovídá nějaké zlo). Z názvu lze 

vyčíst, že není vše jen pozitivní. Kuhnau dokonce předepisuje v taktech tři sta 

šest si rincora (vzmuží se), kde zazní téměř stejná hudba jako v části Milující a 

spokojený ženich, jen druhá část této osmitaktové periody zůstává na prodlevě 

tóniky, kterou je pro tuto celou větu D dur. V taktu tři sta dvanáct gli vien sonno 

(přichází spánek), v taktu tři sta čtrnáct egli si desta (probouzí se), zde opět 

vidíme podobu toho, co se dělo v taktech tři sta šest až tři sta jedenáct. Takt tři 

sta dvacet si addormenta (usíná). 

 V poslední větě Il dispiacer di Giacobo nel vedersi ingannato (Zoufalý 

Jákob poznává, že je oklamán) autor pracuje opět s volným charakterem, 

tentokrát recitativním. Nalezneme zde, již několikrát použité, repetované tóny. 

Znovu je Kuhnau použil v charakteru zoufalství a zklamání. Tato věta není úplně 

závěrečná, protože za ní následuje zopakování čtvrté věty, která představuje 

Svatební veselí a gratulace. Příběh tedy skončí zdánlivě optimisticky.  
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4.4 Sonata quarta 

 

Věta 1. 2. 3. 

Forma Chorální předehra - - 

Tónina c moll c moll c moll 

Metrum 4/4 6/4 3/8 

 

 

 V pořadí čtvrtá sonáta s názvem Hiskia agonizzante e risanato (Smrtelně 

nemocný a znovu uzdravený Chizkiáš) pochází námětem z knihy Izajáše, který 

nalezneme ve třicáté osmé kapitole.  

 Příběh krále Chizkiáše je založen na jeho nedůvěře v Boha a důveře v něco 

jiného. Znázorňuje zkoušku jeho víry v podobě vážné nemoci, která není blíže 

určena. Přichází za ním prorok Izajáš, syn Amósův, který mu předává Boží vzkaz, 

že zemře a radí mu, aby sepsal závěť. Král Chizkiáš se obrací přímo k Bohu svou 

modlitbou, pláčem a prosbou s připomínkou o své hluboké víře v něho. Žádá ho 

o život i z důvodu vymření rodu Davidova, který by nastal, kdyby Chizkiáš 

zemřel. Čím více se smrt blíží, tím více Chizkiáš myslí nejen na sebe, ale 

především na to, že nemá žádného dědice, tím pádem rod Davidův by neměl 

pokračovatele, ze kterého by vzešel Mesiáš. 

 Králova modlitba je vyslyšena. Prorok Izajáš dostal nový vzkaz, se kterým 

jde za králem Chizkiášem. Prorok králi sdělil, že Hospodin jeho modlitby a pokání 

vyslyšel a prodlužuje mu život o patnáct let.  

 První věta se jmenuje Il lamento di Hiskia per la morte annonciatagli e lé 

sue preghiere ardenti (Nářek Chizkiáše nad zprávou o smrti a jeho vroucí 

modlitby). Probíhá ve čtyřčtvrťovém taktu. Hlavní myšlenkou v této části je 

smutek a nářek zmíněný v názvu. V průběhu věty v sopránovém hlase objevíme 

protestantský chorál, O Haupt voll Blut und Wunden (Ó hlavo plná trýzně)20, 

který zde Kuhnau využívá. Po počátečních osmi taktech přichází první verš 

chorálu. Po něm přichází malá mezihra a další verš. Tímto způsobem autor s 

chorálem pracuje. Díky tomuto zpracování chorálu lze považovat tuhle část za 

chorální předehru. Celá tato část je zpracována ve čtyřhlasé sazbě, po které 

následuje čtrnáctitaktový úsek v tónině B dur bez názvu. Svým charakterem 

navozuje náladu důvěry a víry, která následuje v další větě. 

                                                 
20 Autor textu je Paul Gerhardt z roku 1656. Autorem melodie je Hans Leo Hassler z roku 1601. Melodie chorálu 
viz příloha č.2 a text viz příloha č.4. 
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 Druhá věta nese název La di lui confidenza in Iddio (O jeho důvěře v 

Boha). I přes to, že celá probíhá v tónině c moll, má již jiný charakter, veselý až 

taneční, ke kterému přispívá nejen tečkovaný rytmus jejž zde Kuhnau používá, 

ale také metrum v šestičtvrťových hodnotách. V sopránu opět najdeme citaci 

protestantského chorálu, který se objevil již v první větě.  

