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ABSTRAKT:

Predkladana diplomovad prdce se zabyva klavirnim dilem Josefa Bohuslava Foerstera —
konkrétne se zameruje na jeho cykly lyrickych klavirnich kusu z prelomu stoleti. Po
zmapovani relevantni foersterovské literatury a pramenii pristupuje k problematice druhu
lyrického klavirniho kusu a podavad relativné podrobny ndstin jeho hudebné-historického
vyvoje v 19. stoleti. K nému se pak v urcitych momentech vztahuji analyzy vybranych deél a
poukazuji tak na jejich povahu. Analyza cyklu ,, Snéni“ (1898) je vedena previzné v roviné
tematicko-motivické prace, v cyklu ,, Riize vzpominek™ (1902) se vice soustiedi na oblast
harmonicko-tondlni a na pestré zZanrové pozadi jednotlivych cisel. Z cyKlu ,, A jabloné kvetly *
je blize sledovano jen uvodni cislo ,,Sen“. Zaver se pokousi pojednavana Foersterova dila

souhrnné  nahlédnout v Sirsich  hudebné-historickych —a  hudebné-historiografickych

souvislostech.



KEY WORDS:

Josef Bohuslav Foerster, piano, piano works, piano piece, lyrical piano piece, characteristic
piece, piano cycle

ABSTRACT:

The presented thesis deals with the piano works of Josef Bohuslav Foerster — in detail, it is
concerned with his lyrical piano pieces from the turn of the century. After mapping out the
relevant Foerster-related literature and sources, it approaches the issue of lyrical piano piece
as a music genre, and gives a relatively detailed outline of its development in the 19" century.
This becomes a background against which, at some points, the nature of the analyzed pieces
is to be shown. In the analysis of the piano cycle “Snéni” (“Dreamings”, 1898), the motivic
and thematic processes are the main object, the analysis of the cycle “Riize vzpominek”
(“Roses of Memories”, 1902) is dominated by the aspect of harmony and also takes into
consideration the context of the various piano genres employed. From the cycle “A4 jabloné
kvetly” (“And the Apple trees blossom”, 1905), only the first piece (“Dream”) is closely
observed. Finally, an attempt is made to discuss the piano works in question in broader

musical-historical and musical-historiographical context.
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Uvod

Piedmétem této diplomové prace je klavirni dilo Josefa Bohuslava Foerstera (30. 12.
1859 — 29. 5. 1951), konkrétné se pak prace zaméfuje na skladatelovu tvorbu pro sélovy
klavir (tj. klavir na dv¢€ ruce), spadajici druhové do kategorie drobnych lyrickych kust (resp.
jejich cykli) a casové do doby okolo prelomu 19. a 20. stoleti. Pravé do tohoto obdobi totiz

literatura klade ,,vrcholny bod rozmachu‘!

Foersterovy tvorby a pravé v této periodé (piesnéji
mezi lety 1898 a 1910) klavirni cykly vznikaji se soustavnosti a vyrovnanosti, s jakou se
v jiné fazi skladatelovy tvorby neshledavame. Skladby druhu lyrického kusu a jejich cykly
pak v celku klavirniho dila skladatele predstavuji zdaleka nejpocetnéjsi skupinu a v klavirni
tvorbé zminovaného obdobi skupinu de facto vyhradni.

Pro detailngjsi analyzu byly vybrany cykly Snéni op. 47 z roku 1898 (dle literatury
prvni skutecné zralé skladatelovo dilo na poli klavirni kompozice), Rize vzpominek op. 49
z roku 1902 a A jabloné kvetly op. 52 z roku 1905.% (Po druhové a chronologické specifikaci
predmétu této prace tedy stranou blizsiho pohledu zistavaji — pro budouci muzikologické
zkoumani — mimo jiné i dva rozmérné klavirni opusy: Varia¢ni cyklus Erotovy masky op. 98

dokonéeny roku 1916° a Osenicka suita op. 129 z roku 1926.)

Prvni kapitola této prace se kriticky zabyva stavem badani o klavirni tvorbé J. B.
Foerstera. Kapitola druha pojednava problematiku hudebniho druhu lyrického klavirniho
kusu, v hlavnich obrysech mapuje jeho historicky vyvoj a piedstavuje tak zakladni ramec,
k némuz budou konkrétni Foersterova dila prubézné vztahovana. Ve tieti kapitole predkladam

rozbory vybranych kompozic: Analyza cyklu Snéni je vedena pievazné v roviné tematicko-

! Miroslav K. CERNY — Vladimir LEBL: Josef Bohuslav Foerster, in: Dg&jiny ¢eské hudebni kultury

1890/1945. Dil 1. 1890/1918, ed. Robert Smetana, Praha 1972, s. 144-147 (dale cit. jako CERNY-LEBL), cit. s.
147. Komplexni otazku adekvatnosti zde prezentovaného hodnoceni a periodizace Foersterova dila (srov. téz
nize vtéto praci s. 19) aplikovanim stereotypni ,,biologické metafory* ristu a zrani — vrcholné zralosti —
pozdniho Upadku, opirajici se nadto o problematicky koncept hudebnich dé&jin jako dé&jin progresivnich
kompozi¢nich ¢inti (kde Foerster nejpozdéji po roce 1918 ,,nedrzi krok s dobou™ a uz tim je jaksi odsunut na
vedlejsi linii a odsouzen k ,,upadku‘), zatim ponechavam stranou. Srov. téz Otakar ZICH: Hudebni vyvoj J. B.
Foerstra, in: Pamatnik Foerstriiv, ed. Artu§ Rektorys, Praha 1929, s. 39-60 (dale cit. jako ZicH). ,,Vrcholna
perIOda“Je zde vymezena roky 1893 a 1906 (srov. ZICH, s. 44).

Vroceni i opusova Cisla v této praci uvadim dle nejnovéjsiho katalogu Foersterovych skladeb: Jana
FOJTIKOVA: Josef Bohuslav Foerster. Svédectvi pramenii. Novy soupis hudebniho dila, Praha 2012. Tento soupis
v mnohém doplituje, opravuje a upfesiuje starSi seznamy Foersterovych skladeb, z nichZz nejreprezentativnéjsi
byl otistén jako soucast zakladni foersterovské publikace — obsahlého shorniku ke skladatelovym devadesatym
narozenindm: Srov. Jaromir FIALA: Seznam dila J. B. Foerstra, in: J. B. Foerster. Jeho Zivotni pout’ a tvorba
1859-1949, ed. Josef Bartos, Premysl Prazak, Josef Plavec, Praha 1949, s. 363-393 (déle cit. jako FIALA).

s FIALA (s. 379) stanovi rok vzniku 1912. Piipis skladatele na autografu partitury vSak uvadi, Ze Erotovy
masky byly komponovany roku 1910 a dokonceny a k tisku piipraveny 6. 4. 1916. Srov. FOJTIKOVA, s. 115.
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motivické prace, sleduje jeji povahu a ulohu pii vystavbé jednotlivych ¢&isel i celeho cykKlu.
V cyklu Riize vzpominek se vice soustiedim na oblast harmonicko-tonalni a na pestré
,zanrové pozadi“ jednotlivych ¢&isel. Z cyklu 4 jabloné kvetly se blize zaobirdm pouze
uvodnim ¢islem s ndzvem Sen — uplatiuji pii tom piedev§im pohled na tematicko-motivickou
stranku jeho utvareni (podobné jako v cyklu Snéni) a ¢astecné téz na vztah K Zanrové-typove
tradici (podobné jako v cyklu Riize vzpominek). Zavér se pak pokusi pojednavana Foersterova
dila souhrnné nahlédnout v Sirokych hudebné-historickych a hudebné-historiografickych

souvislostech.



Klavirni dilo J. B. Foerstera - stav badani

Literatura a jeji kritika

Stav badani o klavirni tvorb¢ Josefa Bohuslava Foerstera odpovida jednak skute¢nosti,
Ze osobnost tohoto skladatele stala v druhé puli minulého stoleti spise stranou zajmu (nejen)
odborné veiejnosti,* a jednak piedstavé (v literatuie® i obecném povédomi pievazujici), Ze
tvorba pro klavir reprezentuje v jeho celkovém dile zalezitost vyrazné okrajovou,
,,oddechovou®. Valna vétSina ptispévka vSimajicich si souhrnnéji Foersterovych klavirnich
skladeb tak vznikla v prvni poloviné 20. stoleti, tedy jesté za Zivota skladatele, a je Casto
soucasti vétsich sbornikovych ¢&i biograficko-monografickych praci. Nutno zdiraznit, Ze se
jednd spiSe o typ literatury popularizacni, nikoli v pravém slova smyslu muzikologické.
(Témito ptispévky se v chronologickém potadi zabyvam v prvnich z nasledujicich odstavci.)
,Nova vlna“ foersterovského badani v poslednim dvacetileti pfinasi konkrétné k mému
tématu literatury nemnoho. Foersterovymi solovymi Klavirnimi dily v jejich celkove siti se
zabyvé prace Véry Kopecké,® ta je viak vedena piedevsim praktickym zfetelem interpretky a
pedagozky — jedna se o habilitani praci pro Pedagogickou fakultu Univerzity Karlovy —,
nikoliv cilem hlubsiho a komplexnéjsiho analytického priniku do struktury skladeb. Vedle
zékladniho popisu formalniho ¢lenéni, kompozi¢niho stylu, klavirni techniky a citového

obsahu hudby tak préace piedevsim upozoriiuje na vybrané partie, které vzbuzuji interpretaéni

4 Duavody k této skute¢nosti byvaji nejcastéji nalézany v problematické slucitelnosti ideové-filozofické

(resp. kiestansky-humanistické) naplné Foersterovych dél s oficialni filozofii a kulturni politikou minulého
rezimu. Problému si v kriticky vyhroceném ¢lanku ostatné v8§ima jiz tii roky po skladatelové smrti Josef PLAVEC:
Hrat ¢i nehrat Josefa Bohuslava Foerstera?, in: Hudebni rozhledy 7 (1954), ¢. 20, s. 942-945. V nové&jsi dobé
pak detailngjsi analyzu politicky a ideologicky motivovanych ,prohfeski“ vicéi odkazu skladatele pfinasi V.
Karbusicky. Sleduje téZ jejich praktické disledky ptezivajici bolestné do nové doby — v podobé piedsudki k dilu
a piedevsim pak v samotném jeho ,,ml¢eni* — a snazi se o ¢aste¢nou rehabilitaci skladatelovy tvorby poukazem
na dil¢i momenty odkryté nékolika hudebné-analytickymi sondami. Srov. Vladimir KARBUSICKY: Co jsme
dluzni Josefu Bohuslavu Foerstrovi, in: Hudebni véda 35 (1998), &. 1, s. 3-45. Na vnittni (hudebné-imanentnf)
divody k ,,mlceni“ pfevazujici Casti Foersterova dila upozornuje napt. Otomar KVECH: Foerstrova tvorba ocima
dnesniho skladatele, in: Josef Bohuslav Foerster na prahu 21. stoleti. Sbornik z mezinarodniho sympozia [13.-15.
11. 2009, CMH], ed. Mila Smetackova, Praha 2010, s. 8-10.

> Vyjimecnou kategorii piedstavuji prispévky dedikované prave klavirni tvorbé skladatele (tj. piispevky,
kterymi se piedevs§im zabyvam v nasledujicich odstavcich). Ty opakované upozoriiuji na svébytnost a
neopravnéné upozad'ovani tohoto oboru. Rovnéz Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituct (déle CSHS)
konstatuje nedocenéni klavirnich skladeb, ,jez se hldsi k typu Schumannovu a Griegovu, ale prindSeji i nové
vlastni poetické pojeti.“ Srov. Josef PLAVEC: Foerster Josef Bohuslav, in: Ceskoslovensky hudebni slovnik osob
a instituci. 1. sv., ed. Gracian Cernusak, Bohumir Stédrofi, Zdenko Novadek, Praha 1963, s. 331-337 (déle cit.
jako PLAVEC-CSHS), cit. s. 332.

6 Véra KopeckA: Klavirni dilo Josefa Bohuslava Foerstra z pohledu interpreta a pedagoga [habilitaéni
préce PedF UK, rkp., uloz.: NTK], Praha 2004.
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otazky, mohou piedstavovat jisté tskali pro interpreta ¢i studenta, nebo jsou jesté jinak

zajimavé a pozoruhodné z interpretacniho ¢i didaktického hlediska.

Historicky prvnim vyznamnéjs$im piispévkem vénovanym klavirni tvorbé skladatele je
oddil Klavirni skladby v monografii Zdetika Nejedlého.” Nejedly zde vénuje blizsi pozornost
,zralym® klavirnim skladbdm zkomponovanym do roku 1910 (rok vydani knihy), tedy
cyklim Snéni, Riize vzpominek, Hudba vecera (zde pod ndzvem V nocnim tichu)® A jabloné
kvetly, Tanecni skizzy a v dob& psani pfislusnych partii textu jest€ neuzavienému cyklu
Skladby pro mého synacka.® Skladby predchazejici cyklu Snéni (z kompozic pro klavir na dvé
ruce jsou zde jmenovitd uvedeny jen Listy z mého deniku — ,, Lose Blatter “;'° ostatnich ranych
klavirnich kompozic se Nejedly letmo dotykd v kapitole Krise mladi ¢i na jinych mistech
knihy) souhrnné a pejorativné charakterizuje jako skladby ,,vseobecné naladovosti [...] bez
urcitého vsak podkladu®, v kontrastu k jiz zralym klavirnim skladbam, jimz (stejné jako
zbytku skladatelovy tvorby) ,,symfonie a prvni dvé velkd dramata daly nutné [...] novy smysl a
smér. <™ Argumentaci, kterou zde vidime, je moZné interpretovat jako uplatnéni jistého
konstruktu nadfazenosti dél ,,ideové angazovanych“ (de facto programnich v uréitém slova
smyslu) nad skladbami, jejichz podstatou je vyjadieni néjaké (obecnéjsi) nalady ¢i dojmu.
Nasazeni optiky tohoto konstruktu je jisté pfinejmensim problematické, nebot’ skrze ni se pak

takovy lyricky klavirni kus muze z principu jevit jako podiadny a méné hodnotny nez

7
8

Zden&k NEJEDLY: Jos. B. Foerster, Praha 1910 (déle cit. jako NEJEDLY).

Jako skladbu ptibuznou Hudbé vecera (t¢mto ,,dvéma improvizacim pro klavir”, o kterych se v jiné
literatuie do¢teme, ze vznikly pod dojmem smrti Antonina Dvotaka) Nejedly uvadi téz jakousi ¢tyfruéni Suitu
jarni (op. 84 z roku 1909), o které se jina literatura (s vyjimkou ¢lanku J. Najemnika) nezmifiuje. Pod opusovym
Cislem 84 vsak v seznamech skladatelova dila figuruje suita Jaro pro smyécovy orchestr a harfu z roku 1911
s poukazem, Ze existuje skladatelem vypracovany étyrruéni klavirni vytah. Lze tedy usuzovat, ze klavirni verze
suity Jaro vznikla jako prvni a Nejedlym — a snad toho ¢asu i skladatelem samotnym — byla povazovéna za
definitivni podobu dila.

Srov. NEJEDLY, s. 165-166: ,,Posledni, dosud neuzavieny kiavirni cyklus Foersteriiv jest ,Klavirni
skladby pro mého synacka‘, jak zni dosud prosty jeho titul. Dosud vytvorena 4 Cisla tohoto cyklu [...]. Tim vsak
neni cyklus uzavren, nybrz budou nasledovati jesté dalsi cisla.*“ Seznamy skladeb ovSem uvadéji, ze tento
pétidilny cyklus byl dokoncen roku 1909 (srov. FOJTIKOVA, s. 105), tedy rok pfed vydanim Nejedlého
monografie.

10 Napfic€ literaturou se setkdme s pestrymi variantami ndzvi jednotlivych klavirnich opusi, at’ jiz se jedné
o kolisani mezi ¢eskou a cizojazy¢nou verzi (Listy s mého deniku — Lose Blatter aus meinem Tagebuch; Tanecni
skizzy — Esquisses de danse), rizné ortografické verze téhoz ndzvu (Tanecni skizzy — Tanecni skicy), vyrazn&ji
odlisné pojmenovani téhoz dila (Hudba vecera — N nocnim tichu), ¢i varianty méné podstatné (Klavirni skladby
pro mého synacka — Skladby pro mého syndcka). | v tomto ohledu se drzim prace Jany Fojtikové. Uzivam vSak
pfi tom jen Ceské varianty nazvu, pfestoze mnoha dila v seznamu vystupuji ve dvoji jazykové verzi — nejéast&ji v
Ceské a némecké (napt. 4 jabloné kvetly | Und die Apfelbdume bliihten). Divodem je nejen snaha o stru¢nost, ale
také skuteCnost, ze nékteré tiskové edice ztetelné odrazeji komplikovangjsi situaci ohledné jazykového, resp.
kulturniho ,,zaméfeni* jednotlivych cyklt. Srov. téz kapitolu Prameny.

H Srov. NEJEDLY, s. 162.
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napiiklad symfonicka basent ¢ dilo hudebng-dramatické.’? Jednostranné uplatnéni tohoto
hlediska tak zfeteln¢ vede k nemoznosti pIného rozpoznani skute¢nych autonomnich kvalit
individualniho dila.®* V souladu s uvedenym konstruktem (konkrétni a slovy postiZitelna idea,
tj. explicitni, ¢i implicitni — a na explikaci ¢ekajici — program, versus slovni deskripci
vzpirajici se ndlada) a ostatn¢ i ve shodé s pievazujici zvyklosti dobové hudebni literatury
Nejedly pojednavé klavirni skladby pievazné zptisobem vice ¢i méné detailniho a popisného
programniho vykladu.'*

Absence hlubsiho strukturné-analytického zietele a pfevaha programové-popisnych
vykladda, ¢asto na pozadi konstatovanych biografickych souvislosti, charakterizuje i
nasledujici prace dedikované Foersterovu klavirnimu dilu. Dalsi v fad¢ — Klavirni skladby J.
B. Foerstra od A. J. Patzakové — nalezneme v Pamdtniku Foersterove vydanému ke
skladatelovym sedmdesatinam (1929)."> Autorka si v§ima i skladeb ranych, vzhledem k datu
vzniku studie je pak poslednim komentovanym opusem Osenicka suita. Celkové je zde
Foersterovo klavirni dilo hodnoceno jako =zalezitost ryze intimni: ,,Klavirni skladby
Foersterovy zvlast ditverne souviseji s vnitinim zivotem skladatelovym, s zivotem jeho vznétii,
citi, sni a vzpominek, nesou a vyjadruji v sobé dokonale a plné atmosféru jeho smirlivého
ducha a laskavého srdce, zachycuji rodinnou intimitu, zvlast zvyraznélou onou intensivni
kulturou ¢tyF stén, kterd povySila domdci krb na centrum svéta.“*® Predpoklad Uzkého vztahu
(klavirniho) dila a Zivota skladatelova se téZ promita do charakteristiky dila — Vv roviné
jednotlivych skladeb i v roviné obecné&jsi: Napiiklad o skladbach piedchazejicich ,,zralému
obdobi*, jehoz pocéatek vidi Patzakova shodné s Nejedlym v cyklu Sréni, se tak mizeme

docist, Ze ,,v nich jesté [nenalézdme] viastniho osvobozujiciho zdZitku, ktery by vedl k objevu

12 Ostatné v pozadi tohoto konstruktu (resp. jeho vychodiskem) je — zdruhé poloviny 19. stoleti

piezivajici — idea pokroku a s ni souvisejici piedstava o umeélecké hierarchii hudebnich druhii, kterd na samy
vrchol, jakozto nositele nejvyssich myslenek a ideji, stavi symfonickou basen a hudebni drama, a ktera oproti
tomu napf. komorni hudbu — ,, doménu hudebniho konzervativizmu* — zalozenou absolutné-hudebné (tj. na
tradi¢nich formach a bez patficného programu) odsuzuje jakozto pfekonané vyvojové stadium umélecké hudby
(abych pouzil terminologii zakladniho teoreticko-filozofického ramce téchto vyvodd — darwinismu). Srov.
K tomu napf. niZe v této préci s. 34-35.

B3 Na druhou stranu struéné pripominam, ze sam Foerster se do znacné miry bez problémua pohyboval a
tvoril v mezich tradi¢nich (,,romantickych®) esteticko-uméleckych predstav 19. stoleti a aplikace jejich kategorii
na skladatelovo dilo tedy neni zcela nepatiicnd. Vymluvnd jsou v tomto sméru predevsim cetnd vyznani
zaznamenand ve skladatelové literd&rnim odkazu. Za vSechny cituji uvahu k autorové 1. symfonii: ,,Kazdé dilo
umélecké je zrcadlem vnitiniho Zivota svého tviirce. V symfonii podavad autor prirozené jakysi soucet, generalni
wkaz a zdroven obraz svého vyvoje i nazirani na déni svetové. U autora 28let citajiciho mély byti touto prvni
symfonii vyjadreny v prvni casti dojmy mladi, ve druhé velké tajemstvi lasky, ve treti vzpominky na détstvi, ve
Ctvrté jakysi navrat k Zivotu.*“ Srov. Josef Bohuslav FOERSTER: St/ Zivota, Praha 1920, s. 57.

1 Srov. s. 41.

1 Anna Jandova PATZAKOVA: Klavirni skladby J. B. Foerstera, in: Pamétnik Foerstertiv, ed. Artus
Rektorys, Praha 1929, s. 105-118 (dale cit. jako PATZAKOVA).

16 Tamtéz, s. 105.
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osobnosti umélcovy,” ze ,mladi je tu samo sobé jesté tajemstvim, dosud neproslo
osvobozujicim poznanim a vnima silné a podnétné vzruchy porad jen prostiedecné, jakoby
skly vzorut a vSeobecnych predstav, jimiz dosud neproniklo svétlo viastniho citu a pevné
uchopené my§lenky.“17 Oproti tomu Vv souvislosti se ,,zralym* cyklem Snéni se doéteme:
wHlasi se Zivot, ktery hnéte tvarnou dusi basnikovu. Jen neurcity ndzev ,Snéni‘ je jeste
jedinym a poslednim pojitkem s vseobecnou naladovosti skladeb prvého obdobi, kdezto hudba
sama je nova svym zvldstnim subjektivnim obsahem.“™® Pojem vseobecnd ndladovost s jeho
negativnimi konotacemi a z velké &asti i zpiisob pojednani (tj. charakter popisu) vétsiny dé&l™
piebira autorka ze stat¢ Z. Nejedlého.

| v pozadi pojednani Klavirni tvorba Jos. B. Foerstra®® J. Najemnika vidime mnohé
aspekty Nejedlého argumentace — i zde se napft. stavi vSeobecnd ndladovost jako to, co
odliSuje rané skladby od skladeb zralych.”* Rovn&Z Néjemnik vychazi z predpokladu
nerozpletitelné provazanosti charakteru skladatele-clovéka a charakteru dila. Tfi hlavni prvky
jeho osobnosti, které udavaji smér celé jeho tvorbé, jsou dle né&j hluboce citovy lyrismus,
melancholie a ,.silné energie [Serpajici] silu v hluboké, pokorné vife v Boha.“?* Autor dale
konstatuje, Ze v mladi na Foerstera ze skladatelii ptsobili R. Schumann, F. Chopin a E. H.
Grieg, v nékterych ranych skladbach pak shledava vlivy Dvorakovy? (Allegro a scherzo,
Miniatury, Allegretto capriccioso, Melodie, Moment musical). Konkrétni charakteristiky
jednotlivych opust jsou zde velice struéné az kusé. Poslednim zminovanym dilem je
Osenicka suita (1926), ptestoze do doby vydani ¢lanku vznikaji jesté dalsi skladby (Crty

uhlem, Dvé klavirni skladby pro levou ruku).

Tamtéz, s. 107.
Tamtéz, s. 108.
Naptiklad jednotliva ¢isla cyklu Snéni programové vyklada jako pét pomérné konkrétnich, charakterove
odlisnych milostnych scén. Tamtéz, s. 108-109.
20 Josef NAJEMNIK: Klavirni tvorba Jos. B. Foerstra, in: Ceské hudba 37, 1933-1934, s. 270-275.
2 wFoerster jako prilis silna individualita nemohl se nadlouho spokojiti vyrazem pouhé vseobecné
naladovostl prvych svych klavirnich skladeb.« Tamtéz, s. 277.

Tamtéz, s. 276. Je zajimavé pozorovat, jak se jednotlivi autofi — jesté za autorova zZivota — vyporadavaji
s Foersterovou virou v Boha, resp. s jeho fimsko-katolickym vyznanim: Je to pfiznaéné ¢asto problém, se kterym
je potfeba se néjak vyrovnat, drobna, ¢i vaznéjsi ,,charakterova vada®, kterou je potieba né&jak omluvit, nebo
ktera se jednoduse ignoruje. Tato skutecnost odrazi rtizné historicko-spolecenské determinace (napi. fimsky
katolicismus jako proklamované vyznani obecné nemilované habsburské monarchie) a na nich ne zcela nezavislé
osobni postoje autorii. V dobé pounorové je pak skladatelova kiest'anska vira naprosto zjevnym problémem, o
kterém se nejraddji zcela mléi, nebo ktery byva riiznymi zpisoby dezinterpretovan: CSHS napf. ,elegantnd
nahrazuje Foersterovu kiest'ansko-humanistickou Uctu a lasku k ¢lovéku ideologicky vhodnéj$imi slovy o
,,socialnim soucitu“ a o ,,ztotoZznéni se s venkovskym pracujicim ¢lovékem®; tfi zavéreéna hudebné-dramaticka
dila, vydavajici svédectvi o jeho hluboké vite (Nepiremozeni, Srdce, Bloud), jsou zde odbyty strué¢nou zminkou o
projevu ,,0osobnich filosofickych nazorii na spolecnost, uméni i nabozZenstvi“; o kompozicich duchovnich a
liturgickych (ba dokonce napf. ani o jeho mistrovské 4. symfonii nazvané ,,Velikd noc*) se pak ve vykladu dila
radéji nepise viibec (srov. PLAVEC-CSHS, s. 322).
3 I zde Najemnik pfejima Nejedlého usudky, patrnym rozdilem je vSak to, Ze u Najemnika necitime onen
antidvorakovsky* kriticky osten, tolik pal¢ivy u Nejedlého.
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Relativné kompletné je Foersterova klavirni tvorba pokryta az ve sborniku
ke skladatelovym 90. narozeninam v oddilu Klavirni dilo (s podtitulem Listy z mého deniku)
z pera V. Holzknechta.?* Rozsahem je tato studie z dosud uvedenych nejrozmé&mgjsi, led
stylem vykladu (ktery — jakkoli v nékolika bodech originalné trefny — je vcelku zjednodusené
populariza¢ni, pojednavajici skladatelovu tvorbu piedevs§im v riznych biografickych
souvislostech? ¢&i na zaklads paralel z oblasti vytvarného uméni®®) ani zabérem (ktery nejde
do hloubky hudebni struktury) se od nich vyrazné neodlisuje. Foersterovu klavirni tvorbu
(,,stylizace nikoli koncertne honosné, nybrz hovorové teplé“27) shledava Holzknecht piibuznou
s typem hudby Fibichovych Ndalad, dojmii a upominek: ,,Mnoho Foersterovych skladeb se mu
blizi obsahem denikovych zaznamu, licicich dojmy, nalady a vzpominky na lidi nebo pribéhy.
S Fibichem ma spolecnou i prostou formu a jednoduché vybaveni harmonické. Jsou-li vsak
Fibichovy skladby mysleny vétsinou jako skizzy, vytvoril naproti tomu Foerster hotové

komposice.«*®

Jako kompozici do urcité miry vyjimecnou ve skladatelové tvorbé pro klavir
(kde ,.,k plnému vyjadrient obsahu [...] vétSinou postaci pisiiova forma a z Klavirni techniky jen
to, ¢eho je v daném ramci jen nezbytné treba*) uvadi Holzknecht Erotovy masky a upozoriuje
na Foersterovu praktickou znalost Klavirni hry virtuézniho rdzu: ,,Kdyby byl neslozil i typ
koncertniho dila, vybaveného vlastni klavirni technikou, jimz jsou Erotovy masky, mohl byt
podeziivan, Ze je mu tento zpiisob ovladani nastroje cizi nebo dokonce neznamy. Vyzadoval-li
vSak toho styl dila, dal mu skladatel vse, co si Zadalo, tFeba i virtuosni dikci. Za svého

pusobeni v Hamburku vyucoval klavirni hie na konservatori, kde zastupoval ve tride jiz

koncertné vyspélych zakii Maxe Fiedlera. Sam v tu dobu piisobil verejné jako doprovazec

2 Véclav HoLzkNECHT: Klavirni dilo. Listy z mého deniku, in: J. B. Foerster. Jeho Zivotni pout’ a tvorba.

1859-1949, ed. Josef Barto$, Pfemysl Prazak, Josef Plavec, Praha 1949, s. 85-94 (déle cit. jako HOLZKNECHT).

% Intimni povahu klavirniho dila J. B. Foerstera tak napiiklad HOLZKNECHT (s. 85) vyklada poukazem na
skladatelovy détské zazitky u klaviru: ,,V Ustrani rodinného domku v Jirchdrich, zhostiv se povinnosti Skdl a
etud, prehrava na ném budouci skladatel v hodindch volna své prvni improvisace. Do nich se tu a tam vmisi
narodni pisen nebo uryvek z oblibenych zpévoher, jejichz znalost sivily po Praze kolovratky. Hraje a hraje,
obklopen teplem domova. [...] Jsou-li dojmy z détstvi z nejsilnéjsich viivii naseho pozdéjsiho Zivota, mohly i tyto
hodiny odpolednich improvisaci zapiisobit na pozdéjsi skladatelitv vztah ke klaviru. Jeho prvotnd predstava
nebyla spojena s rozlehlou koncertni sini, naplnénou hlucné tleskajicim posluchacstvem, ani s touhou po kariére
virtuosa, oslnujiciho obecenstvo technikou svého uméni. Prvé setkani S klavirem se uddalo mezi ¢tyrmi zdmi malé
mistnosti, ve skrovném prostiedi méstanském, v intimité domdciho prostiedi. Snad se tato chlapecka blazenost,
kterou okousel pri svych ranych improvisacich, ozvala pokazdé, kdyz se pozdéji jako skladatel obrdtil ke Klaviru,
hodlaje mu svérit néktery sviij tviirci zamer. Snad tyto vzpominky z détstvi byly tak silné, zZe je neprekonaly ani
pozdéjsi pronikavé dojmy z vykonit domdcich i cizich virtuosi, jimz byl pak jako kritik pritomen, jimz se
obdivoval a znamenité rozumél. Klavir ziistal duvérnym pritelem a tlumocnikem jeho ryzi a osobni lyriky.*

2 Vzpominku z mladi ptirovnava k pastelu, Jarni nalady k akvarelu, celkové pak v charakteru Foersterovu
klavirni tvorbu pfipodobinuje k dilu francouzského malife Puvise de Chavannes: ,,V oblasti klavirniho uméni se
nori zjev, jenz diskrétnimi a prece pronikavymi prostredky, svou naivni pokorou, ktera ma hluboce intelektudlni
podklad a svou zdanlivou Sedi, kterd je presto barevné nuancovana, laka ke srovnani s malirskym dilem Puvise
de Chavannes.“ (Tamtéz, s. 87).

2 TamtéZ, s. 85.

2 TamtéZ, s. 85-86.
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zpevacky Anny Bergové a doplnoval program solovymi cisly. Znal tedy virtuosni styl
P y g p prog Y Y 'y ty
29

pedagogicky i prakticky. Jako dalsi vyjimky v skladatelové tvorbé pro klavir
charakterizované zde jako ,,intimni citovy denik” se jevi Allegro a scherzo op. 5 (prvni
skladatelova kompozice pro klavir na dvé ruce, kde v prvnim ¢isle je shledavana
pravidelna sonatova forma — skladba tak ¢asto byva charakterizovana jako vnéjSkova ¢i

)¥ a Osenicka suita, ktera se lisi ,,[...] mnohem

formalistickd, ¢ili zjevné ,,nefoersterovska“
vetsi narocnosti technickou a rovnez i modernéjsimi prostredky harmonickymi, ale predevsim
podstatnou proménou vnitiniho charakteru skladebného, [...] mizi tu onen vyrovnany rad
malych forem i ona diskrétni a jemné nasedla barva citova.“**

Osenicka suita je spolu s Erotovymi maskami V literatufe Casto hodnocena jako
vrcholné Foersterovo dilo pro klavir, méné ¢asto pak je dokonce fazena mezi nejvyznamngjsi
Foersterova dila viibec.*? Vzhledem k povaze literatury, pojednavajici dilo pievazné z pozic
subjektivnich programnich vykladi bez vyraznéjSiho piihlédnuti k hudebni struktufe a
K riznym nalezitym kontextim, je v8ak pravdépodobné, Ze kritéria k takovémuto hodnoceni
jsou cCasto spise vnéjsiho razu: Rozmér dila a jeho klavirné-technické vybaveni tak implikuje
vysoky kompozi¢ni narok, jehoz naplnéni autoii nékterych stati zda se vice automaticky

predpokladaji, nez skute¢né (tzn. analyticky) dokazuiji.