 Třetí, poslední, věta s názvem L´allegrezza del Re convalescente (Radost 

uzdravujícího se krále) se trochu podobá předposlední části předešlé sonáty21 

tím, že v rychlém tempu se dvakrát objeví pomalá část, která poukazuje na 

vzpomínku utrpení s názvem Si ricorda del male passato (Vzpomínka na zlou 

minulost). Celá část je v tříosminovém metru. Na začátku věty autor pracuje s 

obraty akordů, které vyústí do pomalé části se zlou vzpomínkou. Po krátkém pěti 

taktovém nářku se král opět vrátí k radosti ze svého uzdravení a Kuhnau 

předepisuje Se ne dimentica (Zapomenutí).  Druhá část závěrečné věty probíhá v 

podobném duchu jako první část. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
21 Sonata terza viz výše. 
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4.5 Sonata quinta 

 

Věta 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

Forma Fugato Recitativ Preludium - - - Menuet 

Tónina F dur - F dur C dur C dur F dur F dur 

Metrum 3/2 4/4 3/4 3/4 4/4 4/4 3/4 

 

 

 Pátá sonáta s názvem Gideon Salvadore del Populo d´Israel (Gedeon, 

zachránce izraelského lidu), v níž autor pracuje s příběhem o Gedeonovi 

zpracovaný v knize soudců v kapitolách šest a sedm. 

 Příběh je o Midjáncích, které Hospodin vyslal na sedm let na Izraelity, kteří 

se dopouštěli, v Hospodinových očích, zlých věcí. Midjánci byli kočovníci, kteří 

loupili stáda a ničili úrodu izraelského lidu, který při rychlých loupežích 

nedokázali stáda dobytka dobře ukrýt. Díky zažívané bídě si uvědomili, že 

opustili Hospodina. Začali k němu volat a prosit ho o pomoc. Bůh se smiloval a 

poslal svému lidu proroka, který přišel za Gedeonem jehož si Bůh vybral k 

záchraně svého lidu. Gedeon však pochybuje nad tím, zda toto poselství je 

správné. Chtěl nějaký důkaz o tom, že mluví opravdu s Hospodinovým poslem. 

Dohodli se tedy, že nechá přes noc venku ovčí kůži. Po noci, kdy pršelo, ovčí 

kůže byla suchá a po noci, kdy bylo sucho, kůže byla mokrá. Gedeon měl po 

pochybnostech a věřil, že s ním jedná posel Hospodinův a svého úkolu k 

záchraně izraelského lidu se chopí. Gedeon dostal rozkaz zničit Baalův oltář a 

postavit nový. Bere si na pomoc více mužů, se kterými naplánovali boj na noc. 

Gedeon má strach, avšak odvaha vzroste, když slyší o čem si povídají Midjánští 

nepřátelé. Jednomu z nepřátelských bojovníků se zdálo o ječném chlebu, který 

se přivalil na jejich tábor a ohrožoval jejich stany, ve kterých měli různé 

posvátné předměty. Při nočním útoku nemuseli Gedeonovi lidé nikomu ublížit, 

protože za pomoci zvuku polnic, který zněl všude kolem midjánského tábora, 

světla pochodní, které připomínaly děs, že proti nim stojí démoni, se nepřátelé 

začali pobíjet mezi sebou. Dali na útěk a Gedeonovu zástupu stačí jen, aby stáli 

kolem tábora a čekají, kdy všechen zmatek skončí a jeho úkol tím bude splněn.  

 První věta sonáty je rozdělena na dvě části. První pod názvem Il dubbio di 

Gedeon della Vittoria promessagli da Dio (Gedeon pochybuje o vítězství, které 

mu přislíbil Bůh). Druhá část, která začíná v taktu padesát se nazývá Lo prova in 

un altra maniera contraria (Zkouška jeho tvrdohlavosti). Hudebně se od sebe 



 21 

tyto části příliš neliší. Plynou v klidném charakteru. V první části zpracovává 

třítaktové téma, které imituje různými způsoby. Toto téma využívá i ve druhé 

části, avšak je v opačném melodickém směru. První část je, oproti druhé, hned 

od počátku více zahuštěna. Mohli bychom tento díl vnímat jako fugato. Celá první 

věta probíhá v tónině F dur.  

 Druhá věta je pouze osmitaktová. Nese název Il di lui paura, vedendosi 

addosso un grand´essercito de´nemici (Jeho strach z velké armády nepřátel). 

Zde přešel z tří - půlového metra k celému taktu. Celá věta působí jako recitativ, 

který napomáhá k dobrému zobrazení strachu. 

 Ve třetí větě se opět vrací k třídobému taktu, avšak již ke tří - čtvrťovému. 

Věta je pod názvem Ripiglia animo, sentendo esporr a´suoi nemici, qvel che 

sognarono d´esso lui (Znovu se vzchopí a chce dát život v sázku, když pozná sen 

svých nepřátel). Kuhnau zde zpracovává rytmicko - melodické téma, které nijak 

příliš nerozvíjí. Celá věta se nese v jednom duchu a může působit jako 

preludium.  

 Následující věta, v pořadí čtvrtá, se jmenuje Gideon incoraggia i suoi 

soldati (Gedeon povzbuzuje své vojáky). Z kompozičního hlediska je tato věta 

zpracována velice jednoduchým způsobem. První část se odehrává celá na 

tónice, jen ve druhé části přechází stejným způsobem na dominantu a na konci 

se opět vrací k tónice. Kuhnau zvolil tóninu C dur.  

 Další věta pod názvem Il suono delle trombe, overo dei tromboni, e della 

rottura delle broche, ed il grido dei combattenti (Hlas polnic a trombonů, 

rozbíjení džbánů a křik bojovníků). Opět přechází k celému taktu, ve kterém 

zůstane i následující větu. Přetrvává v bojovném charakteru, využívá minimum 

prvků a celou dobu zůstává na tónice. Opět využívá tóninu C dur22. Hlavním 

motivem je fánfárový charakter, který se postupně zahušťuje a přejde až k řadě 

dvaatřicetinových hodnot, které jsou v levé ruce psané jako repetované tóny.  

 Šestá věta s názvem La fuga dei nemici persegvitati dagl´Israeliti (Útěk 

nepřátel pronásledovaných Izraelity) využívá opět imitační techniku formou 

pasážovitých šestnáctinových hodnot, které představují charakter útěku, běhu. 

Vrací se k tónině F dur, ve které již zůstane až do úplného konce.  

 Poslední věta, v pořadí sedmá, se jmenuje La loro allegrezza della Vittoria 

segnalata (Radost z pozoruhodného vítězství). Kuhnau se opět vrací k třídobému 

                                                 
22 Tóninu C dur ve čtvrté a páté větě volil Kuhnau nejspíše proto, že měly bojovný a fanfárový charakter. V době 
baroka trompety byly v C ladění.  
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metru. Věta se nese v odlehčeném tanečním charakteru. Lze chápat jako 

Menuet. 
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4.6  Sonata sesta 

 

Věta 1. 2. 3. 4. 5. 

Forma - Fuga - Recitativ, 

Fuga 

Menuet 

Tónina Es dur Es dur B dur Es dur Es dur 

Metrum 4/4 4/4 4/4 4/4 3/4 

 

 

 Poslední sonáta, v pořadí šestá, se jmenuje La Tomba di Giacob (Jákobův 

pohřeb). Příběh nalezneme v první knize Mojžíšově, v kapitolách čtyřicet devět a 

padesát.  

 Jákobovi synové jdou k otci, aby vyslechli jeho slova, které jsou brány 

jako závěť či Jákobovo požehnání. Jeho slova jsou velmi pestrá. Mluví o 

událostech minulých i o budoucnosti. Každému ze svých dvanácti synů dává 

požehnání. Řeč přijde i na Jákobovo pohřeb. Jeho přáním je být pochován v 

hrobce, kde leží všichni jeho otcové. Je to rodinná hrobka v Kanánské zemi. Po 

dokončení slov Jákob zemřel. Josef, Jákobův syn, nakázal doktorům, aby otce 

nabalzamovali. Chtěl ho mumifikovat. Tento zvyk byl spíše egyptský, ne 

izraelský. Ale Josef to bral jako poctu vysokých hodnostářů a také tělo muselo 

vydržet daleký převoz z Egypta do Izraele. Tím pádem tento proces byl i trochu 

nezbytný. Velký smuteční průvod si dal zastávku u Jordánu, kde Josef uspořádal 

sedmidenní smuteční slavnost na počest svého otce. Po pohřbu se celý průvod, 

včetně Josefa, vrací do Egypta.  

 První věta nese název Il dolore dei figlii di Giacob, assistenti al letto del 

loro Padre moribondo, raddolcito un poco dalla paterna beneditione (Bolest 

Jákobových dětí u smrtelné postele jejich otce, zmírněná otcovým požehnáním). 

Úvodní věta je složena z několika částí. Prvních dvacet osm taktů je v 

recitativním stylu. Objevíme zde některé opakující se motivy. Například stoupající 

kvarta ve formě dvou osminových not a jedné čtvrťové, kterou vidíme v prvním 

až třetím taktu, nebo na přelomu taktů třináct a čtrnáct v levé ruce. Poté 

nalezneme tečkovaný rytmus, který umocňuje sekundové vzdechy znázorňující 

smutek Jákobových dětí, v taktech osmnáct až dvacet dva či v taktech dvacet 

pět až dvacet sedm.  

 Další část první věty mění své metrum na třídobý. Pravá ruka má ke každé 

čtvrťové notě přidanou osminovou notu o půl dobu později. Tento způsob 
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zpracování působí jako hra na loutnu. V taktech třicet sedm až čtyřicet se 

metrum změní na čtyřdobé a vidíme zde pouze čtvrťové akordy vystřídané 

pomlkami. Působí jako moment zalykání Jákoba a smiřování se se smrtí. Tato 

část se objeví opět v taktech čtyřicet devět až sedmdesát, kde objevíme více 

motivů nežli v taktech třicet sedm až čtyřicet. Mezi částmi v celém taktu se 

objevují třídobé části s loutnovým charakterem, který se objevil na začátku 

druhé části první věty.  

 Posledních šest taktů uzavírá první větu opět charakter recitativu, kterým 

celá první věta začínala.  

 Druhá věta Pensano alle Conseqvenze di qvesta morte (Zármutek nad 

smrtí, myšlenky na to, co nastane) je ve formě čtyřhlasé fugy. Již v tématu 

vidíme stoupající sekvenci. Kuhnau v hlavě tématu použil klesající kvintu b - es, 

kterou hned v první imitaci použil jako převrat es - b.  