Do $irSich souvislosti ¢eské klavirni tvorby mezi lety 1890 a 1918 se skladatelovo dilo
snazi zasadit Jaroslav Jiranek v Déjindch ceské hudebni kultury.33 Foerster je zde oznacovan —
spolu s L. Janackem a v kontrastu pfedev$im k V. Novékovi — za skladatele, jemuz ,,nebyl

viasti klavirni ndstrojovy typ hudebniho mysleni.“** Na druhou stranu skladatelovy Erotovy

29
30

Tamtéz, s. 86.

Srov. napt. PATZAKOVA, s. 107: ,,Formalni akademicnost a absolutnost toni, prostych jakychkoliv
asociativnich predstav, nedavaji posud tusit pozdéjsiho basnika.*

HOLZKNECHT, s. 92.

V knize Pévec ceské lasky FrantiSka Paly je v ramci hlubokomysiné Gvahy (o obecnych z&konitostech
hudebni skladby a principech jejiho muzikologického zkoumani, o uloze a funkcich zhudebnéného textu,
programu ¢i jingym zptisobem v hudebni skladbé angazovaného slova) Osenickd suita postavena dokonce po bok
nékterym vrcholnym vytvoram ¢eské moderni hudby: ,,Ale princip se neméni a jen se modifikuje ve skladbach,
V nichz sice neni vybusSna ndloz basnikova, avsak piisobi konkretné vyslovitelné vztahy na technicko-formalni
komplex, t. j. na vystavbu. Klasickych anebo typickych dokladu pro tento tviiréi postoj nalezneme v Ceské i
svetové hudbé nescisiné mnozstvi. Jsou mezi nimi Smetanovy skladby Ma vlast, Z mého Zivota, Prazsky karneval,
Dvordkovy ouvertury V prirode, Karneval, Othello, Sukova symfonicka tetralogie Asrael, Pohddka léta, Zrani,
Epilog, Novakovy symfonické basné V Tatrdach a De profundis, Ostrcilova Suita c-moll a variacni cyklus Krizova
cesta, Foersterovy symfonie Ctvrtd a Patd, symfonicka basein Mé mlddi, orchestralni Jic¢inska suita a Klavirni
Osenicka suita. [podtrhl ZH] Vystavba jmenovanych a nescetnych jinych spociva na principu konkrétnich vztahi,
nikoli snad na materialiich néjakého programu. Neplodny spor o t. zv. otdzku hudby programni a absolutni se
naseho hlediska netyka.* Srov. FrantiSek PALA: Jos. B. Foerster — pévec ceské lasky, Krométiz 1948, s. 13.

8 Jaroslav JIRANEK: Klavirni tvorba, in: D&jiny eské hudebni kultury 1890/1945. Dil 1. 1890/1918, ed.
Robert Smetana, Praha 1972, s. 170-171 (dale cit. jako JIRANEK).

3 Tamtéz, s. 170.
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masky fadi spole¢né s Vomackovou sonatou op. 7, Axmanovym Klavirnim koncertem a
JeremiaSovou 2. klavirni sonatou K typu virtudzni smetanovsko-lisztovské klavirni stylizace,
jenz po Novakove vrcholné Sondate eroice v Ceské klavirni tvorbé jiz ustupoval do pozadi.
Vedle tohoto typu Jiranek v Ceské klavirni tvorbé sleduje dvé dalsi, relativné samostatné
vyvojové linie. Prvni — ,tvorbu urcenou k salénnimu muzicirovani* — spojuje se Smetanou a
jeho ,,idealizaci ¢eské polky* podminénou dobové spoleenskym poslanim a v pojedndvaném
obdobi (1890-1918) konstatuje zietelny posun K subjektivizaci: ,,Novik dovrsuje proces
(zapocaty jiz u Dvordka) podstatnym zesubjektivnénim této tvorby, vytvareje v lyrickych
cyklech drobnych klavirnich skladeb (Bagately, Vzpominky, Serenady, Eklogy, pozdéjsi
Exotikon a dalsi) sviij osobity protéjsek Mendelssohnova formového pratypu klavirnich Pisni
beze slov. Je priznacné, Ze pravé tento typ klavirni tvorby se tési nejvétsi pozornosti i u
Novakovych vrstevnikii a Zdkii [..].*® Pro druhou linii — ,.kterd pouzivd ndstroje ke
skladatelové intimni zpovedi — nachazi Jiranek pfedobraz ve Smetanovych Bagatelles et
Impromptus a vrchol ve Fibichovych Néladach, dojmech a upominkéch. V tomto Fibichové
,intimnim veledile“ vidi rovnéz nastup souvislé ¢eské intimni klavirni poezie, kterou doklada
jeho intona¢nimi souvislostmi s klavirni lyrikou Sukovou a Novakovou i ,,[...] S celkovym
ladénim lyrického cyklu J. B. Foerstera Sneni atd. Tyto prokazatelné, byt spontinni a zajisté
neuvédomelé souvislosti, jsou nejlepsim ditkazem existence ceske intimni klavirni lyriky a
jejiho zivého systému ustalenych uméleckych p?eafsmv.“36

V celkovém hodnoceni klavirniho dila Josefa Bohuslava Foerstera je Jirankova studie
vlastni ptevazné oslavnému razu mnohych dobovych studii vychéazejicich ke skladatelovym
jubileim) i kriti¢t&jsi piistup patrné objektivnéjsi — neZ vétSina dobové literatury: Nejedly
napf. pomérn¢ tenden¢né — tj. v souhlasu se svymi konstrukty o smyslu, vyvoji a sméfovani
¢eské hudby, jez se opiraly 0 antipodickou interpretaci skladatelskych a osobnostnich typtu
Smetany a Dvotaka — spatiuje zasadni blizkost klavirnich slohti Foerstera a Smetany, a dila
Foersterova vyzdvihuje spolu s dily Novéka a Fibicha jako vrcholy ¢eské klavirni literatury
po Smetanovi (a to, pfipomindm, nebral v Gvahu v dobé sepsani knihy neexistujici Erotovy
masky). Rané, nezralé a tedy ne plné ,,foersterovské* klavirni skladby naproti tomu klade — v
ramci kapitoly ptiznaéné nazvané Krise mladi — do souvislosti s dilem Antonina Dvoiéaka
s poukazem na spontanni (rozuméj nereflektovanou a tedy svym zptisobem podiadnou)

muzikalnost ¢i ,,absolutni hudebnost* zdédénou v tradici rodu: ,,Krev hudebnich predkii bouri

35
36

Tamtéz.
Tamtéz, s. 171.
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se i Vv mladém dedici, sila starého muzikantstvi chee prijiti k slovu i u ného. V tomto smeru byl
Foersterovi nejblize Dvordk, jemuZ také prirozené nejednou podlehl i v hudebnim vyrazu.

37 Konstatovani pribuznosti

Nalezi sem predevsim celda rada klavirnich drobotin [...].
Foersterovy a Fibichovy intimni klavirni tvorby Jiranek oproti tomu se starsi literaturou sdili.

Do souvislosti s klavirni tvorbou Schumannovou a Griegovou pak klade Foersterovy
skladby Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci (dale CSHS): ,,Nedocenény jsou
dosud i skladby klavirni, jez se hlasi k typu Schumannovu a Griegovu, ale prinadseji i nové
vlastni poetické pojeti.“®® Dva nejvyznamné&jsi zahraniéni muzikologické slovniky — The New
Grove Dictionary of Music and Musicians (dale The New Grove)* a Die Musik in Geschichte
und Gegenwart (dale MGG)* — se Foersterové klavirni tvorb& zvlast’ nevénuji (uvadsji pouze
klavirni dila ve vyrazné zkraceném vyctu), bude o nich vSak fe¢ nize v souvislosti s celkovou
charakteristikou skladatelova dila a stylu.

Klavirnich dél J. B. Foerstera se téZ néjakym zptisobem dotykaji snad vSechny
Zivotopisné monografie,*’ vé&tsinou jde viak jen o letmé zminky, uvad&jici napt. jednotliva
dila, tak jak vznikala v pribéhu skladatelova zivota a v okoli ostatni tvorby, které si zde

nezasluhuji samostatného pojednani.

K ur¢ité renesanci ve foersterovském badani obecné dochazi v dobé polistopadové,
kterd mu jiz neklade zjevné ideologické piekazky a ktera umoziiuje i jisty historicko-kriticky
odstup. Z muzikologi, kteti v 90. letech minulého stoleti na tomto poli pfinaseji vyznamnéjsi
ptispévky, jmenujme Vladimira Karbusického a Jarmilu Gabrielovou. Prvni desetileti nového
stoleti pak literaturu dale rozhojiiuje, byt nikterak zavratné: Mimo jiné je vybranym dilim
skladatele vénovano nékolik diplomovych praci a vychazeji téz dva sborniky: Poutnik se
vraci*® a Josef Bohuslav Foerster na prahu 21. stoleti** — shornik ze sympozia konaného k
vyro¢i 150 let narozeni skladatele roku 2009. Klavirni tvorba vSak nadale stoji spise stranou

odborného zajmu a zistava tak az na urcité vyjimky oblasti nalezité neprobadanou. Vedle jiz

37 NEJEDLY, s. 38.

% PLAVEC-CSHS, s. 332.

% Oldtich PUKL — John TYRRELL: Foerster, Josef Bohuslav, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, ed. Stanley Sadie, John Tyrrell, 2London 2001, sv. 9, s. 52-54 (déle cit. jako PUKL-TYRRELL). Pro
Cetnost odkazu k textim tohoto slovniku zkracuji nadale jeho plné bibliografické udaje do pouhého ,,The New
Grove* s pripojenim ¢isla svazku a strany, resp. stran.

40 Vlasta REITTEREROVA: Foerster, Josef Bohuslav, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, ed.
Ludwig Finscher, ?Kassel (etc.) 2001, Personenteil, sv. 6, sl. 1384-1390 (dale cit. jako REITTEREROVA-MGG)

“ Jejich vycet — stejné jako vycet a strucné vystiznou charakteristiku ostatnich podstatnéjsich ptispévka
foersterovské literatuie — podavd FOJTIKOVA, s. 7-8.

“ Antonin DZBANEK (ed.): Poutnik se vraci: Josef Bohuslav Foerster. Zivot a dilo. Praha 2006.

4 Mila SMETACKOVA (ed.): Josef Bohuslav Foerster na prahu 21. stoleti. Sbornik z Mezinarodniho
sympozia [13.-15. 11. 2009, CMH], Praha 2010.
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uvedené habilitacni prace Véry Kopecké44 zminuji semindrni praci Jany Kvochové,®

zaméfujici se na kompozi¢ni feSeni variaéniho cyklu ve skladb&é Erotovy masky, které pak
porovnava s pristupem R. Schumanna v cyklu Karneval op. 9.

Za zminku stoji téz profil skladatele v publikaci Piano Music of the Czech Romantics
amerického autora Davida Yeomanse.*® Jedna se o praci zaméfenou pievazné prakticky
(nedilnou soucast tohoto priivodce tvoti notové piilohy prezentujici vzdy ucelenou ¢ast dila —
napt. vétu z cyklu — daného autora a téz ptilozené CD s nahrdvkami vybranych skladeb),
kladouci si za cil rozsifit ,,ve svéte* obzory hudebnické a hudbymilovné obce a pianisticky
repertoar o dila ¢eskych skladateli. Vedle tohoto jisté nanejvys chvalyhodného cile ma vsak
publikace t6Z ambice v&deckého dila*” a tim vice biji do o&i jeji vady a nedostatky, které by si
zasluhovaly samostatnou kritickou analyzu, poc¢inaje jiz nestastné zvolenym nazvem knihy,
kterd zdaleka nezahrnuje jen ,,romantiky* — jakkoli uz s&m tento termin neni v kontextu ¢eské
hudby 19. stoleti neproblematicky —, ale napi. téz J. A. Bendu, L. KoZeluha, J. L. Dusika, B.
Martinti, A. Habu, E. Schulhoffa, V. Ullmanna, K. Slavického a P. Ebena. Jen na malé
(dvoustrankové) ploSe vénované Foersterovi nalezneme ftadu faktografickych chyb,
neptesnosti ¢i problematickych formulaci: Napiiklad tvrzeni o piinosu skladatelova stryce
Antonina hudebnimu Zzivotu Jugoslavie (neboli statniho Utvaru, ktery v dobé Antoninova
aktivniho pusobeni v chorvatském mésté Senj a ve slovinské Lublani jesté neexistoval), o
studiu J. B. Foerstera na Prazské konzervatofi (ve skute¢nosti vystudoval varhanickou $kolu)
a 0 jeho odchodu do Hamburku roku 1889 (odesel 1893). Ve struéném pojednani o Osenické
suité (jejiz druhou vétu predstavuje notova piiloha i nahravka na CD) si pak autor mistopisné
zmylil Osenice za severofeské mésto Osecna,*® které navic, snad nepozornosti, misty
prejmenovava na Osencna a skladbu tak ve vysledku nazyva Osencna Suite. Cyklus Osenicka
suita nadto neni dedikovan skladatelovu otci Josefovi, jak je zde uvedeno, nybrz samotné vsi

Osenice — rodné visce mého otce.

Co se obecné charakteristiky a zhodnoceni J. B. Foerstera tyce, v roviné skladatelsko-
typologické se zacasté setkdvdme s oznacenim lyrik, resp. citovy lyrik, subjektivni lyrik atp.,
v roviné techniky hudebni fe¢i literatura konstatuje primarni zaujeti melodickou vystavbou a

zalibu v sazebném principu volné polyfonie (Casto s poukazem na vlivy varhanni hry). Déjiny

44
45

Srov. KOPECKA.

Jana KvocHOVA: Josef Bohuslav Foerster. Erotovy masky op. 98. K problematice formalni vystavby
variaci [Seminarni prace UHV FF UK, rkp.], Praha 2002.

46 David YEOMANS: Piano music of the Czech romantics. A Performer’s Guide. Bloomington 2006.

4 Zadni deska knihy pfedstavuje publikaci jako ,,collection [of] scholarly essays®.

48 »Osecna is located in extreme northern Bohemia, near the Polish border.” (Srov. tamtéz, s. 127.)
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Ceské hudebni kultury® (vedle vyie zmin&ného) pii celkovém hodnoceni kladou diraz na
pojmy typu tradice, prostota, umirnénost atp. Ve zjednodusengjsi podob¢ pak toto hodnoceni
prechazi i do reprezentativniho slovniku The New Grove,™ kde jsou piisluiné pasaze pouhym
piekladem vybranych vét z Déjin ceské hudebni kultury. Aktualizovangj$i obraz stylu a
hudebni feci skladatele piinasi slovnik MGG.*! Ten konstatuje tradiéni i pozdn&-romanticka
vychodiska, ale v§ima si i napt. hojného uzivani alterované akordiky a momenti, které ze
skladatele ¢ini ,,predstavitele 20. stoleti*.? Te&xis

vokalni.

V oblasti skladatelskych vlivii a vychodisek je v ¢eské literatuie Casto patrny silny
narodni akcent: ,,Ackoliv mel vice nez kterykoliv jiny Ccesky skladatel prileZitost
K bezprostiednimu poznavani evropské moderny, od prvnich zarodkii az k formovani druhé
videnské skoly, ziistal veren vychodisku, které mu spolecné poskytli zakladatelé ceské narodni
hudby, Smetana, Dvordk, Fibich. Navdzal na Smetaniiv cesky ndrodni sloh [...], Dvordk byl
mu blizky svou lidovosti a hlubokym zajmem o oblast duchovni hudby, Fibich jej ovlivnil
predevsim jako Iyrik“>® Z vlivi evropskych pak Déjiny ceské hudebni kultury jmenuji
Cajkovského, Mahlera a Griega.

V otazce periodizace vidi Déjiny ceské hudebni kultury (potazmo i encyklopedie New
Grove, ktera piedevs§im ze zde prezentovaného profilu skladatele vychazi) zavér ,,avodniho
obdobi raného romantismu* tésné¢ pred rokem 1890, ,,vyzrani Foerstrovy osobnosti klade do
rozmezi let 1890-1910 a nasledujici udobi tvorby hodnoti takto: ,,Po roce 1910, zejména pak
po roce 1918, na prahu stari a v jeho priibéhu, stalo se Foerstrovo dilo navzdory neutuchajici
druhové a zanrové mnohotvarosti monotematickym, abstrahovalo stdle silnéji od dobovych
podnétii a soustredilo se jednak K mravnim principim krestanského humanismu, jednak
k utesnym vzpominkdm na davné doby mladi. [...] Foerstrova tvorba po roce 1918
neprekonala vrcholny bod svého rozmachu z prelomu stoleti a ani se o to nesnazila, nabyvajic
postupem let a desetileti stale vyraznéjsi charakter pokorné sluzby, modlitby ¢i vrouct
vzpominky.«>*

Takovéto hodnoceni (které neni osamocené) vyvolava specifickou piedstavu ,,pozdni

tvorby* — obraz skladatele, ktery se jiz nedovede vyrovnavat s novymi uméleckymi proudy a

49
50
51
52

Srov. CERNY-LEBL.

Srov. PUKL-TYRRELL.

Srov. REITTEREROVA-MGG.

»verschiedene Elemente wie etwa zyklische und monothematische Formen weisen ihn aber auch als
Vertreter des 20. Jh. aus.” Tamtéz, sl. 1388.

% Srov. CERNY-LEBL, s. 146.

5 Tamtéz, s. 147.
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vlivy a ktery se tak radé¢ji utika do davnych dob svého mladi a hledd oporu v nabozenstvi.
V psanych dé&jinach hudby, postavenych piedev$im na kritériu pokrokovosti, tak v zasadé
Foerster (1859-1951) sdili osud jeho mladsich vrstevnikti V. Novéka (1870-1949) a J. Suka
(1874-1935): Jsou prezentovani jako prominentni piedstavitelé ¢eské hudby (Ceské hudebni
moderny) dvou desetileti okolo pielomu stoleti, posléze se vSak ¢im dal tim vice dostavaji na
,vedlejsi linii“ hudebnich dé&jin a zacinaji se jevit jako ,,soucasnici minulosti, abych
parafrazoval titul knihy®> o G. Mahlerovi (1860-1911), ktery — feceno s davkou troufalé

nadsazky — mél snad v tomto ohledu stésti, Ze nepiezil ,,svou dobu.

% Kurt BLAUKOPF: Gustav Mahler, oder Der Zeitgenosse der Zukunft, Wien 1969; v ¢eském piekladu

Jitky Ludvové a Jany Patkové jako Gustav Mahler: Soucasnik budoucnosti, Jino¢any 1998.

20



Prameny

Z&kladni informace o aktudlni situaci v oblasti foersterovskych prament shrnuji prace
Jany Fojtikové. Se skladatelovou pozustalosti, ktera je od roku 1997, resp. 1998 ulozena
v Ceském muzeu hudby (didle CMH) — a kterd svou komplexnosti (tedy rozsahem i
rozmanitosti) predstavuje jadro zdejsiho fondu Josefa Bohuslava Foerstera —, nds seznamuje
ptispévek ve sborniku z mezinarodniho sympozia, konaného v jubilejnim roce 2009 praveé
v této instituci,®® a ¢lanek v asopisu Musicalia.”” Na zaklad$ detailniho studia pramenti —
predeviim (ale nejen)®® ondch z pozistalosti skladatele, resp. z jeho fondu v CMH — pak Jana
Fojtikova sestavila novy soupis hudebniho dila skladatele.”® Ten po vice nez Sedesati letech
,hahrazuje“ seznam Jaromira Fialy, ktery vysel ve velkém sborniku ke skladatelovym 90.
narozeninam® a ktery byl — s dopln&nim o dila z poslednich let skladatelova Zivota — preti§tén
ve shorniku Poutnik se vraci.

V kapitolach, které  predchazeji  vlastnim  seznamim  skladeb  (soupisu
chronologickému, soupisu podle kompozi¢nich druhti a soupisu podle opusovych C¢isel),
mimo jiné autorka na konkrétnich ptipadech demonstruje nékteré obecné problémy, pied
které nas foersterovské prameny stavi. Piikladem je problematika opusovych ¢&isel, tedy
skute¢nost, Ze se Casto jedno a totéz Foersterovo dilo objevuje pod riznymi opusovymi Eisly
(resp. ze jedno opusové Cislo sdili vice dél). Z klavirniho dila tak napt. klavirni cyklus A
jabloné kvetly op. 52 vySel téZ pod opusovym ¢islem 49 (coZ je shodou okolnosti opusove
¢islo, s nimz spojujeme klavirni cyklus Riize vzpominek).

K tomuto soupisu tedy odkazuji pro informace o stavu prament ke konkrétnim
autorovym klavirnim skladbam (seznam uvadi 28 polozek pro klavir na 2 ruce,®* 6 pak pro 4
ruce) — pro informace o tisku, pfipadné dochovanosti autografu atd. Nutno vSak konstatovat,
ze pro vétsinu klavirnich dél skladatelovy autografy ve fondu muzea obsazeny nejsou — ani

jeden z mnou pojedndvanych opust neni vyjimkou. K témto cyklim jsem mél k dispozici

% Srov. Jana Fojtikova: Poziistalost J. B. Foerstra v Ceském muzeu hudby, in: Josef Bohuslav

Foerster na prahu 21. stoleti. Shornik z mezinarodniho sympozia [13.-15. 11. 2009, CMH], ed. Mila
Smetackova, Praha 2010, s. 40-42. Sbornikovy ¢lanek piedstavuje vyrazné zkracenou verzi piispévku
prosloveného — ten zpfitomiuje zvukova stopa ¢. 14 ptiloZzeného CD.

> Jana FOJTIKOVA: Poziistalost Josefa Bohuslava Foerstra, in: Musicalia [Casopis Ceského muzea
hudby] 2 (2010), ¢. 1-2, s. 6-21.

5 Autorka Cerpala téz z prament hudebniho oddéleni Narodni knihovny, archivu Prazské konzervatote a
archivu Foerstrovy spolecnosti.

% Cit. v pozn. 2.

% Cit. tamtéz.

o Nové (oproti seznamiim star$im) mj. uvadi ,,/Dvé klavirni skladby], bez op. ¢. — 1901 a ,,[Bez ndzvu]

(2 klavirni skladby), bez op. ¢. —1903.
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tisky — i vtéto oblasti jsem se vSak setkal sftadou problému, z nichz nékteré soupis
nepodchycuje. Tak napf. cyklus Snéni existuje sice skuteéné v jedné edici (Mojmira
Urbanka), ta vSak vysla ve dvou jazykovych variantach, pficemz ,,éesko-némecka* (Sneni /
Traumerei) obsahuje fadu zjevnych chyb a opomenuti (pfedev§im navraty tempovych
oznaceni; je ziejm¢ diivéjsiho data), zatimco ,,Cesko-francouzsky* pietisk (Snéni / Réveries)
jiz chyby a nepiesnosti uvadi na pravou miru. Obzvlasté zmatenou situaci okolo edic cyklu A

Jjabloné kvetly se podrobné&ji zabyvam v Gvodu k analyze skladby Sen z tohoto cyklu.

Pti své praci jsem mél k dispozici téz nahravky piislusnych Foersterovych skladeb —
cyklus Snéni nahral pro firmu Supraphon Marian Lapsansky,®” za laskavé poskytnuti svych
nahravek pak srde¢né vdé¢im Véie Kopecké, ktera pracuje na projektu kompletace klavirniho
dila J. B. Foerstera pro Cesky rozhlas, a Patricii Goodson, jejiz soubor 4 CD (pod znackou
vydavatelstvi Brilliant Classics) s nahrdvkou kompletniho klavirniho dila skladatele je

ohlagen na 1. prosince tohoto roku.®

62 Na CD: SU 3016-2 131
6 Dle osobnich stranek pianistky.
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Lyricky klavirni kus — problematika hudebniho druhu a

ptehled jeho historick€ho vyvoje

V (vodu této kapitoly bych se rad letmo dotkl otdzky terminologické — tj. problému
nevyhranénosti a nejednotnosti nazvu pojednavaného hudebniho druhu. Nejcastéji se
setkavame s terminy charakteristicky kus (z némeckého Charakterstiick) a lyricky klavirni kus
(lyrisches Klavierstiick).®* Ty v literatufe mnohdy funguji v podstaté synonymicky, spiSe jsou
viak patrnd vyznamové odstinéni a posuny. Tak napf. pod heslem Charakterstiick v MGG®
termin charakteristicky kus nabyva obecnéjsi povahy tak, aby mohl zastieSit napf. i rozli¢né
Gtvary piedchézejici tvorbu ,,opravdového* charakteristického kusu 19. stoleti.®® Lyricky
klavirni kus je pak vtomto pojeti charakteristickym kusem v uz§im slova smyslu — tj.
romantickym charakteristickym kusem pro klavir.” Oproti tomu napf. slovnik The New
Grove v piislusném oddile (Characteristic [character-]piece)®® se zda naznaGovat spise uzsi
vymezeni terminu charakteristického kusu, kdyz se zabyva ptevazné kompozicemi explicitné
oznaenymi  jako  charakteristické (napt. Davidsbindlertdénze s podtitulem 18
Chara[k!]terstlicke R. Schumanna, Chara[k!]teristische Stiicke op. 7 F. Mendelssohna, druha
fada charakteristickych kusii — Réves — B. Smetany, Six Characteristic Pieces Ch. V.
Stanforda).

Literatura rovnéz Casto stavi na vyznamovém odstinéni, které vychazi z ,,pojmové
podstaty* jednotlivych termind. Charakteristicky kus tak vychazi z piedstavy ztvarnéni
uritého slovné definovaného (€1 definovatelného) charakteru v hudbé, resp. z
predstavy hudebni  charakteristiky — tj. procesu hudebniho uchopeni (vystiZeni,
charakterizovani) ¢ehosi puvodné mimohudebniho. Tento moment tedy charakteristicky kus
stavi ponékud blize k programni hudb¢: ,,Charakteristicky kus stoji na pomezi absolutni a

«69

programni hudby.“* ,.K programni hudbé patri [...] V sirSim slova smyslu téz charakteristicky

o4 Vedle téchto termind se lze téZ setkat s ndzvy zZdnrovy kus — Genrestiick, (klavirni) miniatura —

(Klavier-)Miniatur aj.

6 Bernhard R. APPEL: Charakterstiick, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, ed. Ludwig Finscher,
“Kassel (etc.) 1995, Sachteil, sv. 2, sl. 636-642 (déle cit. jako APPEL).

66 Stejné tak ¢ini i Ulrich Michels. (V této praci ¢erpam z ¢eského piekladu jeho ptirucky.) Srov. Ulrich
MICHELS (- Gunter VOGEL): Encyklopedicky atlas hudby, ptekl. Miroslav Srnka, et al., Praha 2000, s. 115.

o7 Srov. APPEL, s. 639.

68 Maurice J. E. BROWN, Characteristic piece, in: ,,The New Grove®, sv. 5, s. 493-494.

® Srov. MICHELS, s. 115.
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kus.«"® Proti tomu termin lyricky kus samotnym svym explicitnim odkazem Kk lyri¢nu,
¢i lyrice (tedy specifickému svétu poezie — K ideji poetické hudby srov. nésledujici odstavec)
klade diraz na citovost, intimni nalady a nejvnitingj$i hnuti, kterym se jakékoli konkrétni
slovni uchopeni mnohdy pfi¢i, nebo jim alespoii ubira na niterné G¢innosti (takto se naptiklad
zdrahal slovné specifikovat obsah drtivé vétsiny svych Pisni beze slov F. Mendelssohn-
Bartholdy; " oproti tomu termin charakteristicky kus lze spojovat napf. s &etnymi klavirnimi
dily R. Schumanna).

At uz terminy funguji jako synonyma, nebo mezi nimi citime vySe zminéné (anebo i
jiné) jemné nuance, v zasadé oba dva — alespon v 19. stoleti, ve kterém drobny klavirni kus
ziské&véa své pevné misto a specifické postaveni — vymezuji pojmenovavany hudebni druh vaci
vnéjskové a popisné (tj. vypravéjici, nikoli charakterizujici) programni hudbé. V souhlase
s takovymto vymezenim, které implikuje vicemén¢ lyrickou povahu charakteristického kusu,
zde jako obecny termin preferuji lyricky klavirni kus.” Vyhradni postaveni, které tomuto
druhu v klavirni hudbé 19. stoleti pfipada, souvisi s konceptem poetické hudby — s jednou
z ustfednich estetickych kategorii (1. poloviny) 19. stoleti: Pravé solovy klavir a drobny
lyricky kus se stanou idealnimi médii, kterymi muiZze promlouvat ,,poeticky duch doby*. Na
obtiznost definice kategorie poetické hudby poukazuje C. Dahlhaus: Vymezuje ji — souhlasné
sdobou, o které pojednava (resp. sJeanem Paulem) — piedev§im negativné, v opozici k
,prozaickému® v hudbé¢, tj. ke vSemu ,trivialnimu®“ a ,,mechanickému®. Konkrétn¢ tedy
kuptikladu v Schumannovych ocich hrozi nebezpeci prozaicnosti predevSim hudbé
programni, ma-li ptilisny sklon k popisnosti —,,malbé detaild“, a hudbé virtudzni, stavi-li
samouceln& na odiv svou mechanickou stranku.”

Postoupime-li z hudebné-estetické roviny do roviny kompozi¢né-technické (jakkoli
tyto roviny nejsou bez vzajemnych souvislosti), resp. do roviny tematicko-motivické prace,
muzeme zaznamenat urity posun — Vv souvislosti stim, jak ,oromanticka epocha® zacina

uptfednostiovat klavirni kus pied sonatou. Tak, jako byl pro sonatu (resp. vétu sonatoveé

Tamtéz, s. 143.

Srov. pozn. 98.

Terminem lyricky klavirni kus se pak vztahuji i k pojednavanym skladbam J. B. Foerstera, ptestoZe
nekteré by svou povahou mohly spadat do uzsi kategorie charakteristického kusu — naptiklad skladby cyklu A
jabloné kvetly. Zvlasté zavéretné Cislo tohoto opusu s ndazvem Louceni, kde skladatel, v nékolika rovinach
napadné odkazujici na Beethovenovu 26. klavirni sonatu (znimou jako Les Adieux, resp. Sonate caractéristique:
Les Adieux, I"absence et le retour) — viz hned uvodni motiv pfipominajici ono povéstné gesto ,,Lebe wohl!“ —,
hudebnimi prostiedky charakterizuje akt louceni (resp. pocit, ktery tento akt vyvolava) a snad (podobné jako
Beethoven) i nékteré d&joveéjsi momenty (odchod, resp. odjezd). Cyklus Riize vzpominek pak, mame-li v tomto
vefit literatute, principielné navazuje na starsi, specificky typ charakteristického kusu — na hudebni vystiZeni
charakteru urcité osoby, tedy na jakési hudebni ,portrétni (n€kdy téz ,karikaturni“) uméni; pfiléhavym
terminem pro vybrana ¢isla tohoto cyklu je téz Zanrovy kus.

& K tomuto odstavci srov. DAHLHAUS, s. 118-120.
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formy) dulezity koncept ,,tématu* (implikujici nezbytnost aparatu témat, jejich rozvrhu —
Anlage — a pojednéni), tak je pro lyricky Klavirni kus stézejni koncept ,,motivu* — pokud
mozno pregnantni a vymluvny motiv (né¢kdy ale téz pouha figura) zde byva impulzem
k rozvinuti celé struktury kusu a zaroveti ji dodava jednotu a soudrznost.”* W. Kahl obecné
charakterizuje lyricky klavirni kus jako skladbu, v niz ,,skladatel vyslovuje jednu, nebo jen
nékolik mdlo hudebnich myslenek, jakozto vyraz néjaké nalady v malé, pokud mozno

“T> Konkrétné Ize tedy hovofit o dispozici k pisiiové forms (lyricky kus byva

prehledné forme.
vilbec povazovan za jakysi instrumentalni pandan romantické pisn¢ — Lied), at’ uz velké ¢i
malé, dvoudilné ¢&i tiidilné. Objevuji se vSak ¢asto mnohé vyjimky Vv podobé
komplikovanéjsiho formového rozvrhu.