 Třetí věta má název Il Viaggio d´Egitto nel Paese di Canaan (Cesta z 

Egypta do Kanánské země). Pravidelně kráčející levá ruka v osminových notách 

značí pravidelný rytmus chůze celého smutečního průvodu. Nad pravidelnou 

basovou linií vidíme v pravé ruce obraty kvintakordů, práci s ligaturami a 

tečkovaným rytmem. Celá věta probíhá v poklidném tempu a až monotónním 

stylu, který můžeme přiklánět k tomu, že cesta z Egypta do Izraele byla dlouhá.  

 Čtvrtá věta nese název La sepoltura d´Israele, ed il lamento dolorosissimo 

fatto da gli assistenti (Pohřeb praotce Izraele a hořký nářek lidu). Prvních 

dvanáct taktů je ve formě recitativu, po kterých přichází fuga.  

 Závěrečná věta L´animo consolato dei sopraviventi (Útěcha truchlících 

pozůstalých) je napsaná ve formě Menuetu, který můžeme chápat jako smíření s 

Jákobovou smrtí a oslavou na jeho počest.    

 V analýze všech sonát a jednotlivých větách jsme si mohli všimnout, že 

Kuhnauova volba tónin je podle jeho představy správná ke zvýraznění 

charakteru. Ve druhé polovině sedmnáctého století nebylo tóninové zpracování 

podrobné. Mohli bychom mluvit pouze o Charpentierovi, který byl ale Francouz. 

Tím není vhodné jeho zpracování porovnávat s Kuhnauovo představou. Až na 

začátku osmnáctého století ppodrobně zpracoval význam tónin Johann 

Mattheson. Ale v té době Biblické sonáty již existovaly.       
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5.  Předmluva Biblických sonát 

 

Laskavý čtenáři! 

 Počtvrté uveřejňuji mědirytem několik skladeb pro klávesový nástroj své 

nepatrné invence. Je to šest sonát, ve kterých jsem se pokusil předvést 

milovníkům hudby něco z biblických příhod. Ale protože, jak se říká, dítě jsem 

pojmenoval, nebudu na tom lépe než páni advokáti opisující ve svých knihách 

druh žaloby.  

 Tou svou přehnanou snahou totiž nahrávají protivníkovi příležitost k 

disputaci, když se například spor nepříliš shoduje s rubrikou anebo s daným 

pojmenováním sporu, i když by žaloba byla podle zákona ještě celkem 

oprávněná spíš bez toho pojmenování, a podobně proti těmto mým sonátám se 

najde dost připomínek tvrdících, že neznázorňuji to, co znamenají slova vysazená 

pod nimi či vedle nich, a že by byly přijatelné jen tehdy, kdybych se tak 

nenamáhal. 

 Avšak se stejnou jistotou, se kterou se domnívám, že pro mnohé by mohlo 

být vícero postupů podezřelých, kdyby je ta slova nevedla na stopu mého úmyslu 

- např.: v druhé sonátě znázornění prudkého záchvatu krále Saula zdánlivými 

následnými paralelními kvintami, nebo jeho velkou melancholii a zádumčivost 

zdánlivým překročením hranic modu, témata na s. 27 a dál a dalšími 

nadsázkami, které však mohu všechny obhájit a které nejsou použity 

neopodstatněně - stejně tak jsem pevně přesvědčen, že jsem tímto znázorněním 

snad nevykonal nic neobvyklého a nesmyslného. 

 Nejsem první, kdo se propracoval k podobným nápadům: protože jinak 

bychom nic nevěděli o různých bitvách, vodopádech a náhrobcích nebo o všech 

sonátách slavného Frobergera a jiných vynikajících skladatelů, zkomponovaných 

stejným způsobem, kde připojená slova by měla vždy odhalit záměr těchto 

autorů. Především je také známo, že všichni virtuosové - zejména v pradávných 

dobách - se hudbou snažili vyjádřit skoro totéž, co dokážou mistři řečnického, 

sochařského a malířského umění. Těmto uměním je tady třeba přiznat jisté 

přednosti před hudbou. 

 Vždyť skoro každé dítě umí od svého třetího či čtvrtého roku uhodnout, co 

chtěl štětec nebo dláto umělce vyjádřit, a když můžeme věřit starším, pak Zeuxis 

namaloval své hroznové víno tak přirozeně, že i nevědomí ptáci se k němu 

slétali.  
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 Dokonce toto umění umožňuje rozpoznat z načrtnutých obličejů zároveň 

také vnitřní pohnutí duší. Novinkou není ani to, že pohled na znázorněné veselé 

nebo smutné scény vzbuzuje v lidech smích nebo pláč. A rétoři mají duše 

posluchačů úplně ve své moci, a mohou je dokonce skoro jako vosk vytvarovat 

do smutné, veselé, milosrdné, zlostné, zamilované a jiné formy.  