Z hlediska kulturné-socidlniho je lyricky kus spjat piedevS§im s prostiedim
salonu (aristokratického ¢i mé&stanského),’® piipadng s domacimi produkcemi tzv. Hausmusik.
O alespon ¢astecnou rehabilitaci pojmu ,,salonni hudba“ — ktery uz pravdépodobné povzdy
zustane ozafen vyraznou pejorativni aurou — se v této souvislosti pokousi C. Dahlhaus a
(nejen) na piikladu Chopinové ukazuje, ze v 1. polovin¢ 19. stoleti byl méstansky ci
aristokraticky salon co do vyznamu pro hudebni dé&jiny srovnatelny s opernim domem a
koncertnim salem.”” Neni snad ale tieba zvlasté zdlraziiovat fakt, ze konkrétni troven
salonnich produkci (stran kvalit hudby samé, jeji interpretace i recepce) byla velice rizna:
»INaroky sahaji od nejvyssi urovné znalectvi az k cajovym dychankim a trivialni zabavné
hudbé. <"

Na tomto misté podotykam, ze uplatnéni v prostredi kultivovaného a hudbymilovného

videniského salonu pani Adele Straussové — vdovy po Johannu Straussovi ml. — nalezly téz

74 . ’ v s Ix rows v . ’ ’ v
Tento technicky posun lze rovnéz vidét na pozadi $irSiho sociokulturniho kontextu: Jasna a struéna

vymluvnost poetického klavirniho kusu (tedy typického ,,produktu” hudebniho salonu) se zda zrcadlit ducha
dobového filozoficko-literarniho salénu (s jeho esejemi a dialogy v konverzaénim tonu spise nez se slozitymi
racionalnimi konstrukcemi a pojednanimi). Oproti tomu klasickou sonatu Ize v podobném, ovSemze vysoce
symbolicko-metaforickém ohledu pfirovnat pravé k ,uéenému‘ traktatu (je pro ni koneckoncl pfiznacné jiz
zminéné tematické pojednani). K témto souvislostem srov. DAHLHAUS, s.121.

s Srov. Willy KaHL: Das lyrische Klavierstiick Schuberts und seiner Vorganger seit 1810, in: Archiv flr
Musikwissenschaft 3 (1921), ¢. 1, s. 54-82, cit. s. 54: ,,Ganz allgemein lieRe sich vom lyrischen Klavierstiick
etwa sagen: Der Komponist spricht einen einzelnen oder einige wenige musikalische Gedanken als Ausdruck
irgend einer Stimmung in knapper, mdglichst ubersichtlicher Form aus.“

! Srov. téz pozn. 74.

Srov. DAHLHAUS, s. 121: ,,Und man verdunkelt den Sozialcharakter der Chopinschen Musik, wenn man
sie gegen die Bezeichnung »Salonmusik«, die durchaus adéquat ist, glaubt in Schutz nehmen zu mussen. Statt
sich an einen heruntergekommenen Begriff von Salonmusik zu klammern — einen Begriff, der von Stiicken
abstrahiert ist, deren Zweck es war, einem biirgerlich-provinziellen Publikum einen musikalischen Wachtraum
von Salons vorzuspiegeln, zu denen es nicht zugelassen war —, sollte man versuchen, die Asthetik einer
musikalischen Gattung zu rekonstruieren, die vom Geist des authentischen Salons getragen war. (Was
umgangssprachlich heute Salonmusik heift, ist fast immer Pseudo-Salonmusik.) O Schumannové tvorb& zhruba
do r. 1840 DAHLHAUS (s. 120) v tomto smyslu provokativné hovofi jako o ,,Hausmusik fiir Eingeweihte*.

8 MICHELS, s. 441.

7
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skladby Foersterovy: Neékteré jeho pisné a klavirni cyklus Snéni zde zaznély napi. v
sousedstvi pisni a klavirnich kompozic J. Brahmse, o ¢emz (snad s jistou hrdosti skrytou mezi

tadky) podava svédectvi sam skladatel.”

Co se tyCe historic a vyvoje lyrického klavirniho kusu, ve vice i méné hrubém
nastinu® zde poukézu na dileZité tvirdi osobnosti a hlavni typy a vyvojové linie druhu, jak je
nacrtava literatura. Jako zakladni vychodiska mi zde poslouzila pojednani Roberta Wintera ze
slovniku The New Grove ! jako dalsi ,,referen¢ni material pak i ostatni relevantni odstavce a
pasaze — skryté predevsim pod hesly jmen jednotlivych skladateli a pojednavanych zanra — z
téhoz slovniku, pfislusné partie populdrné koncipované, le¢ fundované ptirucky Ulricha
Michelse.? P¥edevsim pro podchyceni nékterych dillezitych souvislosti se pak obracim k stéle
zasadni praci o d¢jinach evropské hudby 19. stoleti — k Die Musik des 19. Jahrhunderts Carla

Dahlhause.®

Dulezitd role pti pocatcich historického vyvoje lyrického klavirniho kusu byva
Vv novodobé¢ literatuie (pocinaje vlivhymi pracemi W. Kahla) zpravidla pfisuzovana V. J.
Tomaskovi (Eklogy, Rapsodie, Dithyramby) a jeho zaku J. V. Votiskovi (Impromptus),
pricemz se zduraznuje predevsim jejich vliv na tvorbu F. Schuberta (Impromptus, Moments
musicaux, Drei Klavierstiicke).®* Nov&jsi muzikologickd literatura vSak pfichazi i se
zpochybnénim hodnovérnosti konstatované vyvojové linie Tomasek — Votisek — Schubert

s tim, Ze bezprostiedni vlivy Ceskych skladatelli nelze na klavirni tvorb& videniského mistra

& Srov. Josef Bohuslav FOERSTER: Poutnik v cizing, Praha 1947, s. 174-175: ,Na jedné z hudebnich z&bav

u pani Straussové jsem hral sviyj klavirni cyklus ,Snéni‘ a moje pani zazpivala nékolik mych pisni. [...] Brahms
byl dobrym duchem domu Straussova. Jeho klavirni skladby, zejména obé rapsodie, capricia a intermezza ozvala
se casto v salonu pani Straussové a jeho pisné nalezely k nejoblibenéjsim pro citovou hloubku i Uchvatnou krasu
melodické linie.«

80 Tato kompilace odrazi specifické zameéteni a akcenty zvolené literatury, tézZ se vSak snazi zohlednit
povahu analyzovaného Foersterova dila.

8 Jedna se o jeho prispévky k heslu Keyboard music, které s ur¢itymi piesahy pojednavaji klavirni tvorbu
19. stoleti. Z mé perspektivy tvofi jejich jadro stat’ Romanticism and the miniature, déle pak Gerpam ze ¢lanku
nazvanych The Classical Sonata, The age of virtuosity, 19th-century national trends. Srov. John CALDWELL, et
al.: Keyboard music, in: ,,The New Grove®, sv. 13, zminéné texty na S. 534-544 (déle cit. jako WINTER).

8 Ulrich MICHELS (— Gunter VOGEL): Encyklopedicky atlas hudby, prekl. Miroslav Srnka, et al., Praha
2000 (déle cit. jako MICHELS).

8 Tuto praci, znAmou predeviim jako 6. sv. fady Neues Handbuch der Musikwissenschaft, zde cituji
dle nejnovéjsiho — jubilejniho — vydani, kde je tymz svazkem v fadé nové nazvané Geschichte der Musik: Carl
DAHLHAUS: Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 2008.

8 Srov. napt. MICHELS, s. 437.
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bezprostfedné a objektivné prokéazat a zZe dnes uz témér sto let staré¢ prace W. Kahla je tfeba
podrobit dikladné revizi.®

Dalsi postavou, hojné zminovanou v souvislosti sranou fazi lyrického klavirniho
kusu, je John Field, ptedev§im pro své skladby s v klavirni hudbé novym nazvem nokturno
(nocturne). | Field byva charakterizovan v prvni fadé jako predchudce — jak vSak podotyka C.
Dahlhaus, Fryderyk Chopin se ve svych nokturnech zda byt, pfinejmensim co do
naplng melodické slozky, vice ovlivnén Bellinim, nez Fieldem.?® (V oblasti klavirng-
styliza¢ni je vSak Fielduv vliv na Chopina velice ziejmy.) Franz Liszt pak Fielda nechapal jen
jako puvodce specifického zanru klavirniho nokturna, ale celé Siroké druhové skupiny
skladeb: ,,Oteviel cestu vsem tem dilim, kterd se naddle objevovala jako ,Pisné beze slov’,
JAmpromptu’, ,Balada‘ atd. Pivodcem téchto skladeb, které maji vyjadrit vnitini a
individualni vzruseni, je prave Field. On byl objevitelem domény, ktera oteviela nové a
Stastné pole fantasii spiSe jemné nez velkolepé, inspiraci spise nézné nez lyrické.“87

Prvni ,,vrchol“ ve vyvoji druhu lze spatfovat v tvorbé Franze Schuberta. Jeho klavirni
kusy, piedevsim ty z poslednich let skladatelova zivota (dvé fady Impromptus po ctyiech
kusech, Sest Moments musicaux a Drei Klavierstlicke), literatura hodnoti velice vysoce — tedy
jako jedny z nejlepsich kompozic z jeho odkazu — a v§ima si téz, ze Schubertovo zaujeti
drobngjsi klavirni kompozici je mnohem hlubsi povahy nez Beethovenovo.?® (Z
Beethovenovych skladeb byvaji v této souvislosti zmifiovany predeviim Bagately,®® jako
vlivngjsi na vyvoj lyrického kusu se vSak mohou jevit nékteré volné véty z jeho klavirnich

sonét.*%)

8 Srov. napt. Kenneth DELONG: Revisiting Schubert’s Czech connections, in: The Unknown Schubert, ed.

Barbara M. Reul, Lorraine Byrne Bodley, Aldershot 2008, s. 219-232.

8 Srov. DAHLHAUS, s. 95-96 a 122.

8 Franz LISzT: John Field a jeho , nokturna“, in: Liszt o svych sou¢asnicich — Z kroniky hudebniho
pokroku, ed. [vybér stati z némeckého originalu] Ivan Vojtéch, piekl. Zdena Lacinova, Praha 1956, s. 201-208,
cit. s. 205.

8 Srov. WINTER, s. 539: ,,Schubert’s interest in smaller forms ran considerably deeper than Beethoven's,
and resulted in some of his finest efforts.*

8 Srov. tamtéz: ,,He took his leave from the piano with his third cycle of (as Beethoven referred to them)
Bagatelles op.126, which not only served as an experimental laboratory for the late quartets but also anticipated
the character-pieces of the Romantics.*

% Specifické postaveni a kvality volnych vét v Beethovenovych klavirnich sonatach napadné koresponduji
s né&kterymi charakteristickymi znaky romantického lyrického kusu. Srov. napt. nasledujici charakteristiku:
,From the earliest set, op. 2, the slow movements clearly function as highly expressive individual statements,
rather than mere contrast to the quicker outer movements (those of op. 10 no. 3 and op. 57 are particularly
outstanding examples).« (Sandra MANGSEN, et al.: Sonata, in: ,,The New Grove*, sv. 23, s. 681.) DAHLHAUS (s.
66-67) hledi na dynamicky vztah konkrétnich klavirnich sonat (a komornich dél) k romantické lyrické hudbé z
jiného Uhlu — optikou, ktera téZ problematizuje zaZité schéma tii period Beethovenovy tvorby a odkryva nékteré
specifické duisledky ,,beethovenovské mytologie“: ,,Dal} Beethoven im Streichquartett opus 74, im Klaviertrio
opus 97 und in den Klaviersonaten opus 78 und opus 90 einen »neuen Ton« anschlug, wurde von
asthetisierenden Biographen, die sich an das Schema von den drei Perioden klammerten und opus 78 im
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Skute¢ny ,,zlaty vek* lyrického klavirniho kusu vSak nastava az po smrti L. van
Beethovena (1827) a F. Schuberta (1828), kdy se s ndpadnym uUbytkem sonatové produkce
zadina slohovy vyvoj klavirni hudby ubirat jinymi sméry.** Za jednoho z hlavnich
,,architekti patrného stylové-estetického posunu je povazovan Robert Schumann — nejen pro
své vlastni skladby, ale téz pro proklamovani tvorby Chopina a mladého Brahmse
prostiednictvim &asopisu Neue Zeitschrift fir Musik.*> Schumann jako jeden z prvnich
romantickych autorta preferoval pro své drobné klavirni skladby konkrétnéjsi poetické tituly
pred obecné&jsimi (druhovymi) nazvy.*® Jeho prvnich 23 opusii z 30. let je vénovéano vyhradné
dilim pro solovy klavir. Mnohé z téchto opust piedstavuji cykly vzajemné uzce provazanych
miniatur (Papillons op. 2, Davidsbindlertanze op. 6, Carnaval op. 9, Kreisleriana op. 16).
Spojujici momenty lezi — pomineme-li Gstfedni (mimohudebni) ideu uréenou samotnym
nazvem cyklu — piedevsim v oblasti motivické a harmonické: V op. 9 tak napi. vidime (vedle
,zaokrouhleného* toninového rozvrhu) nékteré harmonicky oteviené zavéry ustici do nového
kusu, motivickymi vychodisky pro vSechna ¢isla jsou pak tii ,,sfingy” — kryptogramy
symbolizujici skladatelovo jméno (es-c-h-a, srov. ,,SCHumAnNN®) a mésto AS (as-c-h, a-es-c-
h, srov. némecké jméno mésta). Literatura si mimo jiné dale v§ima Schumannova vztahu
Kk barokni, resp. Bachové hudb¢ a jejiho vlivu na skladatelovu tvorbu. Ten je demonstrovan
nejen kompozicemi ,explicitné* se k ni vztahujicimi (preludia a fugy), ale téz specifickymi
kvalitami prostupujicimi ,,poetické cykly“ — jako vymluvny piiklad byva casto uvadéna

,,motoricka rytmika‘“ figuraci uvodniho ¢isla cyklu Kreisleriana.*

Vergleich zur Appassionata als »Nebenwerk« ansahen, kaum bemerkt, von den Komponisten der Romantik aber
als ein Moment begriffen, an das sie anknilipfen konnten: als Stilphase, die nicht, wie die mittlere Periode vor
opus 74, als Abschluf? und Vollendung, die eine Fortsetzung nicht zuliel?, sondern als Wegbahnung erschein. Die
strenge Konsequenz der thematisch-motivischen Arbeit wurde gleichsam gelockert, um einer lyrischen Emphase
Platz zu machen, die im Widerspruch zum Geist der Sonatenform in der mittleren Periode ganze Sétze
durchdrang, statt auf deren Seitenthemen beschrénkt zu bleiben. Kantabilitat, in der klassischen Sonatenform
eine bloRRe Enklave, wurde zum tragenden Strukturprinzip.*

o Srov. WINTER, S. 539: ,,After the deaths of Beethoven (1827) and Schubert (1828) the decline of the
sonata was swift and precipitous. Although its prestige remained enormous, largely because of the achievement
of Beethoven, stylistic developments turned rapidly in other directions. The sonatas of Schumann, Chopin and
Brahms, however imaginative in certain respects, project a sense of imitation rather than continued evolution.«
% Clanek o Chopinovi z roku 1831 charakterizuje DAHLHAUS (s. 44) jako hudebné-esteticky opus 1, jenz
ma v dé&jinach kritiky epochalni vyznam (Schumanntiv skladatelsky op. 1 piedstavuji Variace ,, Abegg“ z roku
1830; k tomuto roku Dahlhaus klade jeden z podstatnych obecné i hudebné-déjinnych predéli uvniti 19. stoleti,
které ohraniCuji jednotlivé kapitoly jeho prace).

% Nicméné je spojovan i se zavedenim néekterych takovychto ,,druhovych® nazva do klavirni literatury —
srov. napf. humoreska, noveleta.

% Srov. WINTER, s. 540: ,,Often accompanying these repetitive forms [i.e. the short internal repeats] are
the kinds of motoric rhythm familiar from the Baroque (Schumann acknowledged that his music was closer in
spirit to Bach than to Mozart). “ a MICHELS, s. 437: ,,Zpiisob, jakym Schumann za pomoci rytmického modelu
ozivuje akord do podoby arpeggia, pripomind Bacha (preludia, chaconne). Relativne jednoduchy akordicky sled
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S osobnosti a tvorbouJ. S. Bacha je jesté uzeji spojovan Felix Mendelssohn-
Bartholdy.* Do dg&jin druhu lyrického klavirniho kusu se vak nejvyrazngji zapsal svymi
Pisnémi beze slov (Lieder ohne Worte) — obvykle se uvadi 48 cisel (8 sesiti po 6 kusech)
zkomponovanych mezi lety 1829-1845. Skladby byvaji charakterizovany jako velice
rozmanité v naladg, ale ne tolik ve stylu.”® Vétsina z téchto kuséi mé tfidilnou pistiovou formu
(typicky s nékolika ivodnimi a zavéreénymi takty, které odpovidaji instrumentalni pfedehie a
dohife v romantické umélecké pisni) a dle sazby se da rozd¢lit do tii zakladnich skupin —
jakychsi klavirnich paralel k vokalnim kategoriim sdlové pisné, dvojzpévu (duetu) a pisné
shorové.”’ Mendelssohnovy pisné¢ beze slov se Vvyznacuji nepiili§ vysokymi klavirne-
technickymi naroky, které vychazeji vstfic Siroké amatérské zakladné a tento repertodr
zamétuji spiée k salonnim, resp. doméacim produkcim (Hausmusik). Mnohé z pisnl’jsou znamy

Vv

Cislo 6, 12 a 29 nesou oznaceni Venezianisches Gondellied , ¢. 18 Duetto a &. 23 Volkslied.98

Bezpochyby nejvyraznéjsim zpisobem obohatili v prvni poloviné 19. stoleti techniku
a vyrazové moznosti klavirni hry Fryderyk Chopin a Franz Liszt.® V tomto ohledu lze
v jejich tvorbé (piedevsim z 30. a 40. let) spatfovat vyvrcholeni vyvoje lyrického klavirniho

kusu. Nicméné¢ je tfeba podotknout, ze nékteré jejich klavirni kusy se zdaji prekraCovat uzsi

viri v prudkém pohybu s excentrickymi pritahy a synkopami, ktery na hony vzdalen jakémukoli chladnému nebo
sentimentalnimu historismu rozdmychdava romanticky zar.

Srov. tamtéz: ,,After leading a revival of Bach’s St Matthew Passion in 1829, Mendelssohn issued a
series of keyboard works that included preludes and fugues (a set of six appeared in 1837), capriccios and
fantasias, evoking a Baroque atmosphere overlaid with post-Classical phrase structure.*

Srov. napi. Maurice J.E. BROWN — Kenneth L. HAMILTON: Song without words, in: ,,The New Grove*,

sv. 23, 8. 721-722.
s Srov. R. Larry Tobb: Mendelssohn, Felix: Keyboard music, in: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, ed. Stanley Sadie, John Tyrrell, 2London 2001, sv. 16, s. 406 (déle cit. jako ToDpD). Existuji viak
i jiné typologie. Napiiklad Jan Dehner pfedklada nasledujici charakteristiku a déleni, které snad odpovida povaze
skladeb Iépe: ,,A — piseri s doprovodem, je viastné klavirni ,redukci‘ vokadlni pisné, tzn. melodie ve vrchnim hlase,
staly doprovod (jenz ma sjednocujici rytmickou funkci) a linka basova;, B — sborovad pisen, je prenesenim
akordické sazby liedertaflového typu, vrchni hlas je melodicky nejvyznamnéjsi; C — skladba klavirni faktury,
nikoliv imitace pl'sné, u tohoto typu byvaji odchylky od formalniho schematu trojdilné pisnove formy (s reprisou)
smérem k formé s vice tématy, ve faktuie se projevuje viiv etud.* Srov. Jan DEHNER: Motivicka prace v drobné
Iyrlcke klavirni komposici let 1834-1840 [diserta¢ni prace, rkp., uloz.: UHV FF UK], Praha 1971, s. 24.

Mendelssohntv piibuzny a pFitel Marc-André Souchay navrhl skladateli fadu pestrych tituli pro dalsi z
,,p1sm ¢ — je zndmo Mendelssohnovo kategorické odmitnuti. Srov. ToDD, s. 406.

Coz nicméné bezprostiedné souviselo téZ s dobové-aktualnim vyvojem klaviru a jeho novymi zvukoveé-
technickymi moznostmi. Srov. WINTER, s. 540-541: ,Most importantly for the evolution of the piano,
developments now shifted to the French-English design. Both the more conservative English action retained by
Pleyel and the repetition action patented by Erard in the 1820s (the model for virtually all modern grand
actions) provided more leverage with less effort than the increasingly cumbersome Viennese action, whose
mechanical disadvantage multiplied as the instruments grew in size and weight. Many of Chopin’s effects
depend upon the increased sustaining power, particularly in the treble, of the newest French instruments. At the
same time, both Pleyel and Erard’s flat-strung pianos retained a clarity and transparency, even in the bass, that
was aided by a more lightweight and efficient damping system.
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hranice tohoto primarné ,lyrického* a ,,poetického* druhu pravé vyhrocenym diirazem na
virtuoézni stranku (to vsak plati spiSe v pfipadé druhého z autord, u Chopina panuje v§eobecna

shoda, ze 1 jeho ,,virtu6zni®, ,technické* skladby, jako napt. etudy, jsou vrchovaté naplnény

100 hopiipade i vjinych aspektech (napf. atvar ,balady u

101

»poetickou charakteristikou®),
Chopina uz dle nazvu akcentuje ,,epické®, piipadné i ,,dramatické* momenty).

Fryderyka Chopina literatura hodnoti jako skladatelskou osobnost ,,vpravdé revolu¢ni®
a ,,piekvapivé originalni“ uz od jeho nejrangjsich d&l.'® Z bezprostiednich piedchidei se pak
nejéastéji spokojuje s konstatovanim jmen J. N. Hummela a J. Fielda. Otazka vliva, které
pusobily na utvafeni Chopinova stylu, se tak rozhodné nejevi jako nalezité zodpovézena.
V této souvislosti zde upozoriuji, Ze klavirista Martin VojtiSek svou aktivitou z poslednich let
— koncertni, ale také muzikologickou’® — v n&kterych aspektech presvéd&iveé doklada
vyraznou podobnost Chopinova klavirniho slohu se stylem jednoho z jeho varSavskych
uciteld — Vaclava Viléma Wirfela.

Chopin jakozto téméf ,,vyhradné klavirni skladatel“ — kazdd z jeho vice nez 200
kompozic uplatiiuje klavir a drtiva vétSina z nich je tomuto nastroji urena solové — takika
idealn¢ zosobiiuje vzristajici tendenci k specializaci, kterou u romantickych skladateld
muzeme konstatovat. Po svém piijezdu do Pafize roku 1831 systematicky rozviji a kultivuje
nékolik specifickych zanra klavirni literatury. Mezi drobné&j$imi Utvary dominuji mazurky a
nokturna — tyto dva zanry u Chopina vykazuji znatn& riiznorody piistup k tfidilné forms.'%*
Piestoze se v Chopinovych mazurkach setkavame s vysoce stylizovanym salonnim Gtvarem,
je v nich mozné rozpoznat mnohé charakteristické aspekty lidového tance z polské mazovské

oblasti®

— ptedevSim v rytmickych vzorcich (napi. teckovany rytmus prvni doby tfidobého
metra a akcentovani jeho lehkych dob), v melodice a harmonii (sklon k modalité), nebo téz
Vv sazbé&, upominajici na tradi¢ni ,,instrumentai* a jeho vyuziti: Barvitou ilustraci predstavuje
napt. stfedni ¢ast Mazurky op. 68 ¢. 3 sbasovou prodlevou kvinty (nepravidelné
akcentovanou), odkazujici k typické prodlevé dud, nad niz se ve vysoké poloze rozviji

(lydickd) soélova melodie. Piiznatné je rovnéz situovani tohoto dilu na subdominantné

100 Srov. napt. MICHELS, s. 443: ,,Etudy op. 10 a 25 uZ nejsou pouhé cviéné kusy Cramerova a Czerného

razeni, nybrz ukazuji Chopinovo genialni, vzdy poeticky charakteristické klavirni umeni.*

1ot Srov. pozn. 110.

102 Srov. WINTER, s. 540.

103 Za upozornéni na jeho piispévek na vyro¢ni konferenci Ceské spole¢nosti pro hudebni védu (2011),
potazmo na osobnost V. V. Wiirfela, vdééim vedouci této prace Jarmile Gabrielové. (Tento Vojtiskiv ptispévek
vsak bohuzel nebyl zvetejnén v pisemné podobé.)

104 Srov. WINTER, s. 541.

105 DAHLHAUS (s. 122) uvazuje o chopinovské mazurce jako o ,,venkovském proté&jsku k aristokratické
polonéze*.
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z hlavni téniny. Z hlediska vyrazu jsou Chopinovy mazurky charakteristické oscilaci mezi
ostie kontrastujicimi pély bujarého veseli a hlubokého zalu.*®

S Zanrem nokturna se Chopin s nejvétsi pravdépodobnosti sezndmil jesté ve VarSaveé —
nokturn literatura hodnoti jako ,Cisté idiomaticky“, vyuzivajici zvukovych moznosti
nov¢jSich typa klavir, predevS§im pedalizace, kterd umoznovala bohats§i rozvinuti
harmonickeho doprovodu (hlavné v arpeggiich). Melodika je pak ovlivnéna kantilénou italské
opery.’” Blizko k typu Fieldova nokturna, ktery jests ziistava ve vyrazu viceménd prosty,
klidny a meditativni — vyjadiujici, jak nazev napovida, jakousi ,,snivou no¢ni atmosféru* — méa
napt. Chopinovo ¢. 2 (Es dur) zop. 9. V Chopinovych rukach se nicméné Zanr brzy
proméiuje do podoby, kterd je schopna obsadhnout nesrovnatelné $irsi $kalu citd a vyrazovych
poloh — z rangjsich nokturn zde se svymi extrémnimi kontrasty mize slouzit za piiklad ¢. 1 (F
dur) z op. 15. Mnoho opust uskupuje jednotliva nokturna s ptihlédnutim k jejich nalad¢é a
k tondlnimu planu, tedy jakozto cyklus, nikoli radu skladeb (tato logika byva ovSem
v koncertni praxi neztidka narusovana).

Témér 20 skladatelovych valcikt se vice ¢i méné neskryvavée hlasi k uzitkovému tanci
— k,,videnskému valéiku*“ — v uplatnéni pro né& ptiznacnych ,,0ddilovych* (,,sekénich®)
formovych schémat. Jednim z momentd, které tento zanr ¢ini u Chopina pozoruhodnym, je
pravé dimyslné a invencni nakladani s témito schématy a jejich repeticnimi vzorci. Stejné
jako vyse uvedeni skladatelé projevoval i Chopin vyraznou naklonnost a Uctu k dilu J. S.
Bacha — vedle W. A. Mozarta ptedstavoval Bach pro Chopina nejvyssi skladatelskou autoritu.
C. Dahlhaus nicméné¢ povazuje za ptiznacné, ze $lo o vztah pravé tak horlivy, jako utajovany
— 0 vztah, ktery se projevil jakozto ,,latentni pfisvojeni uréité tradice, ktera platila za souhrn

véeho artificialniho v hudbg <%

Nejotevienéji se k Bachovu odkazu hlasi 24 preludii, po
vzoru Dobre temperovaného klaviru ve vsech toninach, které vSak nepostupuji vzestupné

chromaticky, ale na zaklad¢ kvintového kruhu se stfidanim durové a ji paralelni mollové

106 Pii charakteristice mazurky jsem v tomto odstavci vychéazel predevsim z: Stephen DOWNES: Mazurka,

in: ,,The New Grove®, sv. 16, s. 189-190.

107 Srov. Maurice J.E. BROWN — Kenneth L. HAMILTON: Nocturne, in: , The New Grove®, sv. 18, s. 11.
»The writing is clearly idiomatic, exploiting the sounds available on the newer pianos; the sustaining pedal, in
particular, enabled Field to expand the range of the harmonic accompanying patterns beyond those of the
Alberti bass, which of necessity lay under the hand. The melodies of his nocturnes transferred to the keyboard
the cantilena of Italian opera, to which he had been exposed in Russia in the early 1800s.*

108 Srov. DAHLHAUS, s. 122. V této souvislosti autor podotyka, Zze pro ,autentického ducha salonu® byla
stejné dilezita jako samotnd pritomnost ,artificialniho momentu v hudbé jeho skrytost, tj. zahalenost pod
pfehlednym a (zdanlivé) jednoduchym povrchem: ,»Nascondere [’arte« war seit der Renaissance die
asthetische Parole einer aristokratischen Musikkultur.«
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toniny. Chopinova preludia se vyznacuji vyraznymi a neziidka prudkymi zménami nélad,
charakterti, barev a pestrosti uplatnénych formovych typt a druhti sazby.

Berceuse Des dur op. 57 (1843-4) piedstavuje skladbu ,,definujici* tento zanr (tedy
zanr ukolébavky) — model nasledné imitovany dalSimi skladateli: Skladbu téhoZ nazvu i
toniny napft. piSe o deset let pozdé&ji F. Liszt (2. verze této skladby z roku 1862 je vSak jiz

109 yedle slozeného 12/8 metra

vyrazné individualizovanéjsi) a roku 1901 téz M. A. Balakirev.
a niz§i dynamické hladiny patfi k charakteristickym znakiim této Chopinovy skladby
piedevsim basova prodleva zékladniho tonu a ,,kolébavy* doprovod oscilujici mezi tonickou a
dominantni harmonii — de facto jednoducha (Ctyfiapadesatkrat zopakovana) ostinatni figura,
podporujici jednoduchou melodii, ktera se postupné proménuje v sérii volnych a bohaté (le¢
jemné&) zdobenych variaci. V mnohych aspektech podobna se jevi Barkarola Fis dur op. 60
»Kolébavymi“ figuracemi v doprovodu (které nyni samoziejm¢ charakterizuji pravidelné
houpéni gondoly na vinéach), zatimco prava ruka ,,v opernim duchu® (¢asta a ptiznac¢na je
predevsim imitace duetu paralelnimi terciemi a sextami) rozviji bohaté melodické piedivo.

Ve zbyvajicich rozsahlych jednovétych klavirnich skladbach Ize shledat dva z&kladni
protikladné piistupy: Polonézy, prvni tii Scherza a Balada ¢. 2 F dur uplatiiuji rozmérné
tiidilné nebo rondové formové struktury, budované za pouziti vysoce kontrastniho materialu;
ostatni Balady (g moll, As dur, f moll), Scherzo op. 54, Fantasie op. 49 a Polonaise-Fantasie
op. 61 nabizeji vzdy velice individudlni feSeni specifickych problému formy, které kladou
procesy ,tematické transformace” a snimi spojend potieba plynulych piechodi. Vliv
sonatovych postupu je zvlasté patrny V Baladé ¢. 1 a 4 a ve Fantasii op. 49 — ovSem bez

zvlastniho diirazu na princip tonélniho sjednoceni.™® Vyrazn&jsim narusovanim jednotné

109
110

Srov. Kenneth L. HAMILTON: Berceuse, in: ,,The New Grove*, sv. 3, s. 304.

Pravé na piikladu Balady g moll op. 23 upozoriiuje DAHLHAUS (S. 122) na sofistikovanou ,,diferenciaci
a individualizaci®, ktera se skryva ,,pod povrchem pifehledné jednoduchosti® (srov. pozn. 108): Skladba snadno
pripomene vétu sonatové formy, predevs§im svym zaloZenim na kontrastu témat, pfiCemz druhé téma je spjato
s prvnim zplisobem ,,odvozeného kontrastu* — tedy pomoci tematicko-motivickeho principu, ktery je typicky pro
Beethovenovy sonaty (srov. pozn. 123). Namisto ,,baladicky vypravného* prvniho tématu je to v8ak kantabilni
téma druhé, na které v pribéhu piipada stale vic a vice vahy a které tak ve skuteGnosti sehrava roli hlavni
myslenky. Tento podstatny moment je pak se sonatovou formovou tradici obtizné slucitelny: ,,Die lyrische
Episode wird unversehens zum Zentrum des Satzes, um das die musikalische Ereignisse kreisen.« Za zakladni
kompoziéné-strukturalni problém, ktery v této baladé — jez za sviij nazev pravdépodobné vdéci ,,stfidani tona,
tj. miSeni lyrickych, epickych a dramatickych momentti — Chopin feSil, povazuje Dahlhaus nalezeni formové
rovnovahy pravé mezi ,,vypravéjicim baladickym ténem, lyrickou kantabilitou a vybu$nou virtuézni emfazi‘.
Prostredky, které k tomu uzil, jsou diferencovanéjsi, nez se na prvni pohled jevi: ,,Die Teile oder Elemente der
Form sind funktional prinzipiell veranderlich: Die Virtuositat kann als Uberleitung oder als SchluR dienen, und
das erste Thema ruht entweder in sich oder es dréngt zur Entladung in Kantabilitat oder auch in Virtuositat. In
der Dialektik von substantieller Wiederkehr und funktionaler Abwandlung der Teile aber besteht strukturell und
asthetisch die Pointe einer formalen Disposition, iber die ein Buchstabenschema, wie es sonst der einfachen
Form Lyrischer Klavierstiicke oft genug angemessen erscheint, nicht das Geringste besagen wirde.
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centralni tonality se pak vyznacuje Fantasie f moll (diraznym prosazovanim paralelni toniny

As dur ve svém zavéru) a jeste silngji Balada F dur, kon¢ici v toniné a moll.

Vyznam osobnosti Franze Liszta pro déjiny druhu lyrického klavirniho kusu lze
spatfovat V prvni fadé¢ Vroviné klavirni techniky, kterou v jesté vétSi mife nez Chopin
roz§ifuje o nové prostredky za ucelem dosazeni specifickych zvukovych a vyrazovych kvalit
(n&podoba orchestrélniho zvuku, zvukomalebné efekty atp.). Za jakési kompendium téchto
novych technickych ,,vymozenosti“ je mozné povazovat 6 etud ,na Paganiniho* a 12 tzv.
,transcendentalnich“ etud. Tyto skladby existuji v riznych verzich, které odrazeji skladateltuv
ménici se pfistup k materidlu s pfibyvajicimi léty a zkuSenostmi Klavirniho virtubze a
vynikajiciho improvizatora (v definitivni podobé byly vydany roku 1851 jako Grandes études
de Paganini a Etudes d’exécution transcendante). Z takika nepieberného mnozstvi sélovych
klavirnich kompozic (z nichz mnohé, podobné jako zminéné etudy, byly prubézné
podrobovany revizim) jmenuji jeSté alesponi rozsahlou tfisvazkovou sbirku Années de
pélerinage, jakysi soubor ,,zvukovych upominek® na pobyt ve Svycarsku a Italii. Jak

poznamenavé C. Dahlhaus,**

to podstatné na jednotlivych skladbach neni to, ze jde o hudbu
programni (tedy o hudbu, kterou by bylo mozné zahrnout do stejné kategorie jako napft.
salonni kusy Lefébure-Weélyho), ale umélecka ambice skryta za volbou namétd: Tim, Ze
skladatel zvolil za syzety basné od umélct jako Petrarca a Dante, vytvarna dila od Rafaela a
Michelangela ¢i krajinné vyjevy, jejichz podobu zbarvovala vzpominka na rané romantické
francouzské roméany, vznesl pro tyto klavirni kusy snad ten nejctizadostivéjsi esteticky narok,
jaky byl mozny. Tato hudba pak — pokud ovSem vysokému naroku dostoji — dosahuje
postaveni, které zasluhuje pfivlastek ,,poeticky, jimz Robert Schumann odliSoval uméni
Vv pravém, silném slova smyslu od ,,ne-uméni“.112

Nejen svym rozsahem je vyznamnou oblast skladatelova klavirniho dila, kterou tvoii
Upravy, transkripce a parafraze nejriznéjsiho druhu. Z naseho hlediska — zaméteného
prevazné na Utvar drobné lyrické Klavirni kompozice, kterd& v mnohém piedstavuje
instrumentalni prot&jsek romantické umélecké pisni — zde stoji za zminku klavirni transkripce
vice nez Sedesati pisni Franze Schuberta (kompletné napf. Schwanengesang a cyklus

Winterreise).

111
112

Srov. DAHLHAUS, s. 123.
Tamtéz: ,Nicht die »Literarisierung« als solche ist »poetisch«, sondern die Substanz, die einem
musikalischen Werk zuwachst, wenn der Versuch gelingt, grof3e Dichtung gleichsam weiterzudichten.*
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Lisztovy klavirné-technické ,,vymozenosti“ inspirovaly fadu virtu6ézi — konkurentt i
napodobitelt. Vyraznymi postavami jsou napi. S. Thalberg, H. Herz, A. Henselt, V. Alkan.
Vedle naro¢né klavirni tvorby — at’ jiz esteticky, nebo technicky — pochopitelné vznika
bezpocet snazsich klavirnich kust, bez vysokych uméleckych cili, zaméteny predevSim na
Sirokou amatérskou zakladnu. Produkce tohoto druhu Kklavirni literatury pokracuje
vV neztenéené mife i v 2. poloving¢ 19. stoleti, zatimco hlavni zajmy vétSiny velkych
skladatelskych osobnosti se v této dobé od Kklaviru spise odklani jinymi sméry: Lyricky
klavirni kus ztraci své vyhradni postaveni. Proklamovanymi druhy hudebniho pokroku se
stavaji symfonicka basent a hudebni drama, na opa¢ném polu se pak ocita komorni hudba.
Symbolickym datem pro poc¢atek ostrych hudebnich polemik a boja (které téz maji zfetelné
filozoficko-politické presahy), v jejichz znameni se pak nese zbytek stoleti, je rok 1860: Rok
manifestu, ve kterém skupina hudebnikd — ,,ernst strebender Musiker“ — protestovala proti
pocinani ,,novonémecké Skoly*“. Tento manifest rozdélil némeckou hudebni kulturu na dvé
zneptatelené strany.’*® Jak dale uvadi Dahlhaus, Johannes Brahms, ktery po naléhani
k manifestu pfipojil svij podpis, nasledné nemohl zamezit konfrontaci s ,,wagnerovskou
stranou‘ — konfrontaci, kterou nikterak nevyhledaval. Pozice, kterd v této situaci Brahmsovi
ptipadla, méla byt utvrzena akcentovanim jeho komorni tvorby, tedy vytvotenim historického
obrazu Brahmse jako primarn& komorniho skladatele.*** Kolem roku 1860 se komorni hudba
(svého Casu ustfedni druh ,,videniskych klasiki*) jevi — z dé&jinného i estetického hlediska —
jako zcela druhotfada. Rozhodnuti, ktera ovliviiuji déjiny kompozice, jsou ¢inéna v hudebnim
dramatu a symfonické basni.""® O pil stoleti pozdgji budou vsak vtomto smyslu role
hudebnich druha obraceny: Komorni hudba — a stejnou mérou téz druh lyrického klavirniho
kusu — se stavd tim polem, kde se uskute¢iiuje ono ,,nové“ v hudbé, tedy prechod

k atonalit.**® Schénberg pak nadto provokuje historiografickou tradici prohlasovanim

113
114

,[...] deren polemischer Eifer asthetische Theorien zu Parolen verkommen lieR. (Srov. tamtéz.)

,[...] obwohl die Werke, durch die er sich im Konzertrepertoire der Gegenwart behauptet, weniger die
Streichquartette als vielmehr die Symphonien und das Deutsche Requiem sind. (Tamtéz.)

s »Dagegen bildete die Kammermusik, die fir Wagner, Liszt und Berlioz nicht existierte, ein Reservat der
Konservativen, die sich an das Uberlieferte klammerten, weil das Neue sie verwirrte.*

116 ,Den Umschlang, der wahrhaft dialektisch genannt werden darf, konnte jedoch um 1860 niemand
voraussehen: Die Konservativen, denen die Kammermusik als hdchste musikalische Gattung, als Inbegriff einer
Musik fir Gebildete erschien, waren zwar vom Ewigkeitswert ihrer Ideale Uberzeugt, glaubten aber keineswegs,
den Gang der Geschichte, in dem sie eher ein Verhangnis als eine Berufungsinstanz sahen, auf ihrer Seite zu
haben: Sie dachten nicht geschichtsphilosophisch, sondern normativ-asthetisch und uberlieBen den Fortschritt,
den sie fiirchteten oder verachteten, ihren Gegnern. Um 1900 jedoch verkehrte sich die
kompositionsgeschichtliche Bedeutung der musikalischen Gattungen ins Gegenteil: Die Symphonische Dichting
verfiel nach Strauss und Sibelius, wenn nicht bereits durch sie, einer unaufhaltsamen Trivialisierung. Schdnberg,
von dem — nach Strauss’ Konversion zum Traditionalismus — der musikalische Fortschritt getragen wurde, war
primér ein Kammermusik-Komponist: Die Ursprungskunde der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts ist, neben
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Brahmse — na kterého ve svém dile sdm navazuje — za pokrokaie: ,,Brahms the

Progressive« .’

V dile Johannesa Brahmse ma Kklavirni tvorba vyznamné postaveni od samych
skladatelskych zac¢atkd, soustiedénou pozornost k Utvaru drobného lyrického klavirniho kusu
vsak skladatel obraci az po Ctyficatém roce svého véku (pocinaje op. 76) — poté, co se

Lvyrovnal“ s tradici klavirni sonaty a variaci.'®

Diive nicméné vznikaji Balady op. 10,
poukazujici k lidovym zdrojam — prvni z nich je inspirovana skotskou baladou Edward — a
k stylu Schumannovych sonét a op. 9,° a Valiciky op. 39, které autor zahy po vzniku paivodni
Ctyfruéni verze upravil pro klavir na dvé ruce a které odpovidaji duchu tancu Franze
Schuberta, z nichz nékteré Brahms ptipravoval k vydani. Val¢iky jsou vénovany Eduardu
Hanslickovi a piedstavuji poctu méstu, ve kterém se skladatel usadil a se kterym je tento zanr
tak Uzce spjat — Vidni. Jedna se vesmés o miniatury dvoudilné formy, které vsak zahrnuji
Sirokou vyrazovou $kalu od sentimentu témét ,,biedermeierského® po propulsivni style
hongrois. (Tomuto stylu pak Brahms vzdava vyhranénou poctu v Uherskych tancich — ze ¢étyf
sesiti pro Ctyfi ruce se deseti tancim dostalo autorské Gpravy pro solovy klavir a tfem pro
orchestr. Jednotlivé tance jsou tentokrat vétSich rozméri s charakteristicky ohrani¢enymi
formovymi oddily a ptevazné zuzitkovavaji jiz existujici melodie cikanské hudby. Skladateli
se zde podafilo smisit ,lidové* a ,,vysoké*“ uméni se stejnou pfirozenosti, s jakou spojoval
styly riznych historickych epoch v jinych skladbach.)

Osm Klavierstiicke op. 76 otevird pozdni obdobi Brahmsovy klavirni tvorby, ve
kterém maji lyrické kusy dominantni postaveni. V tomto opusu se stfidaji ¢isla nazvana
Capriccio (rychlejsi skladby se stalym rytmickym pohybem) a Intermezzo (skladby
lyri¢téjsiho charakteru, jejichz melodika je vSak spiSe Usporna nez rozpinava). Dvé Rapsodie
op. 79 piedstavuji (spolu se Scherzem op. 4) skladatelovy nejrozméméjsi jednovété
kompozice. Navzdory nazvu se vyznacuji pomérné piehlednym formovym rozvrhem — ¢. 1 h
moll je, ve velkém méfitku, vystavéno na tfidilném padorysu, zatimco ¢. 2 g moll uplatiuje

sonatovou formu. (Rapsodie g moll zadind jednim z nejneobycejnéjSich a nejcastéji

einer Gruppe Lyrischer Klavierstiicke (Schénbergs opus 11), ein Streichquartett-Satz (das Finale aus
Schénbergs opus 10). (Tamtéz.)

! Esej s timto ndzvem pochazi z roku 1933, kdy byla pronesena v rozhlase, revidovana pak byla vydana
roku 1947. Cesky vysla jako Pokrokovy Brahms in: Arnold SCHONBERG: Styl a idea, ed. a piekl. Ivan Vojtéch,
Praha 2004.

18 Ve &tyfech uvodnich odstaveich tohoto pojednéani vychdzim z: Walter FRISCH: Brahms, Johannes:
Piano and organ music, in: ,,The New Grove*, sv. 4, s. 190-192 (dale cit. jako FRISCH).

e Srov. FRISCH, s. 190.
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analyzovanych ,,gest v Brahmsové hudbé: Klamnym spojem, ve kterém vsak ,,harmonicky
klam* nepfichazi v basu — ten postupuje ,,fadné“ d-g —, nybrz v melodii, kde je rozvod d-es
impulzem, ktery ,,roztaci spiralu® smélé harmonické sekvence).

Z poslednich soubort skladatelovych klavirnich skladeb (op. 116-119) jsou to
Fantazie op. 116, které maji nejsiln€j$i povahu promysleného a souvislého celku — cyklické
vazby Ize nalézt v roving stylistické, tematické a harmonické. Opus, opét sttidajici capriccia a
intermezza, zacina i konci energicky v d moll a vnitini ¢isla 4 — 6 jsou pak tonalné situovana
in E“. Intermezzo E dur ¢ 4 rozvoliuje bézné pravidelné (,kvadratické®) metricko-
syntaktické struktury a vazby — tii hlavni tematické jednotky se zde prolinaji a vzajemné
proménuji (variuji) v jednolitém proudu, aniz by zakladaly béznou pisnovou formu: Je zde
namisté hovofit 0 ,,hudebni proze“. Tti Intermezza op. 117 nazval skladatel v dopise priteli
,Wiegenlieder meiner Schmerzen“. V uvodnim ¢isle je asociace zanru ukolébavky
nejexplicitnéjsi — jednak pro nézné kolébavy 6/8 rytmus, jednak pro uvedeni skladby versi ze
skotské balady v Herderové piekladu, které zacinaji slovy ,,Schlaf sanft mein Kind*.
diferenciaci klavirni faktury na melodické pasmo a harmonicky podklad, na ono
charakteristické ,,nad* a ,,pod*: V Intermezzu f moll op. 118 ¢. 4 se naptiklad ob¢ ruce stejnou
mérou podili na rozvijeni vice ¢i mén¢ ptisnych kanonickych postupt, tematicky material je
pfi tom neobyCejné zhustény — ve stiedni ¢asti skladby je subjektem kanonu v oktavé pouhy
drzeny akord, nasledovany jedinym tonem. Ptisna ,,prostorova symetrie® je charakteristické
pro melodické i harmonicke strukturovani Intermezza e moll op. 116 ¢. 5: Akordicke tvary,
které se objevi v Gvodnich Sesti taktech v pravé ruce, vzdy piesné zrcadli, coby inverze, tvary
soucasné uvedené Vv ruce levé — a naopak. Kazdy akord (kvintakord ¢i jeho obrat) nadto
pfichazi na lehké taktové dob€ a rozvadi se do disonance, kterou na té¢zké dobé vzdy tvori
pouhé dva tony. Brahms takto pfevraci ,,naruby* tradi¢ni metricko-harmonicky postup, ktery
bézné asociuje lehkou dobu s disonanci a tézkou dobu s jejim konsonantnim rozvodem.

Carl Dahlhaus si v§ima,'®° ze Brahmsovo klavirni dilo (podobn& jako i &ast jeho
pisnového odkazu) uplatituje kompozi¢ni metody a procesy, charakteristické pro jeho tvorbu
komorni — jmenovité piedev§im princip ,,rozvijejici variace™. | lyricky klavirni kus je tedy u
tohoto skladatele podrobovan stdle jemnéjsi diferenciaci v oblasti ,hudebni logiky* (k
osvétleni pojmi architektonicka a logickéa forma srov. nize). Ta sice vede k rozvoliiovani ¢i

pretvafeni periodickych struktur a kadenéni harmonie, zakladni ,,konstrukce* architektonicke

120 Srov. DAHLHAUS, s. 214-215.
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formy vSak Brahms obvykle nechava netceny. Jako ptiklad je uvedeno Capriccio op. 116 ¢. 3,
které je zalozeno na prostém a prehledné strukturovaném pudorysu velké t¥idilné formy — opé&t
jakoby navzdory nézvu, ktery (pokud zde ovSem, jak Dahlhaus poznamenava, historicky
vzd¢lany Brahms nemyslel na hudbu 17. stoleti) se zda naznacovat neschemati¢nost a volnost
tvarovani. Pii bliz§im nahlédnuti do struktury nicméné shledavame ¢im dal tim hustéji
splétanou sit’ motivickych vztaht a vazeb, za piizna¢né ovsem Dahlhaus povazuje, ze Brahms
své sofistikované kompozi¢né-technické dovednosti nedava ,,vtiravé“ najevo, ale ,,taktné* je
skryva.'?

Dale Dahlhaus podotyka, ze Brahms byl — podobné jako Bach, kterého netinavné
studoval — virtu6zem v propojovani kompozi¢nich prostiedkt a technik, pochazejicich
z ruznych druhovych tradic. Na piikladu analyzovaného Capriccia pak demonstruje, ze i
v drobném utvaru lyrického klavirniho kusu sledoval Brahms zasadni kompozi¢ni problém —
ideu vzajemného propojeni a prostiedkovani mezi motivickym kontrapunktem a ,,rozvijejici
variaci“, tj. mezi tradici bachovské fugy a beethovenovské sonaty.'? Moment disledné
kontrapunktické prace dominuje dilu A, souvislost mezi dily A a B — jez vSak v zadném
ptipadé neni na prvni pohled zjevna (,,nelezi na povrchu struktury™) — zarucuje princip
_,odvozeného kontrastu*;'% ,,Odvozeny* triolovy motiv, zasazeny do ,,kontrastniho* kontextu,
pak pronika celou strukturou dilu B — at’ uz v zakladnim ¢i inverznim tvaru, at’ uz v podob&

i .. s . s 124
imitace €1 sekvence — a nezanechava tak ani jeden takt ,,netematickym®.

Kompozi¢né-technické momenty, které tvofi vySe naznaCenou spojnici mezi

,,konzervativni tvorbou Brahmsovou a ,,novou* hudbou Arnolda Schonberga, Dahlhaus

121 V pojednani (tamtéz, s. 216) je nam ostatné opé€t pfipomenuto aristokratické motto »nascondere ’arte«.

(Srov. pozn. 108.)

122 »[...] einer ldee, die zum generellen Denkmodell jenseits spezifischer Gattungstraditionen wurde.
(Tamtéz, s. 215.)

1 Srov. tamtéz: ,,Odvozeny kontrast™ (kontrastierende Ableitung; Arnold Schmitz) pfedstavuje princip,
ktery Beethoven vyvinul za u¢elem vzajemného provazani jinak protikladnych témat v sonatové véte. Pripadné —
nahlédnuto z druhé strany — za i¢elem vzdaleni se od ,,monotematismu* 18. stoleti (aniz by se s nim v8ak Gplné
rozesel) smérem k ,,dialektice témat®, kterou poteboval, aby ustavil ,,hudebni formu jako proces®.

124 Nalézani motivickych — resp. ,,submotivickych* — souvislosti pfi stale detailn&j$im pohledu do struktury
kusu vede Dahlhause (tamtéZ) k otazce Sir§iho dosahu: K zamysleni nad adekvatnosti takového postupu, pti
némz je aplikovéna analytickd technika, vychazejici ze zkuSenosti s hudbou Schonberga a Weberna, na
rozpleteni sité skrytych motivickych vztahti v dilech Beethovena a Brahmse. Pfiznava zde urcité riziko oSidnosti,
dodava vsak: ,,Doch laBt es sich nicht als bloBer Zufall abtun, sondern mufl als Zeichen eines
kompositionsgeschichtlichen Traditionszusammenhangs aufgefalt werden, dafl gerade bei Beethoven und
Brahms, im Unterschied zu Schubert oder Bruckner, die Suche nach »Substanzverwandtschaft« — wie Hans
Mersmann sie nannte — nicht selten zu plausiblen Resultaten fihrt.“ Neni tfeba hovofit o pouhé ,,projekci®
schonbergovskych kategorii na Beethovenova ¢i Brahmsova dila: ,,[...] die analytische Interpretationsgeschichte
musikalischer Werke, nicht undhnlich der praktischen, ein niemals abgeschlossener Prozef? ist, in dem der
jeweils aktuelle Stand des Komponierens zur Entdeckung kompositionstechnischer Tatsachen inspiriert, die
dadurch, dal? kein Zeitgenosse des Komponisten sie wahrnahm, nicht aufthdren, Tatsachen zu sein.*
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popisuje odkazem ke konceptu formy — k ustiedni kategorii ,,hudebniho konzervatismu* 19.
stoleti: V sonatové tradici, resp. v tradici sonatové formy lze rozlisit dva zakladni typy, které
Jasques Handschin nazval ,architektonicka® a ,,logicka* forma. Architektonickad forma je
zalozena na rovnovaze frazi, period a skupin period (jedna metricka jednotka je vyrovnavana
druhou, a to na vSech hierarchickych urovnich) a na jasném a pichledném harmonicko-
tonalnim rozvrhu. Na druhé strané, logicka forma spo¢iva na motivickych souvislostech (které
jakoby drzi vétu ,,zevniti*), resp. na tematicko-motivickych procesech, zptsobujicich, Ze se
puvodné nepatrna motivicka jednotka (melodicka substance) postupné rozviji v stale bohatsim
proudu — z drobného ,,myslenkového impulzu® jsou vyvozovany stile nové ,zavéry*“. Ve
vyvoji sonatové véty od konce 18. po zacatek 20. stoleti 1ze konstatovat postupné presouvani
dtirazu od momentu architektonického smérem k logickému. Tento posun je stejné zjevny
jako pochopitelny: Periodickd stavba a tonalni harmonie jsou piedmétem stalych
komplikujicich tendenci — které se ve véku dominujici ideje pokroku zdaji byt nezadrzitelné —
a ztraci tak schopnost fungovat jako nosné pilife hudebni formy, zaloZzené na principu
rovnovahy. Rytmické struktury, které se ,,rozpoustéji v ,,hudebni préozu®, a harmonie, jejiz
tonalni povrch je narusovan mnozstvim atonalnich ,,trhlin“, jen stézi zakladaji formu jakozto
,rytmus ve velkém* (slovy Eduarda Hanslicka) a jakozto tonalni konstrukci. Cim slabsi je pak
moment architektonicky, tim vétsim musi byt zodpovédnost ,hudebni logiky“, aby se
ptedeslo rozpadu formy v potpourri. Posledni stadium evoluce k logické formé piedstavuje
Schonbergova dodekafonie: Periodicka struktura a tonalita zcela uvolnily cestu ,,hudebni

préze* a ,,atonalité” — motivické vztahy se stavaji ,,univerzélni“.125

Tim, jaké umélecké néaroky kladl na ttvar lyrického klavirniho kusu, je Brahms ve 2.
polovingé 19. stoleti spiSe vyjimecny — tvorba lyrického klavirniho kusu pfedstavuje pro
vétsinu skladatell této doby spise vedlejsi, ,,nenarocnou’ aktivitu. Hraje vsak specifickou roli
u tzv. ,,narodnich skladateli‘. Jen v hrubém a zjednodusujicim piehledu: Z ruskych skladatelti
jmenuji alespon P. 1. Cajkovského a M. P. Musorgského (jeho Obrazky z vystavy jsou velice

126

svérazné ruskym koloritem i celkovou koncepci),”™ v Norsku se svymi Lyrickymi kusy

vystupuje E. Grieg, v Cechach se pak drobné klavirni kompozici vénuji vsechny tfi

NS 24

pozornosti, vénovana francouzskym impresionistim, zastinila jedine¢ny pfinos skladatelt

12 »[---] die Motivbeziehungen universal geworden sind, und zwar dadurch, daf sie — in nichts anderem

besteht der Sinn der Dodekaphonie — bereits in die »Vorformung« des Materials, wie Theodor W. Adorno es
ausdriickte, eingegangen sind.* (DAHLHAUS, s. 212)
126 Srov. napt. MICHELS, s. 441.
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§panélsk}'/ch,127 jako jsou ptedevSim 1. Albéniz a E. Granados. Pred C. Debussym a M.
Ravelem — v jejichz ,,hudebnim impresionismu“ ma klavirni kus podstatnou tlohu — se ve
Francii klavirni tvorbé vyraznéji vénovali napt. C. Franck, C. Saint-Saéns, A. M. Chabrier, G.

Fauré.

Druh lyrického Kklavirniho kusu si pak za platformu pro radikalni hudebné-stylové
experimenty nezvolil jen A. Schonberg (srov. vySe). Detailni pohled na rozchod s tonalni
hudbou — na ,,emancipaci disonance* —, jak se v odli$nych kontextech a osobitych podobach
vyjevuje okolo roku 1900 v dilech A. Skrjabina, E. Satie a Ch. Ivese, podava Carl
Dahlhaus.*®

127 Jak doklada WINTER, s. 541.
128 Srov. DAHLHAUS, s. 319-327.
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Analyzy

Snéni op. 47

RiiZze vzpominek op. 49

A jablone kvetly op. 52
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SNENI/ TRAUMEREIEN / REVERIES
OP. 47

Cyklus Sreni op. 47 literatura ¢asto povazuje za prvni skutecné zralé skladatelovo dilo
na poli sélové klavirni kompozice.*”® Byl zkomponovan roku 1898 v Hamburku a od vzniku
predchazejici skladby pro sélovy klavir jej déli Sest let, jeZ jsou naplnéna — jak si literatura
rovnéZ v8ima — intenzivni tvaréi praci a vyzravanim v jinych skladatelskych oborech. Opus
nese vénovani pani Helene Koehne. O ptatelstvi s rodinou Ernsta Koehne — jez bylo vedle
pratelstvi Mahlerova pro Foerstera za jeho pobytu v Hamburku tstfedni —, 0 vyznamu pani
Helene a jeji lasky ke zpévu pro zvysenou pisiiovou produkci skladatele v tomto obdobi i o
castych velkych spolecenskych hostindch a hudebnich veferech potfadanych Vv
jejich domécnosti (pii kterych se sttidaly ,,v upiné svornosti vynikajici vykony umélecké
s diletantskymi, ale celek mél vidy jistou viroven*) je podano svédectvi v Poutnikovi.*® Na
jiném misté téchto Foersterovych paméti l1ze pak nalézt zminku o uplatnéni skladatelovych
pisni a cyklu Sneni ve videnském salénu Adele Straussove, vdovy po Johannu Straussovi
ml 131

Jako pisiiovy protéjsek k tomuto klavirnimu cyklu chape Josef Barto$ ,,intimni“ a
,komorn¢ ladény*“ cyklus Zdrivé dni (Leuchtende Tage) op. 69 (jehoz druhé C<&islo
mimochodem téZ nese nazev Snéni, resp. Traumerei)."*? V souvislosti s pisnémi o cyklu
ostatnd hovori uz Zdengk Nejedly,™ ktery dale interpretuje jednotlivéa &isla na zptsob vice ¢i
méné detailniho programniho vykladu: Uvodni &islo chape jako ,sen lasky“, udavajici
zakladni naladu celému cyklu, druhé jako ,,Zarlivou scénu pii vecerni zabavé v salonu®, treti
jako vyjadreni ,,melancholie samoty*, kterou narusuje pfichod ,,vzacného a milého hosta“.
Jeho obraz dle Nejedlého vykresluje Cislo Ctvrté — ,,gracie a lehkost zjevu mladé Zeny,

rozmarné §vitofici —, zavér pak je predstaven jako milostna scéna za jarniho dne.*3*

129
130
131
132

Srov. kapitolu Literatura a jeji kritika, resp. NEJEDLY, s. 162, PATZAKOVA, s. 108, NAJEMNIK, s. 277 aj.
Srov. Josef Bohuslav FOERSTER: Poutnik v Hamburku, Praha 1939, s. 14.

Srov. vyse.

Srov. Josef BARTOS: Foerstrova piseri, in: J. B. Foerster. Jeho Zivotni pout’ a tvorba 1859-1949, ed.
Josef Bartos, Pfemysl Prazak, Josef Plavec, Praha 1949, s. 218.

133 Srov. NEJEDLY, s. 162: ,,,Snéni‘ [...] jest prvni a hned mistrovsky cyklus Foersterovy klavirni lyriky, jenz
se druzi k nejkrasnéjsim pisnim erotické snivosti.*

134 Pro konkrétni pfedstavu Nejedlého stylu cituji v celku jeho vyklad alespoit dvou &isel. Tamtéz, s. 163:
postupy akkordickymi. V tom zavzni klepani, znova a znova, az s vielou melodii vstupuje host, vzacny a mily, jenz
ozaruje samotu svétlem radosti. Bohuzel odchazi... Prvni motiv samoty zase ovlada situaci, ne vSak uz docela.
Viiné svétla zde ziistala, pocit Stésti propuka v nejvétsim espressivu. [...] Posledni cislo pak uvadi nds ven, do
volné piirody: hned zaldtek vystihuje piivab jarniho dne, v némz slunce sviti, kvéty voni, ptaci zpivaji. Do toho
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Cyklus tedy obsahuje pét Cisel riznorodého charakteru, ktera v slovné-poetické roviné

sjednocuje — vedle ndzvu opusu — motto z hudebniho dramatu Siegfried Richarda Wagnera:

.. ,,Wonnig und weh
web " ich mein Lied:

nur Sehnende kennen den Sinn. ¥

Sostenuto molto (— Adagio), Des dur, 6/8, 85 taktii (bez repetice)

Uvodni &islo cyklu je vystavéno ze dvou stiidajicich se charakterové odlisnych ploch
tempo-vyrazové oznacenych Sostenuto molto (molto espressivo) a Adagio (con molto
desiderio). Jejich pravidelné stiidani vymezuje pidorys rozsifené velké dvoudilné formy
ABA'b k* (repriza dilu B je tedy zuzena).™*® Vzhledem k tomu, Ze koda p¥ina§i navrat hudby
dilu A — jmenovité predevs§im jeho introdukéni prvky, ¢imz je cela forma G¢inné zaokrouhlena
—, bylo by mozné uvazovat i o formé tfipétidilné (z hlediska tektonického vSak malé b
spolecné s k* vyvazuji velky dil B, &imZ je pocit pé&tidilnosti oslaben; rovnéz zfetelny kodovy
charakter posledniho dilu svéd¢i proti tomuto pojeti). S piihlédnutim k tondlnimu planu je
mozné téz hovofit o sonatové formé bez provedeni: Dil B se odehravd v dominantni toning,
jeho repriza — tj. b — je pak tonalné sjednocena. (TOninovy prabéh vzdy v hrubych rysech
naznacuje spodni fadek tabulky.)

vpada stoupajici melodie (dialog milujicich pri vychdzce), prerusovand jen vuni jara, ale znova stoupajici
Vv enthusiasmu stésti.“ Nejedly naznacuje, ze zhruba takovy byl skuteéné program i v o€ich skladatele, jenz jej
v8ak pti vydani zamléel. (,,Skladby ty provedeny jsou s takovou hudebnosti, zZe skladatel mohl se odvaziti vydati
Jje bez udani myslenkového obsahu. Tém vsak, kdoz toto vzacné dilo miluji, zavdécim se jisté prozrazenim tohoto
obsahu.*) Potvrzeni této domnénky se nezda byt dohledatelné. Nejedlého programni vyklad se pak v hlavnich
rysech epigonsky vynofuje i v nasledujici literatufe — srov. napf. PATZAKOVA, s. 108-109.

135 V Ceském piekladu uvadi motto napi. HOLZKNECHT, s. 88: ,,Slastné a s bolesti tkam svou pisen; jeji
smysl pochopi jen ten, kdo touzi.* Tento citat zfejmée nalezl rezonanci i u Zdenka Nejedlého, ktery ho predeslal
jako motto své foersterovské monografii.

136 Co se tyka terminologického a schematického uchopovéni formovych struktur, vychazim zde ptedevsim
z: Karel JANECEK: Hudebni formy, Praha 1955. Podotykam, Ze schémata zde maji slouzit jen jako velice
pfiblizna ,,mapa“, usnadiujici orientaci na poli hudebni struktury, které je jisté (vice ¢i méné&) dynamické, nikoli
schematické, a které se snaZim blize prozkoumat v hlavnim textu. Koneckonci, jedna se zde vesmés o takové
hudebni utvary, pro néz nalezitost zjednodusujicich schémat uznava i DAHLHAUS (srov. zavérecné fadky citace
v pozn. 110.)
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TABULKA'1

A B A b KA
i a a m' b |[i a a’ b’ KA
t. 1-8 9-15 16-24 25-32 33-40 41-48 49-55 56-63 64-71 72-85
f Des F a As As f Des Des

Za obzvlaste¢ pozoruhodny moment bych oznacil tematicko-motivickou praci ¢isla.
Jemné a rafinované motivické souvislosti a vazby formuji pfedev§im vnitini stavbu dilt A, ale
pfi blizSim pohledu si v této roviné povSimneme i skrytych vztahi mezi zdanlivé
nesouvisejicimi dily A a B.

Dil, ktery oznacuji za introdukci (i), pfinasi v prvnich c¢tyfech taktech zakladni
myslenkovou vybavu — motivicka jadra, ze kterych (a téméf vyhradné ze kterych) vyrusta dil
A, potazmo pak i celé ¢islo. Jedna se o dvojici motivii exponovanych (po Uvodnim taktu
vzestupné rozlozeného akordu nad prodlevou oktavoveé zdvojeného tonu as; tento prodlevovy
ton nasledné téZ sehraje svou ulohu v dalSim motivickém rozvijeni) na principu otdzka-
odpovéd’: Jednoduchému stupnicové klesajicimu tfitobnovému utvaru (motiv €. 1) ve vrchnim
rejstiiku odpovida v basové poloze ¢tyitonovy motiv (motiv ¢. 2). Oba motivy — stylizované
v prostém jednohlasu — déli doprovodné stiedni pasmo &tyfhlasych akordd pulzujicich

v pravidelném osminovém rytmu.

- notova ukazka 1: motiv &. 1 (t. 2-3)

A —
L

A1V vV O | | |

oJ ' ! |

- notova ukazka 2: motiv ¢. 2 (t. 3-4)

b6 X ! I
l P Vv !‘ 'I. — P I
P T |.||-. T V
v

Motivy v této fazi pusobi jako jakési izolovane fragmenty — je mozné je
charakterizovat jako kaminky z mozaiky, které sviij smysl v celkovém obrazu objasni teprve

s odstupem. Nasledujici ¢tyitakti motivicky prubéh opakuje (taktéz se odviji z prodlevy tonu
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as a — Vv transpozici — rozehrava dialog dvou motivii), harmonicky v8ak jiz tihne do Des dur
(avodni ¢tyftakti spiSe naznacuje toninu f moll) — tedy do hlavni toniny ¢isla. V té se posléze
odehrévaji dily a a a’, které stavi do poptedi a rozviji hlavn¢ motiv ¢. 2. Motiv ¢. 1 zde v
diminuci zaujima pfedevSim roli doprovodnou, objevuje se ale téZ ve svych piivodnich
rytmickych proporcich v inverzi jako rozvinuti motivu ¢. 2 v gradujicich zavérech dila (kde
zaroven stfedni doprovodné pasmo vychazi z jeho diminuce; srov. posledni dva takty

nésledujici notové ukazky).