 Navzdory tomu ani hudbě není možné upřít slávu, kterou v této oblasti 

před dávnými časy získala. Jestli to chceme tvrdit, nemůžeme si pomáhat 

příklady z bajek, kde Orfeus a Amfion prý hudbou vykonali hodně zvláštních věcí. 

Nelze se odvolávat ani na zázraky z Bible, jako ten, který je popsán v příběhu o 

Saulovi a Maurech v Jerichu. U jedněch totiž můžeme předpokládat buďto 

očekávanou dobrou zprávu, či květnaté básnické přehánění, u druhých zase prst 

boží. Chtěl bych však jenom vyprovokovat zkušenost či paměť každého, aby 

přiznal, že hudba mu způsobila už nejednou potěšení a zábavu. 

 Zdá se však, že tvrzení, podle kterého má hudebník moc usměrňovat duše 

posluchačů dle své vůle, se může ocitnout v argumentační tísni. Je pravda, že 

hudebník zmůže hodně, pokud správně chápe principy umění, vlastnosti modů, 

intervalů, tempa a metra apod. Ještě pořád málokdo uvěří, že by mohl mít 

jednoznačně moc nad posluchačstvem a že by každého mohl pohnout k radosti či 

k smutku, k lásce či k nenávisti, ke krutosti či k milosrdenství a někdy zase i k 

něčemu jinému. A pokud by už nic jiného nemohlo v nás vzbudit pochybnost, 

potom by stačilo uvědomit si, že lidská přirozenost každého je rozdílná (jiná). 

 Temperament posluchače přece rozhoduje, jestli hudebník dosáhne svého 

záměru těžce, nebo lehce. Veselého ducha je možno bez těžkostí dovést k radosti 

anebo k soucitu, kdežto u melancholika nebo cholerika umělec dosáhne téhož 

jenom s velkou námahou. Takto mohl Timoteus pomocí hudby rychle přesvědčit 

válkychtivého Alexandra, aby se chopil zbraní. Pohnout ho k míru však bylo pro 

něj těžší. 

 K ovlivnění duší obvykle sloužila i vokální hudba, protože tomu výrazně 

pomáhají slova. I když řeč silně působí už sama o sobě, pronikavou sílu získává 

právě pomocí hudby. Svědčí o tom mnoho církevních skladeb, ovšem ne z pera 

těch nerozvážných dnešních skladatelů, kteří např. v Kyrie eleison používají 

takový styl, který neustále zní tak, jako by sedlák tancoval podle dud, ale od 

těch, kteří dobře vědí, co je to Musica Pathetica. Hlavně však v teatrálním stylu a 

v operách, které mívají za námět duchovní nebo světský obsah, si můžeme 

dostatečně povšimnout, jak úspěšní byli mistři ve vyjadřování citů (afektů) a 

jiných věcí. 
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 Naši krajané, podobně jako Italové, vytvořili v tom skutečně hodně 

bezchybných mistrovských skladeb. Podle mého soudu, kromě jiného, jistý autor 

tady dokázal něco mimořádného a obdivuhodného. Jeho jméno ať zůstane zatím 

utajené, aby se nemohli nahněvat ti, které bych měl pro jejich zaslouženou slávu 

také jmenovat. Pokud by byl však někdo tak zvědavý a chtěl by znát jeho jméno, 

umožním mu uhodnout ho v jednom hlavolamu pomocí matematického problému 

(celá tato moje práce taktéž není nic jiného než hlavolam, což zřetelně naznačuje 

už moje múza na první měděné desce).  

 Předtím je třeba vědět, že jsem každému písmenu přisoudil to číslo, které 

mu podle abecedního pořadí přísluší: tedy A znamená 1, B - 2 atd. Potom 

ponechám čtenáře v pochybnostech o tom, zdali jsem na konci použil o jedno či 

dvě písmena méně anebo víc, aby nebylo možné vyvodit závěr hned z počtu 

písmen bijících do očí. Avšak jméno se objeví při každém správném řešení. 

 Matematická hádanka zní takto: písmena nám spolu dají určité číslo 

(celkový součet). Pokud by první písmeno bylo větší o čtyřku, bylo by čtvrtinou 

tohoto součtu. Druhé písmeno je o osm větší než osmina celku. Jestli k třetímu 

písmenu přidáme jedna, dostaneme třetinu prvního písmene. Když ze součtu 

zbylých písmen odečteme čtyři, pak bude v tomtéž poměru k součtu 

předcházejících 3 písmen, v jakém poměru jsou tři úhly trojúhelníka k dvěma 

pravým úhlům. Čtvrté písmeno je trojnásobkem předcházejícího. Když k součtu 

těchto čtyř písmen připočítáme sedm, pak je páté číslo jeho druhou odmocninou. 

Když k šestému písmenu přidáme jedničku, bude třetí odmocninou pátého. Když 

od sedmého stupně odpočítáme dvojku a k osmému připočítáme dvojku, pak 

každé z nich je osminou celkového výše zmíněného a neznámého součtu. Kdo 

rozluští tuto hádanku, toho možno pasovat na polovičního Oidipa, i když rovnice 

nejsou tak těžké, aby bylo potřebné uchýlit se ke Cardanovi, Viétovi a jiným 

algebristům, kteří přinesli náročné učení o odmocninách, či k Parabole Angličana 

Thomase Backera a jím objevenému ústřednímu pravidlu.  