- notova ukazka 3: téma dilu a (t. 9-15), rozvinuti motivi, v basovém kli¢i nazna¢ena diminuce motivu ¢.

1 v doprovodné funkci

QoS

Uvodni (a zaroven ,,0sovy*) ton tématu dilu a (t6n as) odkazuje k Gvodnimu ténu celé
skladby (tj. k oné prodlevé prvnich takt introdukénich ¢tyitakti) a rovnéZ jeho doprovod je
analogicky (zde se jedna o tonalné ukotvujici vzestupné rozlozeny tonicky kvintakord). Dil &’
pak nasazuje na vy$$im grada¢nim stupni (f, td&z melodie transponovana o oktavu vys a
zdvojena) a odliSuje se téZ pozménénym a rozsifenym zavérem, ktery moduluje do F dur a
obsahuje prvni dil¢i vrchol ¢isla (ff, hustota sazby a dosazeni nejhlubsi i nejvyssi nastrojové
polohy). Mezivéta (nésledujici po ndhlém zklidnéni) je mySlenkové i stylizacné navratem
k introdukci, funkéné pak spojovacim oddilem modulujicim do dominantni toniny dilu B.

Dil B pftinasi kontrast na né&kolika rovinach. Toto Adagio. con molto desiderio
(nastupujici subito pp po druhém vzedmuti se k ff v mezivété) se odviji (jak jiz uvedeno) v As
dur a proti t€kajici, bohaté a vyrazné chromatické harmonii v dile A zde pfevlada oprosténa
diatonika vyrazné se opirajici o hlavni funkce. Co se tyce faktury, pak proti rozmanitym
styliza¢nim prostfedkiim uzitym v dile A (mys$lenky objevujici se ve vrchnim i spodnim hlase,
prodlevy, jednohlas doprovazeny akordy harmonicky pulzujicimi i melodicky rozloZenymi
atd.) shleddvdme jednolitost homofonni sazby s vyraznou melodii v sopranu, proti niz je
vedena linie basu (ovsem zhruba ve stejném rytmu). Tenor i alt jsou hlasy vyplinové, piicemz
alt vypliuje Sirokou vzdalenost sopranu od dvou spodnich hlast Sestnactinovymi figuracemi

(ostatni doprovodné hlasy pouzivaji vyhradné delich rytmickych hodnot, vrchni hlas spise
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také). Zhlediska syntaxe zde (proti neperiodickym drobnym vétam, resp. proti
nesymetrickym periodam dilu A) vladne pfisnd kvadraticnost — vnitiné zcela symetricka
¢lankovitost a periodicita.

Vzajemnou souvislost dili A a B je mozné hledat v roviné rytmicko-pohybové — tj.
Vv pravidelném pohybu Sestnactin (zminéné altové figurace), ktery v novém tempu odpovida
pravidelnému rytmu osmin,**” komplementarné udrzovanému po téméf cely prabéh dilu A,*®
a predevsim pak v rovin€ motivické: Rozvinuta kantabilni melodie sopranu (a do urcité miry i
linie ostatnich hlast) se na trovni jednotlivych takti opira o rytmicky pudorys ,,Ctvrtka —
osmina — ¢tvrtka s teckou (JJ\.). Tato jednotka — imaginarni ,,buiika“ celé struktury dilu B —
je povétsinou déle rytmicky drobena a promelodizovavana a v jednoduché podobé se objevuje
napt. v prvnim taktu v tenoru nebo v druhém taktu v sopranu i basu. Tuto rytmickou figuru, ¢i
spiSe rytmickou konstelaci, zndme z vnitini tematické struktury dild a a a” (srov. 3. a 6. t.
notové ukédzky 3; v 6. t. nasledujici notové ukazky pak je figura vidét i se stejnym
diastematickym obrysem), na jejim uplném prvopocatku stoji pak posledni tony (Ctvrtka a
osmina) motivu ¢. 2. Zhlediska melodickych souvislosti je mozné si téz povSimnout
ptibuznosti opakujiciho se tfitobnového, sekundové klesajiciho ttvaru (v nasledujici not.
ukéazce v druhé poloving 1., 3. a 5. t. a v prvni poloviné 4. t.) s motivem ¢. 1 (jedna se
Vv podstaté o rytmickou komplikaci jeho diminuované podoby: osmina s teckou — Sestnactina —
osmina). Rovnéz basovy protihlas (viz not. ukazka 4) pfinési ¢lanek (figuru prostého rytmu tfi
osmin), ktery Ize chapat jako inverzi diminuce tohoto vychoziho motivického jadra (tj. motivu
¢. 1.

7 Je to tedy pohyb, ,abstraktni pulz, co si odpovida, zatimco metrické pozadi se timto pomérem

proméfiuje (jestlize se v dilu A onen pulz osmin druzil v skupiny po tfech, nyni je odpovidajici pulz Sestnactin
citén sudé). Toto naruseni metrické pravidelnosti téz piispiva k protikladnosti obou zakladnich ploch.

138 Vse samoziejmé zavisi na konkrétnim vyhodnoceni a realizaci vzajemného poméru temp Sostenuto
molto a Adagio, které mize byt velice individualni. Je nicméné ptiznaéné — a domnivdm se, Zze pro proporéné
vyvazené vyznéni celého Cisla zasadni —, Ze vSichni tfi interpreti, jejichz nahravky jsem mél pro cyklus Sneni
k dispozici, voli pravé takovy pomér, ve kterém se osminy puvodniho tempa (Sostenuto molto) blizi
Sestnactinam nového tempa Adagio (v piipadé interpretace Mariana LapSanského se pak plivodni osminova
hodnota ptimo rovna nastupujici Sestnacting).
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- notova ukazka 4: prvnich 6 t. sopranové melodie dilu B (t. 33-38), v basovém kli¢i naznaéen basovy

protihlas s inverzi diminuce motivu ¢. 1

f
U (@ )
3

b

9

Ptes zminéné subtilni motivické vazby a souvislosti je funkce dilu B ptfedev§im
kontrastni: V celkovém charakteru B pfinasi uréitou klidnou vyvazenost a statickou kvalitu
oproti vzrusené se vzdouvajicimu proudu a dynamické (dynamické v Sir§im, obecném slova
smyslu) expresivnosti (molto espressivo) dilu A.

Nésledujici dil A" je opakovanim dilu prvniho, jen jeho zavér je mirné pozménén
sohledem na absenci mezivéty a na bezprostiedni navazani hudbou Adagia (b)
transponovanou do Des dur (tj. tonalné sjednocenou). Dil b je tedy tonalné sjednocenou a
zkréacenou, resp. zazenou reprizou dilu B. Zavéreéna koda (k*) pak jiz kontrast nepfinasi a z
poklidného charakteru piedchazejiciho dilu nevystupuje: V nizké dynamice a pevné
zakotvena na tonice hlavni toniny (s vyjimkou t. 81, ktery piinasi kvartsextakord frygické
funkce — pro zpiehlednéni zapisu skladatelem uvedeny v enharmonické zaméné: a-d-fis
namisto heses-eses-ges) predstavuje rekapitulaci vSech zakladnich stavebnich jednotek. Motiv
¢. 1 zde zni ve svém pivodnim tvaru (jen s nové pfedepsanym bolestnym vyrazem dolente),
expresivita a vymluvnost motivu ¢. 2 je pak utlumena melodickou nivelizaci (a zbavenim se
ptirazové noty) a rytmickou simplifikaci — osobity dialog, ktery motivy rozehravaji
v introdukci a ktery je impulzem k rozvoji celé stavby, je tedy v kodé metaforicky vyfeSen

smifenim a vyrovnanim charaktert obou subjekti.

- notova ukazka 5: motiv ¢&. 2 v melodické nivelizaci a rytmické simplifikaci (t. 74-76)

0 0or

|
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Zaverecné Ctyitakti pak ve vrchnim hlase pfindsi prolongaci tonu as (tietiho
vyznamného Cinitele, ktery jen pro sviij zcela minimalni rozmér nebyl oznacen za samostatny
motiv) a cela skladba pak kon¢i poukazem k momentu velice podstatnému pro celkovou
mySlenkovou stavbu a piedevs§im pro jeji jednotu: Posledni tii tony vrchniho hlasu (asl-b-as)
nesou rytmus ,.Ctvrtka — osmina — c¢tvrtka s teGkou™ a jsou tedy pfipomenutim rytmické
jednotky, ktera je hlavnim pojitkem kontrastujicich ploch A a B (b). Tento tfitonovy utvar
vsak neukazuje pouze zpét — jako rytmicka reminiscence — do struktury uplynulého ¢isla, ale
také vpred — jako melodickd anticipace: Predstavuje vychodisko pro nésledujici Cislo, jez
zacind tiikrat zopakovanym motivem, ktery je (v melodické, nikoliv rytmické slozce) racim
postupem tohoto Utvaru (v transpozici do C dur; srovnej nésledujici not. ukazku s motivem,

ktery napliiuje prvni dva takty not. ukazky 7).

- notova ukézka 6: zavére¢ny t¥itonovy utvar — rytmicka reminiscence a melodicka anticipace (t. 84-95)

\
N
LY

Tempo di Valse (— Un poco piu mosso — Tranquillo, ma con molto sentimento), C dur, 3/4,
148 takti

Druh4 ¢ast cyklu se — podobné jako jeho uvodni ¢islo — vyznacuje Cetnym stiidanim
ploch riznych temp a ,charakterd®, pfiCemz vSak do sebe jednotlivé plochy plynule
prechazeji a vytvareji tak viceméné jednolity proud bez vyraznych ptredéli. Kompoziéni
sevienost takto ,,roztiisténé* plochy je zde téz zajisténa spise skrytymi motivickymi vazbami
a na vys$i rovin€ ndvratem materidlu v tonalnim sjednoceni. Pro orientaci je mozno formalni

pudorys znézornit nasledovng:
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TABULKA 2

A B A’ B’
a m* b c m? a mY’ cP ¢ k
t.1-20 21-26 | 27-47  48-65  66-71 | 7291 9298 |99-121  122-141 142-148
(o Fis B Es C Fis h C

Jak tabulka naznacuje, madme co do cinéni se skladbou dimysIiného ustrojeni —
opakovani na nejvyssi roviné (A", B") je feSeno neschematicky a velice individualné:
Myslenkovy materidl se Vramci opakovani hlavnich dili rizné pieskupuje a origindlné,
v riiznych variantach a modifikacich, vystupuje napii¢ malymi dily (viz c®, ¢®), coZ t&Z nemalo
ptispiva k dosazeni jednoty v rozmanitosti mnoha riznych ,,charakterti. (Jednotliva pismenka
symbolizujici malé dily, resp. drobné véty, jdou povétsinou ruku v ruce se zménou tempového
a vyrazového oznaceni: a = Tempo di Valse, b = Un poco pit mosso; ¢ = Tranquillo, ma con
molto sentimento; c® = espressivo, dolente; ¢® = Tranquillo; k = Tempo 1.)

Vystavba jednotlivych drobnych vét je téz specificka a individualni: Opakovani
polovét, vice polovét ve funkci predveéti ¢i zavéti, rozsifovani polovét (atd.) vysvétluje Casto
vétsi rozmér malych dili. Dvacetitaktovy dil a naptiklad dvakrat zopakuje ctyitaktové
predvéti konc¢ici na dominanté (akord G dur). Takto rozsitené predvéti — osmitaktovy
(harmonicky stabilni) ¢lanek — je pak déale vyvazovan tfemi modulujicimi Ctyftaktimi (princip
sekvenci, resp. progresi), ptficemz posledni ctyftakti se ustdli v toniné Fis dur (tritdbnova
vzdalenost Kk uvodni, tj. hlavni toniné C dur). Nepravidelna a logicky (tj. vyvojove,
evolu(:né)139 pusobici plocha Uvodniho dilu je tedy v zdkladech nepopiratelné vystavéna
architektonicky — pomoci pfifazovani jednotlivych ctyitakti (které lze dale rozlozit na
dvoutakti). Pocit symetrické rovnovahy je naruSen pfedev§im neustalym modulujicim
proudem zavéti (ustilenym nakonec ve vzdéalené toning), které je nadto vaci predvéti
(rozsifeno na 8 taktll) rozsifeno nestejnomérné (na 12 taktt). Pozadi takovéhoto stavebného
principu muzeme ostatné vysledovat v celém Cisle: Z hlediska syntaxe zde skladatel
povétSinou pracuje na principu vzdjemného prikladani c¢lankt (na elementarni Urovni
nejcastéji dvojtakti, motivickou praci prostfedkem drobeni ovsem i ¢lankt jednotaktovych —
viz nize o mezivété m). Proti schemati¢nosti a kvadratické stereotypnosti vsak bojuje
asymetricnosti (Srov. vyse: 8 taktl predvéti versus 12 taktli zaveEti) a Casto téz znejasnovanim

elementarniho metro-rytmického ramce (uz sam zacéatek Cisla, tj. hlavni téma, znejasiuje

189 Srov. nas. 38.
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notovou ukazku 7).

Zajimavé momenty shledame rovnéz v roviné tematicko-motivické prace, predevsim
timto aspektem bude tedy opét veden nasledujici rozbor. Cislo za¢ina v tempu di Valse
mySlenkou, ktera se vSak svym metro-rytmickym rozvrhem hlasi spise k typu tance furiant:

2+2+2+3+3 (na pozadi v zapisu neménného 3/4 taktu; srov. notové ukazka).**

- notova ukédzka 7: zakladni my$lenka II. ¢isla (t. 1-4)

Q|

O zavéru tvodniho ¢isla jako o vychodisku pro tuto myslenku jiz byla zminka vyse, o pouziti
této myslenky ve findlnim cisle cyklu (jako o jednom z velice U¢innych a osvédc¢enych
prostfedkti cyklického sjednoceni) bude fec€ na ptislusSném misté nize. Bunkou, kterd vniting
stmeluje dily a potazmo pak opét celé Cislo je tvodni tiitonovy motiv, respektive jeho
rytmicka slozka: Rytmus dvou osmin a jedné ctvrtky (pfipadné pulky, viz 3. - 4. t.
predchazejici notové ukazky) je téméf vSudyptitomny — byt’ tfeba skryty ve vnitinich hlasech
(viz dily c¢), byt na riznych dobach taktu (doslova na vSech zakladnich dobéach v taktu se
ostatn¢ rytmicka konstelace objevi uz béhem tivodniho dvoutakti).

Jako ukazkovy ptiklad skladatelova dimyslného, le¢ pfirozené plisobiciho propojeni
ploch rozdilnych nalad a charakteri mize poslouzit mezivéta (m): Ta je vystavéna na zakladé
stfidani dvou (sazebné, pohybové 1 jinak kontrastujicich) jednotaktovych prvkil, pficemz
jeden jakoby ukazuje dopiedu (k zacatku dilu b) a druhy zpét (k zavéru dilu a), respektive
jeden zfetelné pfedznamenava nasledujici dil (srov. pratazny akord v t. 21 s Gvodnim akordem
dilu b v t. 27; jedna se substancné — tj. co do tonového slozeni i stylizace — o naprosto totozny
akord, funkcné se ovsem lisi) a druhy je utrzkovitou citaci z pravé zakonceného dilu (srov. t.
22 a 24 st. 17 a 18). Jedna se tedy ,,v malém* o podobny princip provazani a sjednoceni za
pomoci reminiscence a anticipace, jaky byl konstatovan ,,ve velkém* v zavéru tivodniho ¢&isla.

(Setk&me se s nim ostatné i v dal$ich ¢islech.)

10 Skladatelova obliba valcikového Zdanru, resp. préce s tfidobym metrem vibec je v literatufe Casto

reflektovana: Srov. napi. CERNY-LEBL, s. 146, ZICH, s. 50-52. V cyklu Snéni jsou viechna &isla s vyjimkou
Gvodniho (6/8) psana ve 3/4 taktu. ZICH (s. 50) naléza ve IL, III. a IV. &isle tohoto cyklu idealizaci tanecniho
typu sousedské.
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Dil b sestava ze dvou prvku. Prvni (pfedvéti) ma vzestupnou melodickou tendenci a
vyznacuje se mirn€j$im pohybem: Prvni Ctyfi takty obsahuji jen bloky akordi (jeden akord o
rytmu pulky s teckou do jednoho taktu; prvni akord je praveé tim akordem, ktery se jiz objevil
Vv mezivété m), nasledujicich Sest takth jiz v pravé ruce (v sopranu) akordy promelodizovava,
nejmensi rytmickou hodnotou je vsak ¢tvrtka. Druhy prvek (vyrazné rozsifené zavéti) ma v
melodii tendenci stale sestupujici (zac¢ind tonem c4 a konci de facto Gvodnim téonem
nésledujiciho dilu, tj. g1) a rytmicky je jiz hybnéjsi: Z hlediska komplementarné vnimaného
rytmu slySime vzdy na druhé¢ a tieti dob¢ Ctyfi osminy, coz je hlavnim organickym pojitkem
mezi dilem b a nasledujicim dilem c.

Dil ¢ (pro jeho z&kladni lyricky charakter — tranquillo, ma con molto sentimento —,
pojednani a vyznam, ktery mu bude piisouzen v dalsim pribéhu cisla, se nezdraham ho
oznacit za vedlejsi téma; vV tomto svétle by pak predchazejicimu formovému useku, ptestoze
téZ neni motivicky nevyrazny, piipadla funkce spojovaciho oddilu) zpocatku — v
osmitaktovém piedvéti — predstavuje zcela zietelné uklidnéni (tranquillo, repetitivnost,
prodleva tonické kvinty Es-B, nizka dynamika), které vSak zahy (v desetitaktovém zavéti)
vyusti do strmé gradace: Melodie stale Splhajici k vrcholu, narust expresivity vyrazu a
dynamiky (tutta la forza na vrcholu v t. 63), hybnosti (nové se objevuji osminové trioly a
posléze Sestnactiny), zvukového objemu (postupné zahustovani sazby, stylizace v oktavach
pravé i levé ruky, vyuziti klaviatury v téméi celém rozsahu: kontra Es — b4).

Mezivéta m? pomoci metro-rytmické ambivalence (zakladni motiv sice nejprve
nastupuje v levé ruce jen na prvnich taktovych dobéach, s timto pravidelnym metro-rytmickym
pasmem vSak koliduje nepravidelné pulzujici a synkopované pasmo praveé ruky) pfipravuje
pudu pro navrat hlavniho tématu, resp. tvodniho dilu a, ktery se opakuje beze zmén.
Odlisnost nasledujici mezivéty m'” viiéi analogickému mistu (m*) spo&iva piedevim v jiné
konstelaci a preferenci stejnych prvki (z jednotaktovych trzkd nyni dominuje onen
reminiscencni), které tentokrat usti ptimo do plochy zalozené pfevazné na myslenkovém
materialu dilu c. Ten se vSak objevuje na nové harmonicko-tonalni hladiné (h moll) ve
specifickém aiolském zabarveni. Nova je téz konstrukce zavéti tohoto dilu — misto vice ¢i
méné doslovného zopakovani gradace (které by hrozilo schemati¢nosti) skladatel ptekvapi,
kdyz té€sné pted vrcholem napoji material z dilu b (jmenovité jeho zavéti). Miazeme-li v tomto
Cisle (jakoz i v pfedchazejicim) nalézt nékteré sonatové prvky — kontrapozice dvou zakladnich
tematickych oblasti (zde, na rozdil od ¢isla prvniho, obligatn¢ energického hlavniho tématu a

lyrického vedlejsiho tématu), jejich ptivodni (,,expozi¢ni®) tdninovy kontrast a jejich
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zaveéreéné (,,reprizové®) sjednoceni (viz nize) — pak by tento Usek mohl odpovidat (byt’ s
vyhradami) sonatovému provedeni.

Nasledujici tranquillo — vedlejsi téma — se jiz ve svém ramci ze stati¢nosti ke gradaci
neubira (na rozdil od analogickych mist). Namisto toho po celou dobu prodléva na tonické
prim¢ hlavni toniny C dur (tondlni sjednoceni) a ve vnitinich hlasech (citaci, ¢i piesnéji
parafrazi dvou uvodnich takti) do sebe integruje svét hlavniho tématu (zhusténa repriza obou
zakladnich témat). Opét si tedy miZeme vSimnout jisté analogie s tematicko-motivickym
nakladanim v avodnim ¢isle — tj. s vyusténim kontrastujicich myslenek v jakési jejich obrazné
smifeni. Na rozdil od prvniho Cisla v§ak druhé timto smifenim charaktert (témat) nekonci: Po
prekvapivém a nahlém fp izolovaného ténu kontra B a generdlni pauze nastupuje
sedmitaktova koda v ¢ moll, kterd v zavére¢né gradaci dava ,,zvitézit* energickému hlavnimu

tématu.

Andante con moto (— Un poco pit mosso — Meno mosso), G dur, 3/4, 127 taktii (bez repetic)

TABULKA 3

A m B A
a: b b" | m ||b*] b* a a k
t1-14* 1527 28-42 | 43-55 | 56-69 70-84 | 85-101 102-109 110-127
G ? Es G

(* s repeticemi zde pro zjednodusSeni nepocitam — beru v potaz vzdy jen seconda voltu; zde je nicméné zkracena

0 3 takty, o vyrazné zmény se pak jedna i v piipads repetice dilu b®!)

Jednim z vyraznych znaki dvou piedchazejicich Cisel (jak lze z analyz vyvodit) je
pomérn¢ vysoka mira Uispornosti pii tematicko-motivické vystavbé celki: Pfes mnohost a
pestrost myslenek, kterymi kompozice oplyvaji, mizeme vzdy vidét vice ¢i méné uzké
Tento princip je pak eminentni a je doveden takika do dusledka v ¢isle tietim.

Vedeni opét aspektem motivického vyvoje (zde Vroviné horizontalni, linearni;
vertikalni zaméfeni pozornosti vSak téz odkryva charakteristické znaky: chromatické paralelni

posuny akordl a praci s basovymi prodlevami — nej¢astéji primou tonického kvintakordu),
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mizeme vidét, jak se struktura celého c¢isla odviji z nepatrného motivu, z jediného
dvouténového jadra sestupné sekundy o rytmu ,,étvrtka | pulka“. Pfedvéti uvodni periody
(architektonické periodické strukturovani vladdne vtomto Cisle jeS$t€é vyraznéji nez
Vv ptedchozich, i1 zde je vSak toto syntaktické vychodisko vice nebo mén¢ komplikovano —
piedevs§im asymetri¢nosti period) stfida motiv v pivodnim tvaru s jeho inverzi a v souladu
s celkové stoupajicim melodickym pohybem ptivodni interval malé sekundy postupné
roz$ifuje (na malou tercii, ¢istou kvartu, zmensenou kvintu) pfi zachovani charakteristického

rytmu.

- notova ukézka 8: rozvijeni motivického jadra v predvéti Uvodni periody — inverze a intervalové

roz$ifovani (t. 1-8)
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Melodicky klesajici zavéti postupuje analogicky: Téz zacind intervalem sestupné malé
sekundy (tentokrat je dvoutéonovy motiv zvyraziiovan i pomoci obloucktl; v pfedvéti frazovaci
obloucky svazovaly S§irsi celky — dvoutakti a Ctyftakti) a pokracuje za pomoci prostiedkil
inverze a intervalovych zmén. Jednotici rytmus ,,¢tvrtka | palka“ sice v t. 14 poprvé ustava,
zato se motiv od tohoto mista az do konce periody objevuje v basu v pavodnim melodickém

pohybu sestupné sekundy.

- notova ukazka 9: prace s motivem v zavéti periody; v basovém kli¢i naznacen basovy hlas (pokracujici

v uvadéni zakladniho sekundového motivu; t. 9-16)
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Nésledujici perioda (po repetici té Uvodni se zkrdcenym secunda volta zavérem)

pfinasi urcity metricky posun: Nenastupuje na predtakti a dochdzi zde tedy ke zméné
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charakteru jambickeho na trochejsky (vidéno z jiné stranky — m¢li-li bychom zstat v roviné
spiSe racionalnich, netku-li racionalné-spekulativnich postupti motivické prace — slo by toto
misto ¢ist jako ra¢i postup pivodniho rytmickeho modelu). Po prvnim dvoutakti této nové
periody (ktera se nesoumérné rozpada na sedmitaktové piedvéti a Sestitaktové zavéti) prichazi
ve vrchnim hlase novy prvek v podobé promelodizovani zakladniho intervalu sekundy
(sekundovy pohyb s charakteristickym rytmem vSak zistava zachovan ve vSech vnitinich
hlasech) v rytmu samych ¢tvrtovych hodnot. Ty vyuziva i prvni ¢ast zavéti, zatimco jeho
druha cast pohyb zklidnuje pilkami steckou (s vyjimkou posledni jsou vSechny ve
vzajemném sekundovém pomeéru). I tato perioda je s mirn¢ pozménénym (tentokrat naopak

roz§ifenym) zavérem zopakovana.

- notova ukézka 10: motivicka prace ve druhé periodé (t. 15-27)
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Nasleduje tfinactitaktova mezivéta, ktera propojuje uplynuly dil A sdilem B.
V ptedchozich Castech cyklu jsme si jiz mohli v§imnout, Ze i dily, které obecné Casto byvaji
asociovany svyuzitim materialu niz$i motivické zavaznosti (b&hy, figurace) — jako je
naptiklad mezivéta, jejiz zdkladni funkci je spojeni kontrastujicich hlavnich dila (tedy spojka)
— jsou u Foerstera mySlenkové velice vyrazné a obsazné. Pfikladem je prave i tato mezivéta.
Tento postieh je ostatné v souladu s konstatovanim tendence k vysoké mife uspornosti pfi
mySlenkové vystavbé struktury. Mezivéta v sobé kombinuje nékolik pozoruhodnych
momentd. V roving rytmicko-motorické je v samém zac¢atku napadny novy prvek — osminovy
pohyb. Jedna se o dvé lomené oktavy, které jsou vici sobé v pro toto ¢islo charakteristickém
intervalovém pomeéru malé (klesajici) sekundy (dokonce oné ptivodni, zde vSak kviili zméné
pfedznamenani zapsané jako zmensena prima h-b) — je zde tedy zfetelné motivické sepjeti
s vychozim jadrem (zfetelné, nikoli vSak nezbytné bezprostfedné slySitelné: lomenim oktav
melodicky vznikaji intervaly klesajici oktavy, stoupajici velke septimy — resp. zmensSené
oktavy — a klesajici oktavy; dilezitou roli v ohledu ,,auditivity jisté sehraje konkrétni klavirni
interpretace). V roviné metro-rytmické pak je zacatek mezivéty (prvnich 5 taktd) opét
charakteristicky znejasnénim metrického padorysu: Novy motoricky prvek pulzu
staccatovanych oktav v basové poloze se objevuje tfikrat a kazdy novy vyskyt je vzdy oproti

pfedchazejicimu zkracen o polovinu (Ctyfi impulzy lomenych oktav, dva impulzy nelomené
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oktavy, jeden impulz nelomené oktavy) a tim padem vzdy okupuje jiné taktové doby. Stejné
tak se na metrickém rastru pohybuje i zminénym oktdvadm dialogicky odpovidajici kontrastni
protéjsek v podobé statického akordu (polozmenSeny septakord) ve stiedni poloze. V druhé
casti meziveéty (nasledujicich 8 takti) miizeme vysledovat jiz znamy princip propojeni
struktury pomoci reminiscenci prvkll =z pfedchéazejiciho dilu a anticipaci prvka
z nasledujiciho. Osmitakti je sloZzeno z dvoutaktovych ¢lanki, kde motiv ve vy$§im rejstiiku
zaroven vychazi z Gtvaru, ktery se vyskytl v dilu A, a zaroven bude dale rozvinut v dilu B, a
kde figura rozlozeného akordu v niz§im rejstiiku pfedznamenava doprovodné pasmo levé
ruky dilu B. Toto pasmo, které je naplnéno rozloZzenymi — lomenymi — akordy i oktavami, je
ostatné anticipovano jiz uvodnim prvkem mezivéty, totiz prvkem lomenych oktav, ktery vsak

mél i sviij vyznam myslenkovy, tj. motivicky.***

- notova ukédzka 11: mezivéta — sekundovy motiv stylizovan v lomenych oktavach; propojeni dili pomoci

reminiscence® a ,,anticipace* (t.41-49)
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1 Pro Nejedlého i ,,obsahovy“: Toto pulzovani lomenych i nelomenych oktav silné¢ rezonuje v jeho

programnim vykladu tohoto ¢isla (srov. pozn. 134).
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- notova ukazka 12: stiedni dil B — rozvinuti ,,anticipaci* (56-63)

Un poco pili mosso.
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Dil B tedy takto organicky vyrusta z ¢asti piedchazejicich — jedna se vlastné o
rozvijejici variaci dilu A, pfi¢emz souvislosti jsou zde vice patrné nez skryté: V melodickem
pasmu vrchniho hlasu dilu B napiiklad opét jasné vystupuje do popiedi znamy, le¢ ovsem
rekontextualizovany sekundovy motiv o rytmu ,,pulka — ¢tvrtka®, potazmo sekundovy pohyb
obecné. Zietelnym vychodiskem je zde dil b — terén, ve kterém se melodie pohybuje, je
vyrazné diatonicky, a pfibuznost 1ze snadno vysledovat i v nékterych detailech (srov. t. 15-16
a t. 56-57). Oproti tomu chromatické sekundové vedeni hlasi v zavéru dilu B (b® plni funkci
mezivéty ptipravujici reprizu dilu A) je zietelnym navratem do svéta dilu a. Na rozdil od dilu
a, kde se jednalo pievazné o paralelni vedeni hlast a homofonni fakturu (charakteristickym
vychodiskem byl chromaticky posun kvartsextakordu), jsou zde hlasy pojednany
samostatng&ji, tedy polyfonné.

Repriza uvodniho dilu je nepravidelnd: Dochazi zde uplatnéni jen jeho prvni polovina
(tedy dil a) a i ta je pied zavérem (t. 110) pozménéna vyusténim do neocekavaného vrcholu
celeho cisla (ff, molto espress.), ktery se netypicky nachazi v kod¢ a ptavodni tematicky
materidl rozviji promelodizovanim — ¢&i snad profigurovanim v osminovém pohybu
oktavového unisona praveé a levé ruky. Toto exponovani (quasi) figurativniho materialu je o to
to jesté sporadicky. Figura (resp. figurace) a zvukova slozka viibec se zdaji hrat ve vystavbé
celkt tohoto cyklu zcela druhotnou roli. I tento fakt je ostatné ve shodé s jiz konstatovanou

myslenkovou koncentraci — tj. velice ekonomickym nakladanim s motivy, tématy a jejich
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pojednavanim. Ve svém zavéru pak koda — jiz typicky — rekapituluje prabéh cisla kratkymi

odkazy do obou hlavnich dilii (myslenkové 1 harmonicky).
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V.

Allegretto grazioso (— Meno mosso), C dur, 3/4, 42 taktii (bez repetice a opakovani Da capo)

TABULKA 4
A B (A)
a a a* l: b b™ (@ a* a%
t.1-12 13-24 25-28 29-35 36-42 (...)
C (x---) C c Es (C..)