 Vrátím se však znovu k účelu: doteď jsem zmiňoval zpěv a sílu působení 

díky slovu. Avšak tam, kde má přiměřený cit vyvolat výlučně instrumentální 

hudba, je nutné nepochybně udělat toho víc. Na to jsou potřebné principy, které 

jsou většině hudebníků utajené. 

 Hudba patří mezi matematické vědy a má neomylné důkazy. To může 

popřít jenom ten, kdo neví nic o monochordu. Na něm se nezvratně a 

obdivuhodně můžeme poučit vedle všech intervalů také o genezi harmonie. Kdo 

obzvlášť dobře chápe ostrovtipnou algebru, ten umí strunu sestávající z mnoha 
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tisíc dílů rozdělit rychle v tom jediném bodě či čísle kobylkou umístěnou pod ní 

tak, že jeden dotknutý úsek struny s druhým nechá správně zaznít požadovaný 

interval, který poskytuje dostatečně zjevné nevyvratitelné důkazy spočívající 

nejenom na klamném sluchu. O tom však mluvme tehdy, když s boží pomocí 

zkomponujeme, jak jsem měl v úmyslu, zvláštní dílo (o kompozici), ve kterém 

budu dále zkoumat základy hudby a poukážu na skvělý a obdivuhodný užitek 

kombinatorického umění, o kterém jsem uvažoval hlavně ve svém Mastičkářovi a 

které výborně slouží invenci. 

 Stejně bych tady konstatoval i jiné věci, které se mohou druhým zdát 

paradoxní. Například každý, kdo tzv. sedí na nejnižší lavici kompozice, už 

absolvoval přednášku, že postup dvou nebo více dokonalých konsonantních 

intervalů následujících bezprostředně za sebou je nepřípustný. A občas se najdou 

i tak přísní kritikové, kteří považují za neohrabané muzikanty také ty, kterým z 

řad hudebních poetů právem patří vavřínový věnec, i když se občas prohřešili 

vůči výše zmíněnému pravidlu. 

 Sami by však měli poznat smysl zákazu takovéhoto postupu, který 

vzbuzuje velký odpor v uchu přesyceném tolika dokonalými konsonancemi, že 

nemůže vzápětí bez nevůle poslouchat jejich posloupnost. 

 Ale co kdyby bylo možné dvakrát použít stejný interval, který už uchu 

nebude nepříjemný? Stav věci ukazuje, že když je něco uděláno jistým 

způsobem, tak je to celkem dobře možné. Neplatí potom staré právnické přísloví: 

,,Když ustupuje důvod pro omezení, ustoupí samotné omezení?" 

 Zmínil jsem se však výše, že předvedení harmonie a intervalů je správné. 

Málokdo si však ještě umí představit, že by existovalo něco, co nám umožňuje 

tvrdit, že té nebo oné hudební sazbě musí odpovídat ten anebo onen afekt. Sám 

se divím, že mnozí hudebníci - a především ti, kterým nejsou neznámé základy 

jejich umění, mezi nimiž nacházím i jinak dobře informovaného Athanasia 

Kirchera - přes matematické principy přece jen setrvávají na předsudcích 

starších, kteří slepě tvrdili, že tento modus má přesně tento účinek, druhý modus 

zase jiný atd. 

 Slavná Zarlino ve svých takzvaných Istitutioni harmoniche podle mne 

učinil velmi dobře, když mluvě o vlastnosti modů používal tato anebo podobná 

slova - mluví se, říkají apod., přestože je jisté, že každý modus má nějaký má 

nějaký účinek, např. ten modus, kde sekunda je celým tónem, se odlišuje od 

toho, kde sekunda je půltón. Podobně má různý účinek, když spodní půltón je 

velký anebo malý. 
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 Můžeme si všimnout při transpozici, že když skladbu v přirozeném C 

hrajeme o sekundu výš v D je účinek (efekt) už jiný. Zvlášť citlivý je rozdíl mezi 

mody s velkou tercií a malou tercií. Ta první je dokonalá a veselá, ta druhá zase 

smutná, melancholická, ale protože chybí poloviční koma anebo jiný malý díl, 

malá tercie zní ještě citlivěji a představuje i něco toužebného. Ovšem když 

temperament posluchače není disponovaný pro cit a když modulace, tempo, 

pomalost nebo rychlost tónů nebo taktů, také metrum, nemají ten nejlepší 

účinek, pak hudba už prakticky nebude působit, jako nepůsobila v příběhu o 

zpěvu sirén a zacpaných uší Odysseových druhů. 

 Abych mohl co možná nejdřív odůvodnit oprávněnost svého záměru 

obsaženého v tomto díle, považuji za potřebné zmínit se o různých druzích 

výrazu prostřednictvím hudby. Podle mého názoru je třeba především představit 

určité city anebo se snažit pohnout posluchače k zamýšlenému afektu. Potom se 

představí něco jiného z přírody anebo umění. A to se děje buď tak, že si 

posluchač brzy povšimne skladatelova záměru, když už byl naznačen slovy, když 

se např. napodobuje zpěv ptáka, řekněme kukačky a slavíka, hlaholu zvonu, 

střelba z děla anebo jeden nástroj jiným, kupř. trubky a tympány na klávesách, 

anebo tak, že se hledá analogie a hudební skladba se tak přizpůsobí, že je 

přeneseně (in aliquo tertio) srovnatelná s představovanou věcí.  

 Tady jsou slova opravdu potřebná, jestliže znějící harmonii nemá 

postihnout osud  

němých, jejichž jazyku jen málokdo rozumí. 

 Tak v první sonátě znázorňuji chrápání a bouchání Goliáše hlubokým a 

díky použitým 

tečkám vzdorovitě znějícím tématem a dalším rachotem.  

 Útěk Filištínů (Filistrů) a jejich pronásledování znázorňuji fugou s rychlými 

běhy, kde hlasy následují rychle za sebou. Ve třetí sonátě ztvárňuji 

zamilovaného, rozradostněného a současně neštěstí se obávajícího snoubence 

půvabnou melodií s několika vsunutými, trošku cizími mody a kadencemi. 

 Podobně Labanův podvod zobrazuji šálením sluchu a neočekávaným 

přechodem z jedné tóniny do druhé - což Italové nazývají Inganno. 

 Taktéž Gedeonovy pochybnosti znázorňuji několika, tu i tam, pokaždé o 

sekundu výš nastupujícími tématy (na způsob nejistých zpěváků, kteří obvykle 

takovýmto pochybným způsobem hledají své tóny).  

 A jiné věci znázorňuji tak, jak se jeví vhodným Argumentum Similitudinis. 
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 V takových případech je potřebná chápavá interpretace. Protože když 

slova - která jsou přece jenom nejvhodnější na to, aby myšlenky řečníka byly 

jiným srozumitelné - potřebují někdy dobrý výklad, potom je možné také 

hudebníkovi prominout, když slovy vysvětlí jiným své nejasné myšlenky. 

 Před několika lety jsem slyšel sonátu od slavného durynského knížecího 

kapelníka, kterou autor nazval La Medica. 

 Pokud si pamatuji, po znázornění skuhrání pacienta a jeho příbuzných, 

jejich běhu k doktorovi, nářku následovala nakonec Gigue, pod kterou stála 

slova: ,,Pacientův stav se zlepšuje, ale ještě není úplně zdravý." 

 Kdekdo se tomu chtěl posmívat, říkaje si, že autor asi chtěl vyjádřit radost 

nad dokonalým zdravím, kdyby toho byl býval schopen. Pokud jsem to mohl sám 

posoudit, slova a tóny byly napsané oprávněně. Sonáta začínala v d moll a v 

Gigue byla slyšet modulace do g moll. I když nakonec Final byl znovu v D, ucho 

se nemohlo ještě uspokojit a raději by ještě slyšelo závěrečnou kadenci v G. 

 A pokud jde o city smutku a radosti, můžeme je prostřednictvím hudby 

lehce znázornit a slova k tomu nejsou potřebná. Jenom když je třeba označit 

určitou osobu, jak je to v těchto sonátách, aby např. nenastala záměna lamenta 

smutného Ezechiáše s plačícím Petrem, naříkajícím Jeremiášem anebo jinou 

smutnou osobu. 

 Zbývá ještě říct, že text napsaný nad tóny jsem zachoval zpočátku v 

italském jazyce. Je to zčásti proto, že německému písmu se v mědirytinách 

nepříliš daří a díky stručnějším výrazům se rytecká práce zdála menší, a zčásti 

také proto, že italský jazyk by neměl být dnešním hudebníkům neznámý už 

vzhledem k tomu, že to nejlepší a nejdelikátnější v hudbě, především však 

krásné figury, nacházíme víc v italských knihách než v latinských a 

francouzských. Nemluvě o tom, že v jejich mateřské řeči je mnoho kantát a oper, 

prostřednictvím kterých se všem vnímavým lidem otevírá cesta k výrazovosti 

textů a citů.  

 Aby ovšem stejně dobře pochopili můj záměr také ti, kteří se nenaučili 

jazyk hudebních virtuosů, před každou sonátou jsem připojil také německý text. 

Bylo by možná stačilo, kdybych na způsob stylu zažitého v operách a komediích 

napsal jen několika slovy obsah příběhu. Jelikož tyto příběhy každý zná, poskytl 

jsem čtenáři také myšlenky, které mě přivedly k nápadu sonát, abych tím 

připravil posluchače na požadovaný cit anebo jeho mysl na pochopení mého 

záměru. 
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 Když jsem však z příběhů musel vybrat především to, co bylo nejvíc 

vhodné pro vyjádření hudbou, ať mi bude odpuštěno, pokud se kantorům 

rétoriky nebude zdát takové členění přiměřené či adekvátní danému tématu. 