[dil A opakovan nezménén Da capo]

IV. ¢islo je drobnou miniaturou, vystavénou na padorysu piehledné tiidilné da capo
formy sjasnym ohrani¢enim mezi jednotlivymi dily. Styliza¢né ¢islo vyuziva jen stfedni
polohy klaviru (ve stfednim dilu s posunem do nizsi stiedni polohy) a sazba je z velké Casti
drobnokresbou étyf vice ¢i méné redlnych hlast (opét s minimalnim uplatnénim figurac¢né-
ornamentélniho materialu). Vyrazu kiehké graciéznosti (Allegretto grazioso) napomaha vedle
vySe zminéného (a vedle celkové nizS§iho dynamického rejstiiku) také jemna préace
s melodickymi (neakordickymi) tony — s prichody a pratahy. V nasledujici notové ukéazce ze
zacatku Cisla (ve které si rovnéz mizeme opét v§imnout nepravidelného strukturovani drobné
véty — jedna se o dvandctitaktovy celek, kde je uvodni ¢tyitaktovy Elanek predvéti po stejné
dlouhém zavéti zopakovan, a tvoii tak miniaturni kompaktni t¥idilnou formu s reprizou) jsou
pruchodné tony oznaceny ovalem a tony pritazné obdélnikem. Vidime zde, Ze minuciézni
prace s melodickymi tony (jakkoli ,,klasicka® ve smyslu pfiprav, rozvodu atp.) zde vyznamné

urcuje tvainost samo o sob¢ prostého diatonického melodicko-harmonického materialu.
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- notova ukazka 13: prace s neakordickymi tony

Allegretto grazioso.
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Vyse naznaCena graciézni lehkost a vzdusnost zde vSak patrné vice nez z ¢ehokoli
jiného vyplyva z posunu mezi vnitini, ,,autonomni* kvalitou uvedené fraze a bézné citénym
metrickym rastrem taktt — vucéi kterému je jakoby o jednu dobu (synkopicky) ptedsunuta.
Jinymi slovy, véta je ustrojena tak, ze jaksi nepfiznava te€zké taktové doby (tj. nezakotvuje na
nich), ale naopak ptisuzuje vice vahy dobam lehkym: Srov. naptiklad tenuto na ptedtakti
zacatku véty a analogickych tietich taktovych dobach, kde diléi ¢lanky fraze zaéinaji; srov.
ostry akcent na tieti dobé v taktu 6; srov. téz z tohoto vyplyvajici zakoncovani ¢lankt na
druhych taktovych dobach atd.
prvnimu uréitou statiCnost (pfedev§im v ohledu tempo-rytmickém, melodickém a
syntaktickém), coz je model, se kterym jsme se v cyklu uz nejednou setkali (srov. ¢isla I a II).
V tempu Meno mosso se zde hudba odviji v ptehlednéji strukturovanych periodach, byt’ i zde
se skladatel vyhyba naprosté pravidelnosti a ptedvidatelnosti — tj. jasné kvadrati¢nosti: Jedna
se o dvé sedmitakti (pficemz to druhé je nepfili§ vzdalenou variaci prvniho — variaci nikoli
rozvijejici, ale spise jemné ornamentujici), skladajici se ze Ctyftaktového predvéti a
tiitaktového zavéti. Vzdusnost prvniho dilu je zde v urcitém ohledu nahrazena zemitosti —
tézké prvni taktové doby jsou zde zpravidla pfiznavany (ptlové noty, tenuto atd.) a rovnéz

posun do niz$i stfedni polohy zde hraje svou roli. S akordickymi paralelismy se ovSem
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setkame i zde: Prvni dva takty sedmitaktovych ¢lankd naplituje paralelni posun
(mimotonalniho) dominantniho nénového akordu (v ptipadé prvniho sedmitakti jen nepatrné
sazebné stylizovaného, v pfipadé¢ variujiciho druhého jiz vice), tentokrat o velkou sekundu.
Funkéné-harmonicky se jedna o akordy nikoli bezprosttedné souvisejici (bylo by mozné je
vysvétlit jako vyjmuté jednotky ze sledu mimotonalnich dominant, kde prostfedkujici

dominanta je zaml&ena: F9-[B9]-Es9).!*?

142 Blizkost na klaviatufe (a snadna hratelnost) by vsak mohla poukazovat na aspekt mechanicko-

pianisticky.
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V.

Allegro (— Un poco meno mosso — Meno mosso), F dur, 3/4, 200 takti

Z formalniho hlediska mtizeme v zavéreéném ¢Cisle opét vysledovat pozadi principu
sonatového, kterému toto cislo (na rozdil od pFedchazejicich) odpovida i relativné
vyznamné&j$im uplatnénim evoluénich ploch, respektive celkové evoluénéjsim (tj.
rozvijejicim, ,,dopifedu sméfujicim®) charakterem hudby. JednotlivA mald pismena
v nasledujicim piehledovém schématu tedy nesymbolizuji uzaviené celky drobnych vét a

vvvvv

myslenkové (tematické) oblasti.

TABULKAS
A B XA b A
i? a € m | m b m b X' x| b a’ k
1-16 17-54 (39-46) 55-62 63-71 72-79 80-88 89-98 99-114 115-136 137-152 153-166 167-200
F E [ — ) B F

Introdukce zacina dvaatficetinovym tremolem, pod kterym se po dvou taktech
objevuje pentatonicka myslenka. Pentatonika je pro ,,oblast hlavniho tématu® a predev§im pak
pro introdukci (kterd samotné hlavni téma bezprostiedné anticipuje) podstatnd — pentatonicky
melodicko-harmonicky terén (slozeny ztont f-g-a-c-d) cti i pasmo doprovodnych a
ornamentalnich arpeggio akordu. Zpasob vyuziti pentatonického materialu zde muize
upomenout na nékteré skladby Antonina Dvoiaka z tzv. amerického obdobi. Samotny Gvod
Cisla tak kuptikladu ve stéZejnich rysech snadno evokuje zacatek Dvorakova popularniho
smy¢cového kvartetu F dur op. 96. Ve stejné toniné se zde totiz odviji velice podobny
»scénai“: Do uvodniho tremola (v kvartetu ovSem Sestnactinového) tercie (resp. tercii
Vv piipadé¢ kvartetu) z tonického kvintakordu vstupuje podvakrat tataz pentatonicka myslenka —
nejprve se ozve ve tretim taktu ve ,,violové“ poloze pod tremolem, nasledné pak (odd€lena
kratkym akordickym rozkladem) nad nim, v dvou- az tfi¢arkované poloze ,,primu‘. Letma (a
do wurcit¢é miry wvnéjskova) asociace s exponovanim hlavniho tématu v, Americkém *
smyccovém kvartetu A. Dvotadka vSak také timto momentem dvojiho uvedeni myslenky konci
a jeji dalsi zpracovani jiz pokracuje zcela svébytné. Ostatné uz sama pentatonickd myslenka

projevuje nekteré rysy, které ji osobité svazuji s materialem piedeslych cisel cyklu Sneni, a
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hraje tak dulezitou roli v celkovém cyklickém vyznéni opusu. Jedna se zaprvé o metro-
rytmické napéti, pramenici ze souhry (¢i spisSe protihry) mezi tfidobym taktem ¢isla a latentni
dvoudobou kvalitou myslenky (v notove ukézce 14a naznaceno preruSovanymi svorkami pod
systémem; sudé metrum zde mj. sugeruje skutecnost, ze se myslenka na vSech svych lichych

notach opira o tény tonického kvintakordu).**®

(Podobneho ,,problematizovani® metro-
rytmické slozky jsme si ostatné¢ vSimli v Il., Ill. i IV. ¢&isle.) Druha vazba je povahy
motivicko-melodické: Druhd ¢ast myslenky — nejviditelnéji tak, jak je artikulacné
prezentovana v introdukci (tj. v legatu), piipadné tak, jak se o jednu notu zkracena vyskytuje
v zavérecnych dvou taktech ¢isla — je pfibuzna s motivem ¢. 2 z Uvodniho ¢isla. V melodické
slozce je mozné si v§Simnout blizkosti nejlépe pii pohledu retrogradnim — Ize tedy hovofit o

(ne zcela piisném) ra¢im postupu (srov. posledni 2 t. not. ukdzky 14c s not. ukazkou 2).

13 Z posluchacského hlediska se spiSe nez o napéti jedna o nejasnost, neurcitost. Caste¢né znejasnéna bude

diky vyhradnimu pouziti tonti pentatoniky i pfedstava tonalniho zakotveni. Pravé pro tyto atributy také uvodni
plochu oznaduji za introdukci, piestoZe jiz ve vyhranéném melodicko-rytmickém tvaru exponuje hlavni
myslenku.
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- notova ukazka 14: tii podoby hlavni myslenky (+ not. ukazka 2 pro srovnani)

14a (t. 1-5)
Allegro.
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Co mizeme z uvedenych piikladii téZe myslenky rovnéz vycist, je pestrost sazby —
rychlé stfidani rozmanitych druhti faktury je rysem vyznacujicim cely kus, coz také pfispiva

k ,.finalnimu spadu“ tohoto jinak ,,scherzového* &isla.*** Téma (not. ukézka 14b) je po svém

144
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doslovném zopakovéani dale rozvijeno pomoci prostiedki transpozice a motivického déleni
(vydéli se zde dve posledni vertikaly mySlenky — viz pravé ruka ve 3. t. a imitujici leva ruka
ve 4. t. ukdzky 14b) a za pouziti sledu mimotonalnich dominant nakratko Usti (vyboc¢uje) do
dominantni toniny C dur (kratké a jasné kadencovani do této toniny vyznacovalo jiz zavér
introdukce). Motivickou praci déleni uplatiiuje i nasledujici plocha, ktera jiz opét tihne do F
dur a stylizuje myslenku pievazné jednohlase v sopranu (byt' uz ne na stejné harmonicko-
funk¢ni rovingé — neopira se jiz jen o tony tonického kvintakordu) za doprovodu kracejicich
(Casteéné chromaticky po pultonech) étvrtek levé ruky. Je piiznacné, ze ve chvili, kdy se
moznosti prace s mySlenkou v ramci zvolenych postupti zdaji byt vyCerpany a kdy dalsi
obdobné pojednavani téze myslenky by pusobilo uméle a stereotypné, se skladatel neutikéd k
,oddechovému* figurativnimu netematickému materialu, ale namisto toho, jakoby
mimochodem, vlozi do této plochy novou stru¢nou myslenku. Tato epizoda neni bez vyznamu
pro dalsi tematicko-motivicky prubéh, jakkoli v porovnani s mysSlenkou hlavni ptsobi malo
pregnantn¢ a vskutku nendpadné. Stejné nenapadné z ni totiz o nékolik taktli pozdéji vyroste
myslenka, kterou (se stejnou licenci, s jakou spatfuji v pozadi ¢isla model sonatové formy)
oznacuji za ,,vedlejsi téma“.

I nasledujici plocha (dolce et con calore calando — Tempo 1.), piestoze je v ramci
formy primarné jakymsi spojovacim oddilem — prostifedkujicim mezi tonalné odlehlymi
plochami v F dur a E dur (,,frygicko-lydicka“ souvislost) — a na prvni pohled ptisobi témé&f
ryze figurativné (jeji materidl bude také skute¢né vyuzit jako doprovodné figurativni pdsmo
v oddilu vedlejsiho tématu), ma svou neopominutelnou motivickou relevanci, a to opét
v roving cyklické: Je zfetelnym odkazem K II. Cislu, nebot’ je zalozena na zcela stejném
motivu (vérné zachovava i artikulaci, motiv je jen transponovan z C dur nejprve do F dur a
nasledné do E dur) jako hlavni myslenka tohoto ¢isla a udrzuje stejny rytmicky pulz, ktery je
ptiznacny pro jeji zaveéti (resp. 3. Ctyitakti). Vyraznéji figuracné-ornamentalni charakter ma
pak az zavér tohoto spojovaciho oddilu (trylek, arpeggio akordy v Sestnactinach a osminovych
triolach, ptirazova skupinka).

Vedlejsi téma v E dur lyrického a zpévného charakteru (i kdyz clenitost Sirokych
intervali by ve skutecnosti ne€inila myslenku pravé nejsnadnéji zpivatelnou), mirnéjsiho
tempa (Un poco meno mosso) a naléhavé emotivni vyrazovosti (molto espressivo, Siroké
intervaly) tedy na jedné stran¢ jasn¢ kontrastuje s hravé (giocoso) tane¢ni myslenkou hlavni,

na druhé strané se do probihajiciho proudu organicky zaélefiuje. Jiz bylo zminéno, Ze

nastroje op. 95. Dojmem ,,miniaturni skici® k tomuto ¢&islu cyklu Snéni pak mize nékolika svymi aspekty
(nejnapadngji motivicky takika identickym zacatkem) pusobit zavéreéné ¢islo z Miniatur op. 17.
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doprovod této vedlejsi mysSlenky je zfetelné odvozen z motivu utvarejiciho predchazejici oddil
(a rovnéz IL ¢&islo cyklu) a Ze je zde motivickd souvislost s epizodou, kterd se vyskytla v
oblasti hlavniho tématu: Vedlejsi téma z ni vyristd v tom smyslu, Zze jeho uvodni tfi tony
odkazuji k zavérovému tiitobnovému c¢lanku epizody (srov. t. 72 st. 43-44, resp. 45-46).
Navazujici rozvinutéjsi melodicky clanek vedlejSiho tématu pak lze chapat jako intervalové
rozsifenou variantu motivu &. 2 z tvodniho &sla,**® se kterym jiz byla konstatovana spojitost
u hlavniho tématu. Obé& hlavni myslenky zavéreéného ¢isla maji spole¢né také to, Ze jsou
zpocatku (vedlejsi téma po dobu tii taktd) postaveny na latentni prodlevé tonické primy
(respektive primy a kvinty). V ptipadé¢ hlavniho tématu je tato ,,dudacka kvinta*“ v basoveé
poloze (ve spojeni se specifickym metro-rytmickym elementem a pentatonickou melodikou)
tim, co z¢asti ¢islu udava jakysi zékladni ,,lidovy ton“ (nebo alespon ,,0dstin®). Vedlejsi téma
je po vloZeni (figurativniho) ¢lanku m? zopakovano a ve svém zavéru nyni neodekdvand
uplatni ve fp jediny izolovany dlouhy hluboky ton (kontra D na cely takt). Ten funguje jako
preddl k nasledujici ,,provadécic &asti,'*® kterd zagini zpracovanim introdukéni plochy
v transpozici do E dur, misto pentatoniky se zde vSak myslenka objevuje v mixolydickém
zabarveni (Cili pravé za pouziti malé septimy ténu d). Nasledné je introdukéni plocha
»frygicky* posunuta o malou sekundu vys, ¢ili na svou puvodni tonalni hladinu F dur,
mixolydicky charakter (mald septima es) je ovSem i zde zachovan. Plocha, kterou
charakterizuji jako provadéci, pracuje jen shlavni myslenkou a s epizodou. Kromé
modulaéniho posouvani pracuje piedevS§im se styliza¢ni a rytmicko-pohybovou slozkou.
Sama myslenka tak vystupuje za jiz znamého doprovodu tremola (praveé a nové kratce i levé
ruky), harmonickych i melodicky rozlozenych akordu, figuraci i ptiznavkového doprovodu.
Piiznavkovy princip je pak pouzit v augmentaci, takze doprovodny akord i bas zaujimaji
kazdy prostor jednoho taktu. Timto zde opét vznika piiznacné metro-rytmické napéti mezi
ternarn¢ ¢lenénym pasmem melodie (pravé ruky) a na vyssi rovin€ dudlné€ ¢lenénym pasmem
doprovodu (levé ruky).

Nasledujici repriza ptinasi zakladni mysSlenky v obraceném potadi. Vedlejsi téma se
zde objevuje v transpozici do B dur. Nejedna se zde tedy o ,.,tonalni sjednoceni®, ale rozhodné
0 ,,tonalni pfiblizeni“ — subdominantni vztah oproti ptivodnimu frygickému, resp. lydickému

vztahu malé sekundy. Zkracena podoba hlavniho tématu pak plynule Gsti do efektni kody,

s I kdyz v tomto piipadé — a nutno podotknout ze nejenom v tomto ptipadé — rozhodné netrvdm na

predpokladu, ze spatfovana souvislost byla skladatelem intencionalné zamyslena: Muze se jednat o souvislost
,nahodnou*, skladatelem tfeba ani nereflektovanou — tim vSak neztraci na ucinnosti a nepiestava byt funkéni
souvislosti, na ur¢ité roving pfispivajici k pocitu cyklické jednoty. (Srov. k tomu téz 124.)

16 Provadeéci principy jsou zde uplatnény opravdu jen v rudimentarni podobé — znovu pfipominam licenci,
se kterou nékteré lyrické kusy tohoto cyklu vztahuji k ustalené pfedstavé modelu sonatové formy.
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ktera po technicke strance (po ,,obsahové strance se jedna o skvéle a vtipné vypointovanou
plochu) svého efektu dociluje také uplatnénim bohatsich prostiedkt klavirni stylizace (faktura
oktav v obou rukou, oktavovy piiraz, figurace, akordické rozklady). Piestoze se na prvni
pohled mize zdat, ze se v kod¢ vyskytne nékolik novych motivickych tutvaria, mira
mySlenkového sepéti s pfedchozim materidlem (konkrétné s materialem hlavni giocoso
myslenky) je ve skuteénosti — tak jako v celém cyklu — velice vysokd. Dokonce i delsi
pasazové a figurativni plochy jsou jen rozvinutim drobného jadra obsaZeného jiz v hlavni

myslence (srov. rozvinutou figurativni plochu v t. 175-178 s ,,motivkem* t. 20).
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Snéni jako cyklus

Jednim z dilezitych momenta pii vystavbé jednotlivych ¢isel cyklu Snéni je — pii na
prvni pohled ziejmé bohaté vnitini diferenciaci jednotlivych kusi — zna¢na mira (Casto
skrytého) motivického sepéti. Aspekt tematicko-motivicky pak nejen Cini z kazdého ¢isla
pevny Utvar, ale také svazuje tato ¢isla mezi sebou v souvisly celek — piedev§im on tedy
piispiva k vysoké mife cykli¢nosti opusu.147 Urcitému dojmu cyklické jednoty dodévaji i
rozmanité charaktery jednotlivych ¢isel — tim spiSe, Ze ve svém souhrnu mohou vzdalené
ptipomenout ustaleny model sonatového cyklu: Zietelné sonatové prvky nalézame ve dvou
uvodnich Cislech a v Cisle zaveére€ném, které zaroven cyklus efektné zakoncuje coby findle.
Druhé &islo pak lze ¢asteéné interpretovat jako scherzo, tieti jako volnou vétu. Ctvrta véta je
svou povahou v tomto kontextu pouhym intermezzem. (To vse ovsem s vyhradami: Uvodni
Cislo neni rychlou vétou, teti ¢islo je naopak charakteru ,,skutecné® volné véty pomérné
vzdaleno — con moto —, efektni ,,finalni véta®“ pak rovnéz stavi na charakteru scherzovém.) Pfi
pohledu na celkové tonalni rozvrzeni by bylo mozno za ,,0sovou” (a tedy do jisté miry
jednotici) toninu povazovat C dur (I1. a IV. ¢islo), k niz tvodni ¢islo (Des dur) tihne vztahem
frygickym (frygicko-lydické harmonické funkce, spoje a vztahy ostatné hraji svou roli i ,,v
malém® — viz analyzy Gvodniho a zavére¢ného c¢isla cyklu), III. ¢islo je k ni ve vztahu

dominantnim (G dur), ¢islo finalni pak v subdominantnim (F dur).

17 Vedle zminénych konkrétnich motivickych souvislosti (motiv pojici 1. a II. ¢&islo, tentyz motiv

reminiscencné se objevujici v zdveéreCném Cisle atd.), uvedu jeste alespon vztah IV. a III. ¢isla: Ono ,,nezadvazné
intermezzo®“ IV. ¢isla nestoji v cyklu samo za sebe, ale pfimyka se k Cislu predchazejicimu. Nejde o vazby
nikterak tésné, spocivaji predevsim v roviné prace s melodickymi tony a jejich stylizace (ktera je pro IV. cislo
charakteristickd). Porovndme-1i zacatky obou &isel, vidime, Ze ob& zalinaji pfedtaktim (k 3/4 taktu) a ndsledné
postupuji pomoci chromatického melodického tonu — a v obou ptipadech je to mala klesajici sekunda: Ve IV.
&isle jde o ton prichodny, v piipadé II1. &isla — kde jiz bylo zminéno, Ze se jedna o chromaticky paralelni posun
celého akordu, pfiznacny pro velkou cast ¢isla — jde vlastné o vrchni hlas tézkého stiidavého kvartsextakordu. S
charakteristickym paralelnim sekundové chromatickym vedenim kvartsextakordtl se pak ve IV. &isle setkdvame
rovnéz.
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RUZE VZPOMINEK / ROSEN DER ERINNERUNG
OP. 49

Opus 49 vznikl roku 1902 v Hamburku a piedstavuje vicevétou klavirni kompozici
jiného typu nez piedchazejici Sneni op. 47. Jak sdm jeho nazev — Riize vzpominek — muze
naznacit, jedna se spiSe nez o semknutou a vnitin€ uzavienou vicevétou stavbu, jakou jsme
mohli do jisté miry rozpoznat v opusu 47, o soubor jednotlivych pestrych kust — byt se
znatelnym spolecnym ladénim (v poetické roviné vyjadiené nazvem opusu se koneckonct
jednéd jen o samé ,,riize*) — jez jsou svazany v jednu ,kytici jakychsi listd a listkii do
pamatniku (resp. do pamatnikti dam a slecen, jejichz charaktery — jak literatura ¢asto, byt
nepodlozend zdiraziuje™® — se jednotlivymi kusy snazi vystihnout). Nicmén& i v piipadé
tohoto opusu se Vv hudebni rovin€é nepochybné jedna o cyklus urcitého druhu, nikoli o
nezavaznou tfadu nahodilych kust — cyklické principy jsou zde vSak spiSe razu vnéjsiho:
Napiiklad v oblasti zakladniho tonalniho rozvrhu kusy spojuje zietelna preference tonin s bé,
resp. absence tonin s kiizky — prvni ¢islo je v d moll, nasleduje As dur, v centru cyklu stoji
dvé cisla v tonin¢ Des dur, pfedposledni Cislo je bez pfedznamendni v C dur, zavéreéné pak
v g moll. Krajni ¢isla zde nemaji spole¢né jen to, ze jsou jako jedina z cyklu pséna
Vv mollovych toninéach, ale téZ relativné vétSi zdvaznost a rozlehlost. (Nadto jsou pak jesté
spjata v konkrétnéjsi stylové rovin€ — zanrovou reminiscenci, srov. nize.) Tvoii tedy jakysi
obrazny ram, uvniti kterého se odehrava sled drobnych a pestrych ,,Zanrovych kusa* —
Vv jednotlivych Cislech spatfuji praci s vybranymi zanry Kklavirni literatury, resp. s vice nebo
méné ustalenymi typy klavirniho kusu. Druhé ¢islo by tak bylo mozno oznacit za miniaturni
listek do pamatniku (Albumblatt),** tieti 1ze povaZzovat za Foersterem velice oblibeny typ

valcikové stylizace (zakladem je zde pomaly valéik — valse lente), ¢tvrty kus odkazuje k

18 Srov. nap¥. NEJEDLY (S. 164-165) a HOLZKNECHT (s. 88-89). U téchto autorti ptisobi vyklad konkrétnich

Cisel z Riizi vzpominek témét jako pokus o nastin ,,psychologické diagnozy* osobnosti jednotlivych dedikantek.
PATZAKOVA (s. 110) a KOPECKA (s. 40) se domnivaji, Ze zde Foerster zvolenymi formami a typy klavirniho kusu
odkazuje k socialnimu prostiedi, v némz se jednotlivé Zzeny pohybovaly. Od takovychto ,,psychologizujicich“ a
,,sociologizujicich® spekulaci se distancuji — uz jen proto, ze literatura nepracuje s zddnymi konkrétnimi
podklady a, pokud vim, o jednotlivych dedikantkdch neni obecné znamo nic, co by podobné vyvody
ospravedliiovalo. Cisla nesou nasledujici vénovani: 1. Frau D" D. Aufschlager in Hamburg zugeeignet, I1. Frau
Baronin Adele von Heintze-Weissenrode in Stockholm zugeeignet, Ill. Frau Clére Kahler in Hamburg
zugeeignet, 1V. Fraulein Anna Ringel in Hamburg zugeeignet, V. Fraulein Elisabeth Sans in Hamburg
zugeeignet, VI. Frau D" Simmonds in Hamburg zugeeignet.

149 HOLZKNECHT (s. 89) ¢islo popisuje jako ,,pisent klidnych a pevnych obrysi (a ve shodé¢ s nim o ,,pisni*
hovofi téZ KOPECKA, s. 40). Zpévnost melodické linie (resp. melodickych linii) a napadna oprosténost v oblasti
formy, harmonie i klavirni techniky takovouto charakteristiku do jisté miry opraviuji.
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chopinovskému nokturnu,*®

resp. k zanrov¢é piibuznym kompozicim Berceuse (op. 57) a
Barkarole (op. 60), paté ¢islo svoji sazbou piedstavuje typ pisné beze slov (v druhém planu
vném nicméné spatiuji odkaz k Bachovu Uvodnimu preludiu z Dobrie temperovaného
klaviru). Rovnéz rozlehlej$i a propracovanéjsi krajni ¢isla cyklu je mozné vztahnout (s
vét§imi ¢i mensimi vyhradami) k specifickym zanrim: Uvodni &islo Ize v zasadé povazovat
za stylizaci mazurky (tedy za zanr, ktery v tomto kontextu opét neni mozné nespojit s F.
Chopinem), vychodisko pro zavére¢né Cislo pak lze nalézt v, sborovém typu“ pisné beze
slov. ™ Pozd¢ji v priibéhu tohoto zavérecného Cisla vSak nabyvaji vétsiho vyznamu momenty
varia¢ni prace a v souvislosti s tim se téZ pavodni ,,sborova“, pfevazné Cisté Ctyrhlasa sazba
vyrazné¢ komplikuje klavirni figuraci. Upozoriuji vSak rovnéz na prvky mazurky, které se
V prubéhu zavéreéného Cisla taktéz vyraznéji vyjevi a — jakozto reminiscence na ¢islo tavodni
— zanrove cely cyklus sjednocuji, ,,zaokrouhluji*.

Cyklus je na prvni pohled napadny silnym ,retrospektivnim* akcentem — ony
,vzpominky“, vyjadiené v ndzvu, je tak mozné vnimat ve dvoji roviné. V prvni jde o
vzpomindni na skute¢né osoby, se kterymi se skladatel setkaval (jak o tom hovoii literatura),
pro druhou rovinu pak plati v podstaté totéz, co shledala Jarmila Gabrielova v piipadé
Smetanova cyklu Sny: Muze tedy jit o ,,ohlédnuti za ztracenou minulosti (,zaslé mladosti
sen‘), a to ne snad pouze nebo predevsim ve smyslu privatni biografie, ale ve smyslu vztazeni
K velké ére klavirni kompozice 19. stoleti, reprezentované ve 30. a 40. letech utvarem
charakteristického klavirniho kusu a jmény Robert Schumann, Fryderyk Chopin, Franz Liszt
[..].+152

Jestlize v rozboru piedchazejiciho klavirniho opusu ptevazoval aspekt tematicko-
motivické prace a vztaht uvnitf ¢isel 1 napfi¢ celym cyklem, pokusim se zde svou pozornost
vyraznéji obratit téz K oblasti harmonie. Na bohatost a originalitu harmonické feci tohoto
cyklu ostatné poukazuji i piiklady v ,,prakticko-teoretické™ praci Karla Janecka Harmonie
rozborem,™* na které v pribéhu prace téz odkazu. Chtél bych nicmén& upozornit hned na
tomto misté na skute¢nost, Ze — v souladu s v§eobecnym chapanim Foerstera, jako skladatele

«154

predevsim ,,melodického typu — velké mnozstvi pozoruhodnych harmonickych jevt a

150 Piibuznost s chopinovskym nokturnem v tomto &isle spatiuje i KOPECKA (s. 43). HOLZKNECHT (S. 89)

Vv souvislosti se I'V. ¢islem tento specificky klavirni zanr nezmifuje, nybrz vyvolava predstavu ,,obrazu®, jenz je
,kreslen houslovou melodii, ktera zpiva v dlouhych obloucich sladké vyznani.«

1oL Srov. pozn. 97.

152 Srov. Jarmila GABRIELOVA: Sny a snéni v instrumentalni hudbé 19. stoleti: Smetanovy ,,Sny“, in: Sen a
ideal. Sympozium Plzeti 1987, ed. Marta Ottlova, Milan Pospisil, Praha 1990, s. 209210 (dale cit. jako
GABRIELOVA).

153 Karel JANECEK: Harmonie rozborem, Praha 1982 (dale cit. jako JANECEK).

14 Srov. s. 18.
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situaci je primarné vysvétlitelna z logiky melodického vedeni hlast, tedy z aspektu

horizontélniho.
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Allegro moderato, d moll, 6/4, 105 taktit

Co se ty¢e formalniho utvareni, vykazuje prvni ¢islo z Riizi vzpominek nékteré znaky,
které se v predchazejicim cyklu projevily jako pfiznacéné. V obecné charakteristice je to napf.
rozvrzeni plochy na ¢etné drobnéjsi oddily, které jsou naplnény odliSnym (popiipadé zdanliveé
odliSnym) myslenkovym materidlem — na rozdil od skladeb ptedchoziho opusu vsak v tomto
Cisle v zasad¢ vladne jednota vychoziho tempa —, kde ptivodni zakladni toninovy kontrast
mezi dily (A — B, resp. a — ¢) je v zavéru (zde az v ramci kody) nahrazen jejich tonalnim
sjednocenim. Toto tonalni sjednoceni je pak i zde — opét analogicky k pojednani nékterych
Cisel predchazejiciho cyklu — podtrzeno prolnutim materidlu z obou hlavnich dilii (hudba dilu

B, resp. ¢ v pravé ruce zde bude znit za doprovodu pievzatého z dilu A v levé ruce).

TABULKA 6
A B B’ A’ k
a b a|c d e x|c¢ d e x*|a b a | c a“
t. 1- 7- 13- 19- 27- 35- 39- 49- 57- 65- 69- 77- 83- 89- 95- 101-
6 12 18 26 34 38 48 56 64 68 76 82 88 94 100 105
d  (Bd) (Gld) G (Gl fiD (x—) G Gle) fisD  (x—) d @®/d) (G-) D d

Syntaktickd vystavba ¢&isla je do znaéné miry zaloZena na opakovani — at jiz
,»doslovném* ¢i nikoli — ¢lankt na riznych hierarchickych rovinach. Tento fakt odpovida
zakladnimu charakteru ¢isla, ktery je zde neskryvavé tane¢ni — ¢islo, jak bylo v tvodu feceno,
zietelné poukazuje k vzoru (chopinovské) mazurky: Srov. napt. zminénou jednotu tempa (pro
Foerstera jinak netypickou) i rytmického prubéhu piiznavkového doprovodu (,,spole€nym
jmenovatelem* je téméf staly pulz ¢tvrtek, v krajnich dilech navic s ptiznaénym rozdélenim
ctvrtky na tézké dob¢€ ve dveé osminy) v ramci tfidobého metra (pro zapis zde ovSem Foerster
voli slozeny 6/4 takt), charakteristicky te¢kovany rytmus (J],]]]), druhy formovy dil — , trio*
— situovany na subdominanté z hlavni toniny a vyznacujici se typickou basovou prodlevou
,,dudacké* kvinty a jednohlasymi melodickymi vstupy ve vysoké poloze.

Dil A se sklada ze tii Sestitakti, které zakladaji malou tfidilnou formu s reprizou.

Vnitini stavba dilu a, resp. jeho uvodniho Cctyitakti, je zaloZzena na stfidani dvou
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jednotaktovych ¢lankd, dynamicky (f vs. p) a harmonicky (I. stupent vs. VI. stupen)
protikladnych, motivicky vSak velmi blizkych — rozdilem je v podstaté jen prvni taktova doba,
kterd je v prvnim ¢lanku rytmizovana (te¢kovany rytmus), v druhém nikoli. Zbylé dva takty
prvniho Sestitakti vnitini napéti véty zklidni ustalenim na VI. stupni toniny a v melodickém
pasmu pak tony dlouhych rytmickych hodnot sestupujicich po malych sekundach. Dil b se
sklad4 z uvedeni tfitaktového tématu a z jeho zopakovani. I zde zavéreénou Cast myslenky
vyznacuje v melodickém pasmu ustavani rytmického pohybu a i vtomto Sestitakti hraje
vyznamnou roli opozice tychz dvou harmonickych stupiii — pravé ony zminéné zavérecné
dlouhé tony jsou v prvnim trojtakti harmonizovany V1. stupném (akord B dur) a v druhém pak
tonickou funkci (akord d moll). Zavére¢né Sestitakti dilu A se vraci k Gvodnimu motivickému
materidlu: Kazdy z jednotaktovych ¢lankt je zde vSak uveden jiz jen jednou, pfi¢emz druhy —
vnitiné nerytmizovany — neni tentokrat viéi prvnimu odpovédi v nizké dynamice ani v nizsi
melodické poloze (pivodné byl polozen o tercii niz), ale jeho vygradovanim (mf vs. f, 0
kvartu vyssi poloha; z hlediska harmonie jiz nejde o pfiznacnou kontrapozici T a VI, ale o
kadenci D7-T z G dur, pfedjimajici tak toninu nasledujiciho dilu). Nasledujici ¢tyftakti opét
pracuje s modelem dlouhych sekundové sestupnych tont, nyni na harmonicky proménlivéj$im
pozadi, které se ustali v toniné D dur (t. 17-18), jez je — po poslednim sekundovém sestupu
v melodii — pfehodnocena na dominantu toniny nasledujiciho dilu.

Dil B stavi na dvou symetrickych a i vnitiné pravidelné ¢lenénych osmitaktich (c a d) a
jednom ¢tyitakti epizodniho razu (e), které jiz sméfuje ke quasi provadécimu dilu. Dil ¢ je
harmonicky pevné ukotven na subdominantni téoniné G dur — K tomuto ukotveni pfispiva
basova prodleva kvinty G-d, ostinatni tenorovy hlas a celkové repetitivni charakter véty,
vV harmonickém vybaveni pak naprosta pfevaha tonické a dominantni funkce. Dil ¢ se od
hudby piedchozi odliSuje rovnéZz zménou klavirni sazby. Dosud jsme se setkali se s6lovou
melodickou linkou v pravé ruce, zatimco pasmo levé ruky vyznacoval pfiznavkovy doprovod:
vramci taktu |,bas—piiznavka—piiznavka bas—pFiznavka—piiznavka“|, pticemz vSak bas je
,,yozehran“ ve dvou osminach vétsinou §irSiho vzestupného intervalu, nej¢astéji kvinty. V dilu
¢ leva ruka zahrnuje zminénou basovou kvintovou prodlevu a tenorové ostinato, zatimco
prava ruka kombinuje pohyb v prevazné tiihlasych vertikalach spolu s melodickym
jednohlasem c¢aste¢né figurativné-ornamentalniho razu (trylek a Sestnactinovy beh). Dil d se
pak vraci kpuvodni stylizaci v melodickém jednohlase pravé ruky a pfiznavkovém
doprovodu levé ruky. Melodicka napli dilu d v hrubém obrysu rovnéz pfipomina tematicky
material dilu b. Dil d se téZ v melodii vraci — alesponi ve svém Ctyftaktovém piedveéti —

S prvkem pfiznacnym pro vSechny drobné véty dilu A, tj. se zavéreénym zklidnénim
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rytmického pohybu v pilovych notach s te¢kou. V zavéti tohoto dilu je k dlouhym notam
kontrapunkticky pfidan pohyblivéj$i vrchni hlas. Na jeho melodiku navaze prvni dvojtakti
nésledujici epizody e, zatimco jeji druhé dvojtakti nejen svou ornamentikou trylku odkazuje
zpét k dilu c.