 Protože noty nebyly ryté jednou rukou, ale rukama, které nebyly zvyklé na 

klávesy, občas nejsou dobře zachována pravidla tabulatury, ani noty nejsou 

zasazeny tak svisle, jak se patří nad sebou anebo pod sebou. Chápavý interpret 

si určitě tyto malé nedostatky brzy uvědomí a ospravedlní je.  

 Ať však laskavě přijme dobrý záměr a hlavolam, a pokud by nenašel nic 

podle svého vkusu - stejně jako já sám jsem teď při vypracovávání této 

předmluvy chtěl to či ono pozměnit anebo vylepšit už po vytištění -, ať uváží, že 

pokus o dílo se nemusí vydařit hned napoprvé.23    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
23 Překlad předmluvy GEORGIEVA,Sylvia. Barokní afektová teorie. str.201-217. Praha. Nakladatelství AMU. 
Praha. 2013. 285 s. ISBN 978-80-7331-255-8. 
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Závěr 

 

 Zpracování mimohudebních námětů v klávesové literatuře je velice pestrá 

kapitola. Kuhnauovy Biblické sonáty jsou výborným příkladem na toto téma. 

Autor pracuje s různými příběhy z Bible, které důkladně popisuje před každou 

sonátou. Příběhy jsou vyjádřené v šesti sonátách, které Kuhnau rozděluje do tří 

až osmi vět podle délky příběhu. Jednotlivé charaktery znázorňuje pomocí 

různých barokních hudebních forem. Například radost, statečnost či poctu 

znázorňuje tancem, smutek a vroucí modlitbu zpracováním protestantského 

chorálu či recitativem. Fugu nalezneme především v částech, kde Kuhnau 

znázorňuje zármutek a nářek, ale také útěk. Před každou větou autor předepsal 

charakteristický název, který dokonale vystihuje náladu a charakter dané věty. 

 Tóniny zůstávají v blízkosti hlavní zvolené a nemodulují do vzdálených 

tónin. Avšak věřím, že zvolené tóniny odpovídaly autorově představě ke 

zvýraznění charakteru.  

 Po harmonické stránce hudba nepřináší velké kontrasty. Kuhnau využívá 

různé akordické obraty, které nijak nevybočují z hlavní tóniny. Můžeme si 

všimnout občasné chromatiky pro zvýšení napětí v hudbě.  

 Pro interpreta je důležité sledovat autorské pokyny, které jsou zaměřené 

především na charakter důkladně popsaný v příběhu před každou sonátou a také 

v předmluvě, která mluví o použití slov v hudbě, kterých je důležité se všímat. 

Avšak Kuhnau používá slova jen jako předpis, narozdíl od Frobergera, který má 

text v celé skladbě24. O Frobergerovi se Kuhnau zmiňuje i ve své předmluvě. 

Dále je pro interpreta důležité znát biblický kontext příběhu, aby uměl dokonale 

vyzdvihnout náladu skladby. Též je velkým otazníkem, který nástroj je vhodné 

zvolit. V Biblických sonátách je předepsáno, že jsou pro clavier. Clavier bylo 

označení pro všechny klávesové nástroje. Sonáty se dají dobře hrát na cembalo, 

varhany, ale i klavichord. Já osobně se přikláním ke zvolení cembala či varhan. V 

každé se dá najít něco zajímavého pro různé nástroje. Po zvolení nástroje je 

důležité zamyslet se nad prostorem, ve kterém interpret hraje, aby sonáta 

vyzněla co nejpřesvědčivěji pro posluchače. 

 Bezpochybně o Johannu Kuhnauovi můžeme mluvit jako o velikánovi, 

který nebyl jen skladatel, kantor, ale i překladatel, právník, spisovatel a hudební 

teoretik, a díky kterému klávesová literatura získala další ojedinělé skladby.  

 

                                                 
24 Fantasia (IV) Sopra Sollare, FbWV 204 
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3. 

Aus tiefer Not schrei ich zu dir,  Z hlubokosti volám k tobě, 

Herr Gott, er hör mein Rufen.   slyš, Bože, křik smutného, 

Dein gnädig Ohren kehr zu mir   nakloň uší svých v mé mdlobě 

und meiner Bitt sie öfne,    k hlasu vzdychání mého! 

denn so du willst das sehen an,   Budeš-li míti jen zření 

was Süd und Unrecht ist getan,   na hříchy a provinění, 

wer kann, Herr, vor dir bleiben?  kdo před tebou obstojí? 

 

 

 

4. 

O Haupt voll Blut und Wunden  Ó hlavo plná trýzně, 

voll Schmerz und voler Hohn,   běd, ran i soužení, 

o Haupt, zum Spott gebunden   ty zřídlo Boží přízně 

mit einer Dornenkron,    z níž spása pramení, 

o Haupt, sonst schön gezieret   ó hlavo, ozdobená ctí, 

mit höchster Ehr und Zier,   slávou z výsosti, 

jetzt aber hoch schimpfieret:   jak velká stihla změna 

gegrüsset seist du mir!    tě lidskou hříšností! 

 

 