Plochu nasledujicich deseti taktd zaujima ,,provedeni®, které rozpracovava téma dilu d
za pomoci techniky sekvenci, polyfonniho strukturovani (volného i imita¢niho) a motivické
prace déleni, inverze a augmentace — s naznaCenim tématu v augmentaci se v basové poloze
setkame vt. 43-45, vt. 44 se pak nad nim imita¢né objevi téma ve svych pavodnich
rytmickych proporcich.

Z dilu B jsou nasledné bez vyrazné&jsich strukturalnich zmén zopakovany malé dily c,
d, e — zmény jsou pievazné povahy stylizacni (oktavova transpozice v dilu c”), pfipadné
ornamentalné-variaéni (,,promelodizovani®, resp. ,,profigurovani dlouhych not v dilu d”),
vyznamné&j$iho zasahu doznava snad jen dil e, jehoz druhé dvoutakti, odkazujici pivodné k
dilu c, je nyni nahrazeno zopakovanim — byt netiplnym — dvoutakti prvniho.

Nésleduje jakeési ,,druhé provedeni® — pfipravujici navrat iivodniho dilu: Jedna se o
osmitaktovou plochu nepfetrzité gradaéniho razu, kde prvni Ctyitakti pracuje se zékladni
myslenkou, resp. s uvodnim jednotaktovym ¢lankem, na proménlivém harmonickém pozadi a
pfi uplatnéni kanonické imita¢ni techniky. Druhé ctyitakti pak predstavuje figuraéné
zaloZenou plochu, klavirné-technicky a zvukové bohatéji stylizovanou, kterd ve ff vyUsti
Vv reprizu uvodniho materidlu. Obé& ¢asti této gradacni plochy pak homogenizuje neustalé
pulzovani ,,ponurych a tézkych“ (lugubre e pesante) akordi na vSech $esti zakladnich dobach
v taktu.

Dil A si i v reprize udrzuje nezménény pudorys tii Sestitakti i jeho mySlenkovou napli,
V detailu je pozménéno jen zaveéreéné dvoutakti — S ohledem na ndvaznost nyni tondlné
sjednocené (stejnojmennd tonina D dur) hudby dilu c. Ta také otevira kodu — ovSem nové za
ptiznavkového doprovodu zietelné pievzatého z dilu A —, kterd se s ubyvajici silou a rychlosti
(Calando) rozprostira na 11 taktech a v zavére¢nych 5 taktech tematicky, ¢i spise motivicky

,zaokrouhluje* ¢islo navratem uvodni myslenky.

Z harmonického hlediska zaujimaji v ¢isle vyznamné postaveni terciové vztahy a
spoje: Jak bylo jiz zminéno, harmonicky pohyb uvodniho Ctyftakti je udan vyhradné stiidanim
dvou terciové piibuznych akordi — akordu na I. a VI. stupni. Co se tyka konkrétni stylizace,
jedna se o obdobné upravene kvintakordy: V pasmu levé ruky stoji za pozornost ona zminéna

vzestupné lomena kvinta v basové poloze, motivicky tvar v praveé ruce je pak charakteristicky
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promelodizovanim téhoz intervalu, tentokrat v stupniovité sestupném pohybu. Zminuji to
predevsim proto, ze sud¢ takty (t. 2 a 4) jsou témét mechanickym ptrenesenim takta lichych (t.
1 a 3) — leva ruka je transponovana o sextu vySe a prava ruka o tercii nize. (Pfesnéji: sudé
takty jsou jakoby transpozici takti lichych z d moll do B dur — v melodii tedy se snizenou
kvartou: s tonem es namisto e.) V pozadi je tedy patrny — byt’ ve zvuku jemn¢ skryty (méné
pouhym lomenim v levé ruce, vice pak rozvinutou melodizaci v pravé ruce) — charakteristicky
pohyb paralelnich kvint.

Protiklad VI. a 1. stupné téz vyznacuje zavérecné takty polovét nasledujici periody b a
ostatn¢ jen on sam tyto polovéty od sebe odliSuje: predvéti kon¢i akordem B dur (t. 8-9),
zavéti pak zcela stejnou melodickou linku harmonizuje akordem d moll (t. 11-12). Ostatné i
s&m nastup dilu b je ve znameni terciovych vztahi: Nastupuje po dominanté B7 o malou tercii
vzdalenym akordem G7 — tedy dominantou zc moll, namisto ,ocekavané“ Es dur.
S podobnym spojenim akordu terciové spfiznéného s pfedchozim dominantnim septakordem
se v dalsim prabéhu jesté setkame: Srov. napi. spoj Fis7-D v t. 16-17. Analogické misto
Vv reprize v t. 92-93 uz postupuje harmonicky oéekavanéj$im zpisobem, kdyz po dominantnim
akordu Fis7 nastupuje coby docasna tonika akord H dur; o to ,,neofekavangji* vSak zde
nasledné navazuje hudba dilu c, ktera puvodné nastoupila po piipravé dominantnim
septakordem (D7-G v t. 18-19), ale nyni pfichazi po sledu dvou ,,frygickych” spoji: H-B7 a
B7-A7 (t. 93-95).1%°

Tonélni rozkolisanosti mezi terciové diatonicky pfibuznymi (resp. paralelnimi)
toninami e moll a G dur se vyznacuje Givod dilu d (t. 27-29), zatimco jeho pokracovani, resp.
cela nasledujici plocha az do ,,provedeni® (t. 30-38) tihne do toniny fis moll. Jeji ténika je
vSak pomérné disledné¢ zamlCovana — ozve se jen jednou, letmo, pouze jako pribézna
harmonie v podob¢ sextakordu vt. 36 — a na jeji misto se napadné ,,vtira“ diatonicky VI.
stupent (akord D dur; t. 34 a 35), pfiznacné tedy funkce opét terciové piibuznad — navic
spiiznéna stejnym pomérem, jaky byl charakteristicky pro samy uvod ¢isla: mollova tonika —

durovy akord na diatonickem V1. stupni.

15 Akord zde oznaceny za B7 (a ve zvuku s nim skute¢né totozny) je ve skuteCnosti dominantné zné&jicim

alterovanym akordem gis-b-d-f.
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Moderato ma appassionato, As dur, 6/8, 28 taktii (resp. 28 a pul taktu)

Druhé cislo ptedstavuje v cyklu skute¢nou miniaturu — ze vsech ¢isel k nému tedy
nejvice ptiléha oznaceni listek do pamétniku (Albumblatt). Sklada se v podstaté jen z jedné
desetitatkové (nepocitdme-li pul taktu predvéti) drobné véty, jejiho klavirné-stylizacné

obohaceného zopakovani a osmitaktové kody.

TABULKA 7

a a k
t.1-10(6+4t) | t.11-21(6+4t) | t.22-29 (4 +4t)

Syntakticka struktura véty a (a stejné tak a") je — na rozdil od vétSiny vét pfedchoziho
Cisla — nepravidelna a nesymetrickd, je mozno ji roz¢lenit (s ptihlédnutim k jejim jednotlivym
hlasim — k jejich faktufe, tj. k jejich poctu a vzajemnému vztahu mezi nimi, a k melodice
hlasu vrchniho) na 6 + 4 takty. Sestitaktové piedvéti je prevazné dvou- az tiihlasé, s hlasy je
pracovano spiSe polyfonicky — vyznamné misto zde patii imitacni technice —, melodika je
Clenita, ¢asto méni smér pohybu. Uvodni Gtyfi takty viak maji melodicky zietelné stale
vzestupnou gradacni tendenci, posledni doba 4. a prvni doba 5. taktu pfedstavuji melodicky
poklesne na vychozi bod ténu esl. Ctyftaktové zavéti pracuje stfemi az étyfmi hlasy
harmonické véty spiSe homofonnim zplsobem, charakteristicky je pohyb vrchnich dvou hlast
Vv paralelnich terciich. Celkové lze zavéti charakterizovat jako jakysi klidny dovétek k plné
rozvinutému (vyklenutému) a relativné uzavienému ptedvéti. Tomuto charakteru odpovida
mj. 1 navrat do pivodniho tempa (a tempo), pevné zasazeni ve stiedni nastrojové poloze,
melodickd repetitivnost a harmonicka stabilita. Tu nenarus$i ani ndhly nastup odlehlejsi
harmonické funkce a zpiisob jejiho zasazeni do harmonického kontextu: V t. 8 a 9 (resp. 19 a
20) se po setrvacné se stéidajici T a S objevi mimotonalni dominantni septakord (akord C7, ve
vrchnim hlase navic s v dosavadnim harmonickém kontextu vyrazné disonantnim ,,pratazné-
pruchodnym® melodickym sestupem — zahrnujicim zvétSenou a velkou néonu —, ktery nakonec

vyusti v rozvod do zakladniho ténu septakordu) k V1. stupni toniny As dur, ktery vSak ziistane

74



T.2®  Bezprostiedni“ uziti akordu C7 v t. 8 (resp. t. 19), ;.

zamlCen a nastoupi misto n¢j opét
jeho ,,vsunuti“ do proudu zakotveného v As dur (pfedchdzi mu i nasleduje ho tonicky
kvintakord) pak lze nazirat jako jakousi ,,emancipaci® terciové (chromaticky) ptibuzného
akordu, jejiz princip se priznacné projevoval i v pfedchazejicim cisle.

Jak jiz bylo zminéno, celd uvedend véta se nasledn¢ odehraje jesté jednou — v bohatsi
stylizaci oktavové zdvojenych melodickych linii a na vy$§im dynamickém i celkové
grada¢nim stupni. Pivodni melodicky vrchol véty se tak zde v t. 15-16 stavad kulminacnim
bodem celého ¢isla. Koda se — podobné jako tomu bylo v pfedchazejicich dilech — rozpada na
dvé casti, kde prvni mé nepteruseny gradacni charakter a druha je jakymsi klidnym dovétkem:
V prvnim Ctyftakti melodie neustdle stoupd po sekundach z pp ténu b k ff tonu des2 za
doprovodu chromatickych harmonii, zatimco zavére¢né ctyitakti (ve skuteCnosti tfi a pul
taktovy ¢lanek) cituje prvni, zcela diatonicky takt ze zavéti predchozich dilti a uzaviré cislo
Calando a v nejnizsi dynamice (pp, ppp); zavérecné tii takty predstavuji, v kvintové poloze
a siroké rozloze (s decimovou vzdalenosti basu od ,,tenoru®), ligaturovany tonicky akord — de
facto akord s ,,vypsanou korunou“.

Pii celkovém bliz§im pohledu na oblast harmonicko-tonalni vidime, Ze véty a a a’se
nikterak vyrazné nevzdaluji od zékladni toniny As dur a omezuji se pfi tom navic pfevazné€ na
hlavni funkce. V jadru staticky harmonicky pudorys — vyzna¢eny ptedevsim sttidanim T a D
(v zavéti se uplatni téz S) — je dynamizovan ,,netradicni* Gpravou (pfedevsim alteraci) akordl
(napt. Givodni vertikéla je dominantou se zvétSenou kvintou a ve spojeni s tony melodického
pasma vrchniho hlasu ptedstavuje vyse¢ z celotonové stupnice — es-f-g-[a]-h; rovnéz zminény
prutah zvétsené nony v mimotonalni D k V1. stupni by bylo mozné interpretovat ,,vertikalné*
jako alteraci) a predevsim pak velice bohatym uplatnénim melodickych (neakordickych) toni
— hlavné priichodnych a priitaznych, a to jak diatonickych tak chromatickych.

Harmonicky ,,nejsméleji* se vSak jevi koda, resp. jeji prvni ctyftakti, které je naplnéno
akordy vyhradné dominantniho charakteru, ale nikoli v néjakém ,,béZném* sledu (napf. feté¢zu
mimotonalnich dominant): Uvadi ji vt. 22 druhd dominanta z As dur (B7) a zmenSeny
septakord VII. stupné téZe toniny. Nasledujici takt prodluzuje harmonické napéti pouzitim
dominantniho septakordu (resp. néonového akordu: je zde opét moznost — a to nejenom u
tohoto konkrétniho akordu — dvojiho vykladu disonance: z vertikalniho aspektu by se zde

jednalo o nénovy akord, z horizontalniho pak o uziti nénového pratahu rozvedeného

16 Toto misto se K. Janeckovi jevi jako piithodné pro demonstraci harmonického jevu opusténé

mimotondlni dominanty: JANECEK (s. 166) zde pak zvlasté poukazuje na neobvyklou skute¢nost, ze mistotonika
akordu ,,neni vsak nikde uvedena ani jako rozvodny akord, ani predbézné.*
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vzestupné do decimy, resp. tercie akordu)157 ““““

harmonicky odlehlého dominantniho septakordu z G dur. Po tomto akordu se v8ak vraci druha
dominanta z hlavni toniny ¢isla, Kterd je s nim opét charakteristicky terciové sptiznéna (D7—
B7). Cela tato pasaz dominantnich akordu pak ve ff vrcholi v nasledujicim t. 25 dominantnim
noénovym akordem (s vypusténou kvintou) z hlavni toéniny, do jejiz toniky je v t. 26 konecné

rozvedena.

157 Nejen na tomto misté se piiklanim k vykladu z horizontalniho hlediska — logika melodického vedeni

hlast je zde primarnim principem strukturovani.
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Tempo di valse lente (— Allegro — Meno mosso — Andante), Des dur, 3/4, 65 taktii (bez

repetice a Da capo opakovani)

Tteti Cislo je mySlenkové (motivicky), charakterové a tempové vice rozriznéné nez

¢islo predchazejici:

TABULKA 8
A B (A) k°
a a’ a’ b II: ¢ || b (a a’ a’) K
t.1-8 9-16 17-25 26-37 38-49 50-60 (...) 61-65
Tempo di valse lente Allegro Meno mosso  Allegro (Tempo 1.) Allegro-
Andante
Des b Des () (Des)

[dil A opakovéan Da capo]

Zéakladni ¢ast (A) piedstavuje pomaly valéik (Tempo di valse lente), ktery se sklada ze
dvou osmitakti (a, a") a jednoho devititakti (a""). Vnitini struktura vét je viceméné pravidelné
periodicka, zékladem je Ctyftaktové predvéti a zavéti téze délky, jen v pripadé posledni
periody roz$ifené o jeden takt. Tti Ctyftakti jsou téZ pidorysem, na némz se odehrava hudba
nasledujici ¢asti Allegro (b). Pocit ptehledného a pravidelného Elenéni je zde vSak oslaben
pfedevSim silnym metro-rytmickym napétim mezi latentni ¢tyfdobou kvalitou mySlenky
(zteteln€ podtrhovanou téz pfiznavkovym doprovodem) a tfidobym taktem, ve kterém je
hudba zapsana (srov. ¢asté obdobné metro-rytmické problematizovani v cyklu Sréni).

Nasledujici ¢ast Meno mosso je vystavéna téz na tiech Ctyftaktich (jejichz celek je
zopakovan v repetici), coz spolu s motivickymi souvislostmi dovoluje chépat ji do urcité miry
jako wvariaci dilu predchoziho. Tento usek se vyznacuje pozoruhodnou motivickou
koncentraci: Prvni osmitakti pracuje vyhradné s jednotaktovym motivem v zékladnim tvaru a
v melodické inverzi (ve vrchnich hlasech jsou pak tyto dvé podoby stavény proti sobg), v
zavéreéném Ctyitakti se nasledné motiv — opét v podobé zakladni i inverzni a opét i v obou

zaroven — pfesouva do altové a basové polohy, zatimco ve vrchnim hlase se rozviji nova
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melodie, ve svém zavéru vSak oteviené odkazujici k materialu pifedchoziho dilu (Allegro).
Cast Allegro se nasledné bez vyrazngjsich zmén vraci, naéez se Da capo vraci téz hudba
uvodni, zakoncena nyni pétitaktovou kodou, kterd ve zkracené podobé¢ piinasi opét hudbu
Allegra.

Ve formové vystavbé zde tedy shledavame se zietelnym zrcadlovym principem (viz
vnitini vystavba dilu B a Da capo navrat dilu A; ,,pfisnou zrcadlovost narusuje piipojena
zavérena koda) a je mozné téz konstatovat znaky ronda (troji vyskyt tématu b — potieti
vyrazné zkraceného v kod¢). Varia¢ni vazby mezi jednotlivymi dily sice existuji (nejen
zminéna souvislost mezi dily b a c), ale jsou natolik subtilni a skryté, ze ve skute¢nosti
nezakladaji dojem varia¢ni formy (v tomto ohledu bude blize k modelu ,,t¢éma s variacemi*
stat zavérec¢né ¢Cislo cyklu). Svébytna formova koncepce v tomto ,,valé¢ikovém* Cisle nicméné
opét nabizi vztazeni k chopinovskému vzoru: Mnohé val¢ikové stylizace tohoto skladatele se
rovnéz vyznacuji rafinovanosti prace se schématy (zalozenymi na piifazovani viceméné
samostatnych oddili) pievzatymi z uzitého tance a jejich modifikaci.™®® Ve svétle &isla
nasledujiciho, se kterym III. Eislo tvofi jakousi dvojici (spole¢né maji centralni umisténi
v cyklu i téninu Des dur), se vsak vyrazné&ji rysuje i jiné zanrové pozadi — Utvar ukolébavky.
Jestlize ¢islo nasledujici odkazuje k Berceuse F. Chopina (srov. pozn. 161), zde castecné
pfipadd v Gvahu ukolébavka brahmsovska.'”® Zatimco zakladni pomald &ast odkazuje
k Brahmsové nejslavnéjsi ukolébavce — ke 4. pisni z op. 49 —, stiedni ¢ast (Meno mosso) se

k tomuto skladateli hlasi sofistikovanosti a koncentraci motivické prace.*®

158 Srov. s. 31.
159 K ukolébavce v Brahmsové klavirnim dile srov. s. 36.
160 Srov. s. 36-37.
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V.

Andante, ma non troppo lento (— Animato), Des dur, 6/8, 90 takti

Ctvrté &islo se svymi Eetnymi znaky hlasi k Zdnru chopinovského nokturna, piipadné
k zanrim (resp. konkrétnim Chopinovym kompozicim) jemu piibuznym.*®* Na prvni pohled
je priznacnéd sazba, kde se — alespon tedy v krajnich ¢astech tiidilné formy (s #7idilnym
schématem a s vysoce neschematickym pfistupem k nému je nokturno u Chopina rovnéz

162 _ nad pravidelné lomenym doprovodem levé ruky, s charakteristicky

vyznamné spojeno)
Sirokou vzdalenosti basu od ostatnich akordickych hlast, voln¢ rozviji vyrazn€ kantabilni
jednohlasd melodicka linie pravé ruky.'®® Rovn&Z typicky pomalejsi harmonicky pohyb
(podepteny navic basovymi prodlevami) zde pfevazuje a umoznuje tak vyznamngjs$i vyuziti
pravého pedalu (viz ,,pausalni ptedpis con Pedale na poc¢atku ¢isla) a tim pInéjsi a barvitéjsi
rozvinuti klavirniho zvuku (diraz na zvukové-barevnou slozku spojeny s moZznostmi
pedalizace byvéa v nokturnech velmi silny).*®* Extenzivni pedalizaci na mnohych mistech
vychézi vstiic i s6lova melodicka linka vrchniho hlasu — pfedevSim tim, Zze se pfi svém
rozvijeni nad neménnym doprovodem vyhyba na delSich plochach ,citlivym* intervalim

(napt. malé sekund¢): Celych tivodnich pét takti, piestoze se v melodii (nastupujici v t. 3)

nejednd jen o akordické tony, tak 1ze zahrat (pii subtilni thozové diferenciaci — dilezité je

161 Chteli-li bychom v Chopinové dile hledat n&jaké konkrétni vychodisko, nabizelo by se ptedev§im — na

zakladé nékolika vyraznych analogii — Berceuse op. 57. Nékteré analogie jsou patrné na prvy pohled ¢i poslech:
Vedle shody po strankach spiSe vné&jsich (tempo Andante, tonina Des dur, 6/8 metrum) jde napf. o napadnou
podobnost uvodni, resp. ostinatni figury (podobnost jak ,,melodickou®, tak i rytmickou: pozastaveni pohybu
v druhé polovingé taktu), o obdobné pocate¢ni rozvijeni melodie (v obou piipadech nastupuje po dvou
introdukénich taktech ¢tvrtkou s teCkou tonu f2, pokrauje osminami, ve svém bezprostiednim pokra¢ovani
preferuje stejné tony toniny), o podobné harmonické efekty dosazené prolinanim ténti tonické a dominantni
funkce (u Chopina je to dano jiz samotnym tdnicko-dominantnim zaloZzenim jednotaktové figury a jejim
naslednym prolnutim s melodickym pasmem, u Foerstera k tomu dochazi jingm zpisobem — srov. vyklad
v hlavnim textu).

Nutno vSak zdlraznit, ze zde jde skute¢né jen o mozné vychodisko pro 1V. &islo z op. 49 — napadné
pocatecni analogie se posléze ukazuji stejné napadné rozchazet: U Chopina napt. doprovodna figura zlstane — S
nepatrnymi odchylkami — ostinatni po celou dobu trvani skladby a propujcuje ji tak specifickou, az
,.hypnotickou* kvalitu, u Foerstera je pak — zvlast¢ od t. 15 — s doprovodem nakladano volnéji; nasledné zptisoby
rozvijeni melodického padsma jsou rovnéz vyrazné rozdilné; stiedni dil pak odpovidé spise modelim zndmym ze
Chopinovych nokturn.

162 Srov. s. 30, resp. pozn. 104.

163 Z Chopinovych nokturn stoji z hlediska sazby velice blizko napt. €. 2 z op. 9, které je pfibuzné i co do
tempového predpisu (Andante) a metra (12/8). Pravé toto nokturno ostatné také silné poukazuje k ptvodci zanru
— Johnu Fieldovi (srov. s. 31).

1o Viibec samotny vznik Zanru u Johna Fielda (jeho nokturna jsou psana zhruba mezi lety 1812 a 1836)
byva Casto kladen do tzké souvislosti s vyuzitim zvukové-technického potencialu v té dob& novych typa klaviru,
konkrétné pravé predev$im s moznostmi pedalizace. Srov. v této préaci s. 31, resp. pozn. 107.
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piedevsim jemné upozadéni vnitinich hlast) ,,pod jednim pedalem* a docilit tak specifickych
(opét: az ,,chopinovskych®) barevnych efektt.
Zminéna pomalost harmonického pohybu - podporujici Zanrové piiznaény

vyraz ,,no¢niho klidus®

—, Ci snad lépe jakasi jeho vlacnost, vede k né€kterym specifickym
jevim: V notové ukadzce 16 (Gvodnich 17 takti), vidime rafinované zpisoby, kterymi
skladatel dociluje osobitych efektd za pouziti velice omezeného poctu (pouze tii)
harmonickych funkci. Plocha je zakotvena na tonice Des dur (t. 1-5, 7-8, 13-14), ze které po
celou dobu (s vyjimkou posledniho taktu — tedy v celku na plose 14 takt) zlstava basova
prodleva tonické primy. Charakteristickou barvou pak vt. 6 puasobi ,lydicky akord (tedy
akord C dur; s jeho nahlym pouzitim koresponduje v melodii odchyleni od materiélu, ktery se
vyhybal pultonim, tedy od jakési ,,pentatoniky* des-es-f-as-b; na tomto misté je tedy také
skute¢né nutné poprvé ,,vyménit pedal®). Basova prodleva tonické primy zde ucinné bojuje
proti silné a nahlé harmonické odstfedivosti této harmonické ,,funkce“. T. 9-12 jsou
dominantniho charakteru, pficemz v8ak vt. 9 a 11 ,,nepfezniva“ z Gvodni tonické plochy jen
basovy prodlevovy hlas, ale téZ dva hlasy vnitini: Vertikdlni prifez t€mito takty se sklada z
ton Des-ges-as-des1-fl(-asl)-es2 — je zde tedy patrny ostry stfet tonickych a dominantnich
tonil. T. 10 a 12 tento harmonicky jev melodicky ,,vysvétluji* tak, Ze tonické vnitini hlasy
jsou rozvedeny smérem dolii na tony z dominantniho septakordu (konkrétn€ na jeho tercii cl
a primu esl) a predchazejici stfet pak je vyhodnocen jako pouziti dvojitého pratahu.
V podstaté velice tradi€ni cestou zde tedy skladatel dospiva k pomérné netradi¢nim
zvukovym efektiim.*® Konstantni basovy prodlevovy ton Des je podrZzen po dobu ¢trnacti
taktli a v t. 15 (kdy uZ je hlavni tonina jasné ,,definovana*) konecné usti do primy specificky
,»odstfedivého* lydického akordu.

Dalsi priibéh vybocuje do b moll, za pfehodnoceni zminéného lydického akordu na
druhou dominantu (tedy na dominantu k dominantn¢, ktera nastoupi o 2 takty pozd¢ji), jez je
nasledné upravena na polozmenseny septakord II. stupné, resp. na mollovou subdominantu
S pfidanou (,,rameauovskou®) sextou. Tu ndasledujici dva takty doplni dominantnim
septakordem na kadenci, ustici do do¢asné toniky (ptipadné mistotoniky — popsanou partii Ize
téZ interpretovat jako uplatnéni mimotonalni kadence k VI. stupni hlavni téniny). V tomto

harmonicky pomérné vice kinetickém pasmu dochézi téz k mirnému pozménéni doprovodné

165 K ,reprezentativni* dobové — tedy v obsahu i formé& vysoce romanticko-poetické — charakteristice zanru

u Fielda a Chopina srov. Lisztovu esej (cit. v pozn. 87).

166 Véra Kopecka pii zvukové realizaci tento ,netradiéni efekt patrné povazovala za tiskovou chybu,
kterou na nahravce fesila tim, Ze v t. 9 a 11 nenechala ,pfeznivat® tonické tony des1-f1 — misto nich uvedla tony
cl-esl, tedy tony ptivodné rozvodné. Po eliminaci pritazného stietu tonickych a dominantnich tont celd partie
pochopiteln€ vyzniva mnohem vice konvencné.
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sazby: Na prvni doby zde jiz nepiipada bas v podobé samostatného tonu, ale v podobé kvinty
(vzdy prima a kvinta ptislusného akordu v zakladnim tvaru). Ve spodnich hlasech sazby tak
doch&zi k charakteristickému ,,neklasickému® pohybu v paralelnich kvintach.

Po kratkém navratu zakladni toniny ¢isla je rytmicko-motoricky pohyb v t. 22 poprvé
zbrzdén (jen cCtvrtky s teckou). Nejedna se vSak, jak by se mohlo na prvni pohled zdat, o
uklidnéni napéti, ale naopak o vystupfiovani vyrazného harmonického ,,ndboje* tohoto mista
— vSechny doprovodné hlasy zde chromaticky klesaji a moduluji (resp. vybocuji) tak do
toniny es moll: Chromaticky klesajici hlasy spolu s melodii, ktera se zastavila na tonu as, pak
vytvaieji souzvuky as7 a B7, tedy kadenci mollové subdominanty a dominantniho septakordu
do zminéné toniny es moll, jejiz tonika vSak zlistane zamlcena.

Timto se otevira Usek (t. 23-31), na kterém Karel Jane¢ek ilustruje harmonicky jev
primych spojii akordii z riznych tonin,*®" tedy modulaci do vzdalen&jsi toniny (zde z es moll
do Des dur), pfi niz obecné uplatiiovany princip funkéniho ptehodnoceni ur€itého akordu

r~r

nelze bez vyraznych obtizi aplikovat.'®® Konkrétng ukazka dokumentuje tondlng obohacujici
uplatnéni posloupnosti terciové a tritonové spfiznénych akordd’® a — naziréno v Sirsich
souvislostech — je dalsim dokladem vyznamné Glohy terciové chromaticky ptibuznych akordd
v tomto klavirnim cyklu.

Ziv&jsi stiedni dil (Animato), v némz lezi — tak jak je to pro chopinovské nokturno
pfiznacné — tektonicka kulminace ¢isla (potazmo emocionalné-vyrazové vyvrcholeni), nove a
diisledné pracuje v pravé ruce se sazbou melodického dvojhlasu, vedeného nejcastéji v
kantabilnich terciich a sextach (jednad se tedy o quasi operni,duetovou sazbou®, ktera je
v Chopinove dile zvlasté charakteristicka pro Barkarolu op. 60). Harmonicky pribéh a tonalni
plan odpovidaji postupné grada¢ni tendenci plochy: Z pocatku je mozné viceméné prehledné
sledovat prubéh tonin — dil nastupuje v a moll VI. stupném (srov. tedy opét chromaticky
terciovy vztah k hlavni toniné) a nasleduji priuchozi toniny D dur a A dur —, s postupnym
ptiblizovanim ke kulminaci (stringendo e appassionato) pozbyva harmonicka slozka na
jednoznacnosti vykladu. Stuptiovani napéti v gradaci sleduje, resp. podporuje téZ postupné

zahu$tovani sazby a rytmického pohybu: Pravd ruka nové pfichdzi se Sestndctinovymi

167 JanmAer fantn iovs fe TER 1AM <ol a <r raract Lanitaly Q7 siis:xr

108 JANECEK (s. 156-157) k tomu dodava: ,,V modulaci bez pirehodnoceni piiléhaji spojované téniny k sobé

tak, Ze posledni akord prvni toniny je pfimo spojen s prvnim akordem téniny druhé. Takové ptimé spoje mezi
akordy riznych tonin se uskuteciiuji bézné trojim zpiisobem: 1. na zdkladé chromatického posunuti jednoho nebo
nékolika tomii, 2. na zdkladé terciového spiiznéni spojovanych akordi, 3. na zdkladé sptiznéni tritonového.
Zpuisoby 2 a 3 se pritom mohou uplatiiovat zaroven se zpusobem 1.

169 Srov. body 2 a 3 v citaci pfedchazejici poznamky. Konkrétné jde o vztah akordu Ces dur (VI. stupen
z vychozi téniny es moll, t. 25) k akordu D7 (funkéné nedefinovan, t. 26), coZ je tedy vztah terciovy dle zvuku, a
D7 (t. 26) k As7 (dominanta z cilové toniny Des dur, t. 27), coZ je vztah tritonovy.
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hodnotami a zachovava pfi tom dvouhlasou fakturu (pfevazné sexty), ktera vSak namisto
kantilény uplatiiuje spiSe prvky technické povahy (stile vys a vySe nasazujici sestupné
,kaskady“ akordickych rozkladi) — kyzenym tucéinkem je zde (opét na zpusob nékterych
Chopinovskych nokturn) nardstajici zvukova masa, ktera po opadnuti napéti vyuasti v navrat
zpévné melodie. Leva ruka pak plny zvukovy dojem umochiuje piedev§im zdvojenim a
akcentovanim basu v oktavach. Po kratké mezivéte (t. 50-54) nasleduje pravidelna repriza

s ptipojenou kodou (t. 83-90).

- notova ukézka 15: Fryderyk Chopin — Berceuse op. 57 (zacatek)
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Tranquillo, C dur, 6/8 (— 3/4), 72 taktii

Cislo paté stavi na specifické rozkladové technice piiznaéné pro arpeggiovy typ

barokniho, resp. bachovského preludia.'”

Konkrétné v ném spatiuji odkaz k ,,ikonickému*
preludiu C dur z prvni knihy Dobre temperovaného klaviru J. S. Bacha: Stejné jako ve
zminéném preludiu se i zde v téoniné C dur, pfevazné ve stfedni nastrojové poloze a Uzke
rozloze, na obdobny zpiisob nepftetrzité rozviji akordické rozklady (alesponi co se ty¢e pasma
pravé ruky; leva ruka pouZziva Castéji stupnicovych chodi nez akordickych rozkladl) a témét
po celou dobu (s vyjimkou zavérecnych taktl, kde pohyb ustdvd) udrzuji pravidelny
komplementarni rytmus ¢i spiSe pulz — Sestnactinam u Bacha zde odpovidaji osminy.

Rovnéz pro preludium charakteristicky stavebny princip exponovani modelu — u
Bacha pultaktového, zde jednotaktového — a jeho okamzitého doslovného zopakovani je
Z prevazujici ¢asti zachovan a stejné tak basové prodlevy (podkladajici model a pochopitelné
tedy i jeho repetici) hraji vyznamnou ulohu. Basova prodleva zékladniho tonu — ténu c (sestup
od cl az k C odpovida nastupiim jednotlivych formovych dilti) — je v tomto Cisle také velice
charakteristickym prosttedkem: Z celkovych 73 takti ¢isla je podrzena po dobu 50, resp. 53
taktd. DalS§i ndpadnou paralelu predstavuje v pocatku skladeb analogicky pevné a jasné
definovani vychozi toniny pomoci prosté harmonické kadence tonického kvintakordu,
mollového septakordu II. stupné, dominantniho septakordu a navratu toniky — tato kadence
V obou porovnavanych kusech ptfedstavuje harmonické vychodisko (jakousi ,,harmonickou
expozici®) pro vzdalengj$i harmonické tvary, které naplituji nasledujici proud.

Vyrazny posun od srovnavaného preludia pochopitelné piedstavuje melodické pasmo
vrchniho hlasu, samo o sob¢ nepfili§ vystupujici do popiedi — jedna se pievazné o dlouhé tony

v stupnicovém pohybu — nicméné opatfené pokynem Melodia ben pronunziata.'™

Typové
tedy toto ¢islo spada do kategorie pisni beze slov, stfedni dil (t. 29-54) je pak mozné opét

spojovat s typem chopinovského nokturna.

1o Srov. MICHELS, 5.140-141.
ok V §irsich historickych souvislostech tento posun poukazuje na rozdilné dobové-estetické preference,
které — jak dobfe znamo — na stejném materidlu (totiZz na materialu doty¢ného Bachova preludia C dur) jesté

.....

de S. Bach).
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VI.

Andante commodo (- Pit mosso — Allegro vivo — Tranquillo), g moll (zdvér ve stejnojmenné
toniné G dur), 314, 129 takti

Zaverecné Cislo v cyklu piedstavuje cast nejrozmémnéjsi (alespon tedy co do poctu
taktll), nejdiferencovanéj$i (co do tempo-vyrazovych zmén, ne vsak tolik do motivického
obsahu), a svym zplsobem i kompozicné nejpropracovanégjsi. Rovnéz slozka klavirni techniky
zde prichazi vyraznéji ke slovu — predevSim v podobé dvaatficetinovych figuraci v tempu

Allegro vivo. Formalni pidorys nastifiuje nasledujici schéma.

TABULKA 9
A B B’ A k
x1 X2 4
a b c b c b m b a b Kk
Andante Piu Allegro Andante (Tempo 1.) Piu Tranquillo
commodo mOosso vivo commodo mOosso
t. 1-17 18-31 32-42 43-54 55-65 66-72 73-76 77-90 91-107 108-122 123-129

Skladba za¢ina v tempu Andante commodo motivickym Utvarem, ktery je vyraznym
impulzem pro rozvinuti celé jeji struktury. Motiv je na prvni poslech charakteristicky
predev§im svou rytmickou slozkou: ptedtakti dvou osmin — osmina s teCkou+sestnactka —
Ctvrtka ( M ). Tento rytmicky vzorec je v dile a realizovan vzdy podle stejného modelu:
predtakti se vzestupnou sekundou ve vrchnim hlase odpovidd druha ¢ast figury sekundové
sestupnym chodem tii not, a to ve vnitinim ¢i spodnim hlase. V Gvodnim sedmnéctitaktovém
dile se tato melodicko-rytmicka konstelace ozve nezménéna celkem devétkrat, podesaté (t.
15-16) pak teckovany rytmus nabyva pievahy a vnitin€ rytmizuje pivodni ¢tvrtku figury, i
nasledujici dvé doby v stupnicovém sestupu.

Zakladnimi stavebné-syntaktickymi kameny uvodniho dilu jsou ctyftakti, zaroven
vSak — a to vyraznéji v jeho druhé puali — ptsobi spise kinetickym dojmem. Je to zptsobeno
piedev§$im harmonickou otevienosti vétSiny z téchto ¢lankt: Jedinym skute¢né uzavienym
Clankem je az Ctyftakti zavéreéné, které konci ,,fadnou® kadenci (S—-D) do tdnického
kvintakordu (akord g moll; pocit uzavienosti je navic utvrzen stylizaci akordu v zékladni,
tedy oktavové poloze a korunou). Casteéné uzavienym dojmem pusobi i Gvodni Gtyitakti

konc¢ici akordem B dur, a to proto, Ze se vyznacuje ambivalenci tondlniho zasazeni, resp.
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harmonickym kolisanim mezi paralelnimi toninami g moll piirozenou (absence durové
dominanty, resp. citlivého tonu fis v horizontalach i vertikalach struktury) a B dur. Druhé
Ctyftakti piivodni zcela diatonicky melodicko-harmonicky terén chromatizuje a je i melodicky
Clenitgjsi. Treti Clanek pak Ctyftaktové syntaktické vychodisko rozsifuje o jeden takt — v quasi
sekven¢nim posouvani jednotaktového ,,motivu* do stale vyssi polohy —, harmonicky tékavy
proud vsak jiz ve svém zavéru usmériiuje: kon¢i dominantnim septakordem z hlavni toniny
Cisla, ve které je pak situovano zavérecné Ctyitakti.

Onen kineticky, ,,neklidny* dojem uvodniho dilu — konkrétné vzbuzeny piedevs§im
skute¢nosti harmonického ,,t€kani“ a podpotfeny nadto (dokonce predevsim v harmonicky jiz
stabilnim zavéreéném Ctyitakti) nahlymi dynamickymi kontrasty (f vs. p) — je vyvazen
Vv nasledujicim dilu ¢isla. Ten, uréen tempové Pill mosso a vyrazové con tenerezza, se sklada
ze dvou témeft identickych sedmitakti (4 + 3 t.) a je pevné zasazen ve stejnojmenné durové
tonin¢ — S vyjimkou jediné mimotonalni funkce (VIIL. stupeni k dominanté) je celd plocha
diatonicka, k harmonické stabilit¢ nemalo pfispiva rovnéz basova kvintova prodleva G-d
(srov. obdobné pojednani a funkci 2. dilu ivodniho ¢isla cyklu; srov. téZ nize o ,,mazurkovych
atributech* tohoto Uiseku), nad niZ jsou situovdna obé¢ Ctyitaktova predvéti.

Myslenkové vychodisko je zde zachovano a dale rozvijeno — i tento dil je motivicky
uréen zminénym rytmickym modelem: Podobné jako v uvodni ¢asti zde stoji jako vychozi
bod v prvnim taktu a hned v druhém je zopakovan. Puvodni motivicky ttvar, bezprostfedné
melodickou podobu: Obé¢ jeho ¢asti — tj. ptivodné si odpovidajici predtakti ve vrchnim hlase a
nasledujici prvni dvé taktové doby v jednom ¢i ve dvou z nizsich hlasti — tvofi nyni plynulé
melodické pasmo vrchniho hlasu, pfipadné dvou vrchnich hlast. Druha ¢ast si v tomto dile
udrzuje svou pivodni melodickou sekundové sestupnou podobu, zatimco predtakti vychozi
interval vzestupné sekundy (ptedtakti k t. 18) postupné rozSitfuje na kvartu (pfedtakti k t. 19) a
v zaveéti pak na sextu (predtakti k t. 23 a 24), kterou pak stavi do popiedi nasledujici dil.

Zminéné dil¢i motivické souvislosti maji v8ak §ir$i variaéni pozadi — vazby mezi dily
aab, ab ac jsou variaéni povahy: Dil b zachovava zhruba rozmér i zakladni periodicky
pudorys ,,tématu a (v obou ptipadech se jedna o dvé periody) a rovné€z motivicky postup je
v ur¢itych momentech analogicky — resp. v dilu b lze, na mistech analogickych k dilu a,
spatfovat komplikaci ¢i rozvinuti nékterych motivickych prvki. Vedle jiz popsaného
postupného intervalového rozSifovani piedtakti, je to patrné napiiklad v pojednani
melodického vrcholu uvodniho piedvéti dilu a. Ten je v odpovidajicim useku dilu b stale

rozeznatelny (srov. opakované ¢tvrtové tony d2 v t. 3 s opakovanim vzestupné kvarty osmin
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dl — gl vt. 20), je vSak melodicky, a jesté vice (metro-)rytmicky zkomplikovan. Moment
metro-rytmické komplikace, podpotfeny vyrazné synkopickou pulzaci doprovodné basové
kvinty, zduraziujici kazdou sudou osminu melodie resp. taktu, pak predstavuje pottebné
oziveni v jinak v zasadé velice statické a ,,stabilni“ plose b. Nutno rovnéz podotknout, Ze
vyjmenované prvky — kvintova basova prodleva, teC¢kovany rytmus v melodii na prvni taktové
dob¢, presouvani metrického durazu na lehké doby (synkopovéani prodlevy) — vyvolavaji
vyraznou piedstavu tance mazurky. Tento zanr tvofil napli Cisla ivodniho a jeho zjevna a
tektonicky dulezita reminiscence v Cisle zavérecném piedstavuje v cyklické rovin€ vyznamny
jednotici moment.

Volnéjsi variaéni vazbu predstavuje dil ¢ ve vztahu kb. Patrnym motivickym
vychodiskem, jak jiz bylo vySe zminéno, jsou dvé osminy v intervalu vzestupné (mal¢) sexty,
ke kterému behem postupného intervalového rozsifovani dospéla piedtakti pfedchazejiciho
dilu. Pfi bliz§im pozorovani si vSak v§Simneme, Ze 1 to, co nasleduje po oné vyrazné sextové
,hlavé® jednotaktové myslenky, je spiiznéno s analogickym materialem dilu b, tedy s tim, co
vzdy nasleduje po sextovych ptedtaktich — shleddme zietelnou piibuznost v melodickém
obrysu, eliminovany jsou ovsem vSechny ptizna¢né metro-rytmické atributy: Cela myslenka
je na pomyslném metrickém rastru posunuta o jednu dobu ,,dopiedu® — sexta osmin se tak
dostava z plvodni lehké doby na tézkou prvni taktovou dobu — a rovnéz teCkovany
(,,mazurkovy*) rytmus, pro oba piedchazejici dily tolik charakteristicky, zde v melodickém
pasmu ustupuje pravidelnému osminovému pohybu, v celkovém vyznéni plochy pak na sebe
stthne pozornost pfedevSim novy prvek dvaatficetinovych figuraci v pasmu levé ruky.
Pivodni rozmér ,,tématu‘ a jeho viceméné pravidelné ¢lenéni v této ,,variaci® rovnéz ustupuji:
JiZ druhé ctyrtakti nabyva ve své druhé ptli evolucniho charakteru, ktery pak prevlada a ¢leni
dalsi prubéh nepravideln¢ — syntakticky pudorys celého dilucje4 +4 +2 + 1.

Jeden z prvkd, které zde podtrhuji variaéni sptiznéni s pfedchozimi dily, se nachazi ve
3. taktu dilu ¢ (t. 34) — odpovida tfetimu taktu dilu b, ktery (jak jsem jiz vySe popsal) byl
komplikujici variaci tfetiho taktu dilu a. Z pivodnich opakovanych vzestupnych kvart (t. 20 a
27), se gyni stavaji vzestupné sekundy, charakteristicka artikulace je vSak zachovéana
( @ ). Obecné¢ 1ze tedy konstatovat, Ze model ,,tématu s variacemi*, ke kterému se zde
vztahuji, opodstatiiuji predev§im Uvodni ctyitakti vSech dilii (pfipadn€é uvodni tii takty),
v dal§im pribhu pak dily postupuji individualngji. Ctvrty takt dilu ¢ (t. 35) pracuje se
sekundami Vv inverznim, tedy sestupném pohybu. Nasledujici tfi takty jsou identické

s ivodnimi tfemi takty dilu c, ctyftakti pak dopliuji jesté jednim taktem se vzestupnymi
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sekundami (transpozice melodického materialu z piredchazejiciho taktu o kvartu vys), zatimco
s jejich inverzi pracuji zbylé tfi takty dilu c.

Pievazné evolucni charakter ma pak téz navazujici plocha, pracujici s motivickym
materialem dilu b: Uvadi nejprve v hrubém melodicko-rytmickém obrysu nepfili§ zménéné
uvodni tfitakti tohoto dilu, ovSem na novém, harmonicky nestabilnim resp. modulujicim
harmonickém podkladu (druhy takt je nyni sekvenénim posunutim modelu prvniho taktu).
Ctvrty takt pak uplatiuje charakteristickou te¢kovanou figuru — v pravé ruce Vv ptivodnich
rytmickych proporcich, zatimco leva ruka ji voln¢ imituje v augmentaci. Nasleduje
osmitaktova plocha odvozend od motivu opakovanych kvart. Podobné jako jeji zéakladni
vychodisko (t. 20) je cela zaloZena na basové prodlevé (ton d, resp. D), ptivodni interval
vzestupné kvarty ve vrchnim hlase je vSak nyni melodicky posouvan a intervalové ménén
(nejéastéji rozsifovan). Toto pasmo osmin ve vrchnim hlase nicméné nabyva spise figurativni
funkci, melodickd pozornost je soustiedéna pievaznédo ,altu” (Ctvrtky tenuto; ty se na
principu inverze ptresouvaji do vrchniho hlasu vt 53 a 54, na jejichz pocatku stoji
charakteristicka teckovana figura). Kinetickou kvalitu této plochy podporuji Casté zmény
dynamiky i pozvolné zmény tempa (Calando, stringendo).

Plocha pak usti do ,,doslovného* zopakovéni dilu c. Tento ndvrat pak plisobi do jisté
miry jako oddaleni vrcholu, ke kterému sméfovala ptfedchozi evoluce dilu b. Na toto
kulmina¢ni sméfovani pak ,s tUspéchem® navazuje pctitaktova gradacni plocha, opét
vyraznéjSiho pouziti nékterych provadécich postupli — piedev§im pomoci prostredkl
motivického déleni a sekvenci (které mj. vedou Kk bohatym a funkéné viceznaénym
harmonickym tvarim a vztahim) — dospiva v t. 70-72 Kk vrcholu celého ¢isla. Ten na dobu
dvou takti zastavuje pohyb na zmenSeném septakordu (zapsaném zde jako VII. stupen z gis
moll — fisis-ais-cis-e), ktery zni v plné sazb& (vyuzivajici pedalizace za ucelem vrSeni
vertikal) a dynamice (fff, sfz + ostré akcentace).

Bezprostiedné pak navazuje mezivéta, jez motivicky vychazi z dilu b. Neni vSak
myslenkove zcela vyhranéna, ani harmonicky ustalena — funguje jako spojka, motivicky a
harmonicky pfipravujici nastup nasledujiciho dilu. Tim je v toniné Des dur hudba dilu b.
Vedle zmény téniny a nastoleni Cisté diatoniky (kterd ostfe kontrastuje s bohatou a piikrou
chromatikou gradac¢ni plochy) i ur¢itych melodickych a formovych obmén — zcela nové
(melodicko-motivicky nepfili§ vyrazné) je napt. zavéti obou period, posledni takt predvéti je
pak, rovnéz v piipad€ obou period, rozsifen o jednu dobu (,,vypsané koruna®) — je ndpadna téz

zména doprovodné sazby: Pasmo levé ruky nyni bohaté vyuziva akordickych rozkladl a
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figuraci osminovych a Sestnactinovych hodnot, odstinovanych téz artikulacné (legato vs.
staccato).

Névrat Gvodniho dilu A se pak odehraje po modulaci bez piehodnoceni*’® — piimym
spojenim dominantniho septakordu z vychozi toniny Des dur (tedy akordu As7) s akordem
t¢hoz druhu a funkce zcilové téniny g moll (D7).1® Dil A se opakuje ve své podstats
nezménén, zavéretna koda pak vtoniné G dur pracuje s prostym motivickym prvkem
vzestupné sekundy osmin a s charakteristickymi harmoniemi chromatické terciové ptibuznosti
— Vv tempu Tranquillo tak ¢islo i cely opus uzavira ,,kadence* kvintakordt Es dur — ¢ moll — G

dur.

172 Srov. pozn. 168.

1 Akordy zde Kk sob¢ ptiléhaji cestou chromatického posunuti dvou toénu (es-d, as-a) a zaroven také na
zaklad¢ tritonového spfiznéni akordl — spoj je tedy ukazkou kombinace zplsobu 1. a 3., jak jsou nastinény
Vv pozn. 168.
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A JABLONE KVETLY / UND DIE APFELBAUME BLUHTEN / AND THE
APPLE TREES BLOSSOM / ET LES POMMIERS FLEURISSAIENT
OP. 52

Cyklus 4 jablone kvetly vznikl roku 1905 ve Vidni. Obsahuje ¢tyfi Cisla — Sen,
Blazeny den, Pisen 1&4sky a Louceni — jejichz potadi i ,,cizojazy¢né* nazvy jsou vsak v jedné
ze dvou existujicich edic zaménény:'™* Spravné situovan i pojmenovéan ve viech pouZitych
jazycich (tedy v ¢esting, francouziting a néméing) je zde pouze tvodni kus: SEN — REVE —
TRAUM. Chybn& nasleduje PISEN LASKY (ve francouzitiné a néméiné navic v nazvu
zaménéna za Blazeny den: JOUR DE FELICITE — SELIGER TAG), jeZ by spravné méla byt
Cislem tietim. Na této pozici oviem stoji LOUCENI (ve francouziting a néméiné opét chybné
oznac¢eno: CHANSON D’AMOUR — LIEBESLIED), které ma spravné cyklus uzavirat. Zde je
skute¢né zavéreénym &islem kus nazvany SEPARATION — ABSCHIED, ve skute¢nosti jde
vSak o BLAZENY DEN a &esky skute¢né tak nazvany. Od druhého &isla dale tedy vidime, Ze
francouzské a némecké nazvy jsou sice prifazeny chybné k jednotlivym kustim (a jednotlivé
kusy jsou chybné setazeny), ale z hlediska pozice v cyklu jsou umistény spravné. Takovéto
vyrazné zmateni mohlo byt pii procesu vydani zpisobeno nékym, kdo nerozumél cestiné — a
zda se, ze prili§ ani hudbé, kterou mél pied sebou —, kdo tedy Spatné prifadil francouzské a
némecké tituly k ndzvim ¢eskym a kdo se pak pii fazeni jednotlivych skladeb fidil spise

»terminologicky®, neZ hudebné.

Naznacena situace stoji alespon za kratkou, ptilezitostnou tivahu — letmo se dotykajici
predev§im problematiky cyklickych principii a konceptu hudebni charakteristiky: Z pozice
potencidlniho recipienta, ktery neumi cCesky, ktery by se zde tedy orientoval dle
francouzskych, resp. némeckych tituli a nazvy C¢&isel ani jejich pofadi by nikterak
neproblematizoval a nezpochybtioval, by nejspis ,,zvlastnim* a otdzky vzbuzujicim dojmem
vyznélo predevsim ctvrté Cislo (potazmo pak pochopitelné i celek opusu). To by totiz cyklus
uzaviralo skladbou ,,nejpfilezitostn€jsiho* charakteru — jakymsi ,,intermezzem®, prostym ve
formalnim ptdorysu (tfidilnd Da capo forma), technice (klavirni i kompoziéni) i vyrazu
(Allegretto grazioso) —, a zcela rozhodn¢ by vyvolavalo jinou piedstavu ,,(od)louceni®,
,,yozchodu“ (Séparation — Abschied), nez jakou mél autor skute¢né na mysli, a jaka odpovida
urcité — prevazujici — tradici takto ¢i podobné pojmenovavanych skladeb v 19. stoleti: Srov.

napi. Beethovenovu Klavirni sondtu ¢ 26 Les Adieux, zavéreéné Cislo ze

1 Jednd se 0 ,,ne-sesitovou* edici Bosworth & Co. (1909)
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Schumannovych Lesnich scén, nokturno La séparation 1. M. Glinky. Abschied je téz
zavéreCna Cast Pisné o zemi G. Mahlera. O zcela jiny druh ,louceni” se vSak jedna napf.
v Schubertové pisni Abschied ze sbirky Schwanengesang.

75

V sesitovém Vyd'élni1 tohoto cyklu jsou jednotlivym cislim cyklu pfifazeny

nasledujici poetické verse:

.
Ist’s Wahrheit, ist’s ein Traum?

Holder traumte ich nie.

Il
Du schoner Tag!

Unvergessen leuchtest du mir noch.

II.

Was duften die Blumen?
Was rauscht der Wald?
Liebe, Liebe, Liebe...

V.

Am Abendhimmel Wolken gliihten,
Als ich Abschied nahm....

Von Ferne klang der Kinder Lied
Und die Apfelbaume blihten.

Literatura v tomto opusu spatfuje jakysi navrat k cyklu Snéni,'"® piipadn& pokracovani
urcité linie lyrickych klavirnich cyklt Sneni — A jabloné kvetly — Impl’esse,177 a argumentuje

«178 (milostna lyrika) ¢i ,,blizkosti poetismu“.179

pii tom piibuznosti a ,jednotou obsahu
Podobnost zde nicméné Spatfuji téZ ve zpusobu tematicko-motivického pojednani
jednotlivych Cisel, tedy v relativné silném durazu na ,,motivické prokomponovani® hudebni

struktury a ve vysledné velké mife myslenkové sevienosti jednotlivych cCisel, ktera se jinak

175
176
177
178
179

Sesitové vydani t€hoz nakladatelstvi.

Srov. napt. PATZAKOVA, s. 108 a KOPECKA, s. 49.
Srov. NEJEDLY, s. 163.

Tamtéz.

KOPECKA, s. 49.
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opét vyznacuji mnohosti a pestrosti useki odliSného vyrazu a tempa. Na rozdil od cyklu Sneéni
zde v8ak tematicko-motivické vazby v zasad¢ neptekracuji ramec jednotlivych ¢isel a nepodili
se tak na cyklickém sepéti opusu. Dale, pti bliz§im pohledu na vnitini ¢isla obou cyklu, je
mozné konstatovat zietelnou ,typovou* piibuznost mezi II. Cislem (BlaZeny den)
pojednavaného cyklu a IV. ¢islem z cyklu Sneni: Obé ¢isla lze povazovat za jakasi intermezza
vystavéna na prostém a prehledném pidorysu da capové formy — v obou piipadech jsou krajni
dily v tempu Allegretto grazioso a stfedni dil Meno mosso; piehlednd, ,.komorni® je téz
Vv obou ¢islech sazba; analogické je rovnéz uplatnéni synkop na podkladu 3/4 metra a
neakordickych ton — zvlasté pratahd. Uréité podobnosti — ovSem v mnohem mensi mife a
navic pouze v krajnich ¢astech tfidilné formy — nalézame téz mezi III. ¢isly z obou cykli:
Srov. napf. tempo, metrum, toninu, sazbu s charakteristickym vedenim hlasu v chromatickych
paralelach — nejcastéji sextach —, obdobné (piehledné a viceméné pravideln€) feSenou syntaxi
atd. Ve svém celku je ovSem tieti Cislo z cyklu 4 jabloné kvetly vyrazné individualizovanou
kompozici, ktera rozhodné stoji za pozornost, jak pro nékteré vybrané momenty kompozi¢né-
technického feseni stiedniho dilu, tak i v kontextu specifické Zanrové tradice — nazev ¢isla je
Pisen lasky. Stejné tak — a mozna i vice — Si detailni pohled zasluhuje zavére¢né cislo:
Zajimave by opét bylo sledovat zpuisoby, jakymi se toto Louceni (Abschied, Séparation, resp.
L’Adieu) vztahuje k tradici skladeb, ztvarnujicich obdobny ,,charakter®, ¢i spise situaci —
skladba takika neskryvave, byt velmi osobit¢ a sofistikované, odkazuje k

Beethovenové klavirni sonaté téhoz jména.*®

180 Analyzu tohoto ¢isla jsem téz ptivodné zamyslel provést, ale pro ¢asovou tiseil jsem od ni upustil.
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Sen

Andante cantabile (— Animato), E dur, 3/4, 71 taktu

Klavirni kus Sen z cyklu A4 jabloné kvetly stavi na piehledném a proporéné vyvazeném
formovém puadorysu velké tfidilné formy ABA. Jeho hlavni myslenka (dale téma) se
nesymetricky (6 + 4 t.) rozpada na dvé zakladni Casti. Predvéti je motivicky Clenité,
melodicky rozvinuté — tedy plné¢ vyklenuté a uzaviené. Zavéti pak ma charakter dovétku
repetitivni povahy, motivicky nepifindsi v podstaté nic nového — je zalozeno na opakovani
motivu pievzatého z predvéti —, celou periodu vsak uzavira harmonicky — na tonice hlavni
toniny v zakladnim tvaru, kterému se ptfedchozi pribéh vyhybal (tonikou také celé ¢islo
zacina, ovSem ve tvaru sextakordu, ke kterému se jesté vraci t. 4; stylizace akordt v jiném nez
zékladnim tvaru je viibec ndpadnym harmonickym rysem krajnich dilii tohoto Cisla — tato
tendence k harmonickému neukotvovani odpovida charakteru ¢isla: navozuje piedstavu
,,snové lehkosti, ,,vzdusnosti®).

Celé téma je bez jakékoli melodické zmény zopakovano. Klesa ovSem z
exponované pozice vrchniho hlasu o oktavu nize do tenorové polohy a ve vrchnim hlase je
,»opfadano* novou melodii. Tento kontrapunkt se jevi jako samostatny v tom smyslu, Ze se
motivicky nevztahuje k tématu, resp. se od né&j nijak neodvozuje — jedna se tedy o princip
volné polyfonie —, bere k nému ovSem zietel piedev§im v ohledu rytmickém a metrickém:
Dlouhé tony tématu se snazi vypliiovat krat§imi rytmickymi hodnotami a na vrcholu této
drobné véty zvySuje vyrazné€ napéti, kdyZz nad plivodné repetitivnim zavétim uvadi melodické
¢lanky, sugerujici sudé metrum (tedy kolidujici se zakladnim 3/4 metrem). PfedevS$im za
pomoci téchto metro-rytmickych atributi, ale téZ diky vzedmuti k dosavadnimu melodickému
vrcholu ténu dis3 v t. 17, také tento kontrapunkt zastira piivodni syntaktickou periodicitu, tj.
rozpad vEty ve dva oddélené c¢lanky, a zcela méni plivodni charakter zdvérecného Ctyitakti:
Z onoho ,,dovétku“ se stava nejvyraznéjSi misto celého dosavadniho prubéhu — totiz
kulmina¢ni bod. Na ten navaze tfeti uvedeni tématu, ze kterého nyni zazni jen uvodni
Sestitakti, a to v navratu do vrchniho hlasu. Tentokrat ovSem v hutngjsi oktavové (pfipadné
oktavoveé-akordické) stylizaci, ktera odpovida zméné tempa, vyrazu a dynamiky: Animato,
affetuoso, f, ff. Nové (s vyjimkou uvodniho taktu) je vSak harmonické feSeni tohoto znamého
melodického materialu a téZ zpisob doprovodu, ktery v osminach leve ruky rozviji akordicko-

melodickad arpeggia — ta vSak v pozdé&jsim prub&hu z ryze doprovodné ulohy dosahnou i
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urcitého motivického vyznamu. Namisto pokracovani Ctyitaktovym zaveétim nyni nasledujici
prabéh motivicky setrvava u predvéti a postupné z néj vyde€luje kratsi jednotky: Nejprve na
principu echa zopakuje jeho zavéreéné dvoutakti, z né¢hoz nasledné vycleni dva zavérecné
tony.

Tyto tony pak — ovSem posunuty na jinou metrickou pozici taktu, tj. o Ctvrtku
,,dopfedu® — tvofi hlavni motivickou naplii dilu B. Motivické spiiznéni této spiSe epizodni,
myslenkové podiadnéjsi plochy (zalozené mnohem vice na pouhém opakovani materialu nez
na jeho rozvijeni) s dilem Gvodnim, resp. s hlavni mySlenkou (tématem), se vSak projevuje i v
»druhém planu®“: Pasmo levé ruky vzdy v druhé puali taktu uvadi figuru tfi sekundové
sestupnych osmin (dis1-cisl-h), ktera je pfevzata z 3., resp. 6. taktu tématu, kde tyto tony
vystupuji ve vyrazné pozici dil¢ich melodickych vrcholti (srov. v nasledujici not. ukéazce
useky 3 a 7). ,,Motivicky rozmér tohoto t¥itbnového ¢lanku, nenapadné skrytého v primarné
doprovodném péasmu, je déle zdliraznén jeho melodickym 1 artikulaénim vyc¢lenénim — v t. 34
nahle vystoupi (poté, co ostinatné sedmkrat zaznél v téZe poloze i podob€) o malou sextu vyse
a kazdy z jeho tonu je zvlast akcentovan.

Repriza prvni poloviny uvodniho velkého dilu, tj. repriza tématu, je az na nékolik
detaild pravidelna. Druhd polovina dilu vSak jiz nepracuje polyfonicky, ale zamétfuje se noveé
pfevazné na harmonickou slozku, konkrétné na ne¢ekana harmonicka vyhodnoceni znamého
motivického materialu. Takto vzniklé harmonické napéti pak jesté podtrhuje zastavovanim
nijak neproblematizuje (Cistd diatonika), motivicky vyuZiva ,statického* a repetitivniho

materialu stiedniho dilu.

Za blizsi pozornost stoji motivicka vystavba tématu — tedy vztahy a rozvijeni motivi
uvnité tématu. Desetitaktové téma, melodicky ¢lenité, ,,rozevlaté™, se pti bliz§im pohledu
ukéze motivicky velice koncentrované. Odhlédneme-li od frazovacich oblougki,"®" mizeme
identifikovat dvé zakladni motivické jednotky: Prvni motiv odpovida uvodni skupiné osmin,
ktera ve stupnovité vzestupném pohybu zaujima kvartové rozpéti (asek 1), druhy motiv pak je
charakteristicky svym rytmem delsich hodnot (,,pilka — &tvrtka — pulka s teCkou®) a
pocate¢nim sestupnym krokem (Usek 2). V nasledujicim taktu a pul je pracovano s motivem

prvnim. Nejprve zazni jeho inverzni varianta (Usek 3) — ptes drobnou rytmicko-melodickou

181 Frazovaci obloucky, jejich rozmisténi, délka, volba uisekd, které jsou jimi ohraniceny, stoji obvykle u

Foerstera za zvlastni pozornost. Mohli jsme jiz nejednou zaznamenat, ze tomuto prostiedku pfisuzoval nemalou
véhu.
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odchylku je pfibuznost patrna v nastupu na druhé poloviné taktové doby, stupnicovem pohybu
I v rozpéti kvarty. Z ptivodni podoby tohoto motivu (1) jsou pak vyd€leny dva tvodni tony
(Gsek 4), které jsou nasledné¢ o oktavu vys v teckované rytmizaci zopakovany (tsek 5;
tentokrat nicméné prichazi ,,na dobu®). Nasleduje druhy motiv, ktery ovSem namisto ptuvodni
vzestupné sexty nyni konc¢i sestupnou tercii (tedy intervalovym obratem). V zavéti (tedy v
onom ,,dovétku®) jsou pak oba motivy zkombinovany — tii ¢lanky (usek 7-9) se v Gvodu
odvozuji od inverze prvniho motivu (tedy od Useky 3), konéi vsak vzdy tonem delsi rytmické
hodnoty. Tento motivicky material pak prolind zbytek struktury ¢isla, a to zpuisobem, ktery

byl popsan vyse.

notova ukazka 17: prace s motivy uvniti tématu
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Jestlize Jarmila Gabrielova shledava, Ze instrumentalni hudba 19. stoleti, ,,jez méla [...]
,sen‘ a ,noc’ primo ve svém nazvu, byla co do kompozicni struktury ¢i formového obrysu
vesmés velmi ,pevnd‘ a raciondalné konstruovand: at uz ve smyslu soustiedéné a
diferencované tematicko-motivické prace (Robert Schumann, Snéni), anebo naopak ve smyslu

«182 pak se domnivam, 7e Foersteriv Sen stoji

schematicnosti a typovosti trivialniho kusu,
blize prvnimu z uvedenych poli — predevSim pravé pro ,,soustfedénost a ,diferenciaci
tematicko-motivické prace. Nevylucuji ani moznost, ze se zde skladatel vztahoval pravé
k modelu Schumannova Snéni: Vedle sdilenych durazti na motivické prokomponovani
struktury, polyfonii, stalé harmonické ozvlastiovani znamého motivického materialu (atd.), je
mozné si pov§imnout téz nékterych spoleénych moment v roviné diastematiky. Vysledna

odoba struktury ¢isla Sen ma nicméné od ,,schemati¢nosti* a ,,typovosti* daleko.
p y yp

182 Srov. GABRIELOVA, s. 209.
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Zaver

Cykly lyrickych klavirnich kust J. B. Foerstera z prelomu 19. a 20. stoleti piedstavu;ji
pestry a diferencovany celek, osobité reflektujici bohatstvi tradic, typtu a Zanra klavirni
kompozice 19. stoleti. Vyznam této tvorby, vidéno na pozadi Sirokého hudebné-historického
kontextu, netkvi v objevnosti prostiedkti hudebni feci, resp. skladebné techniky. Ve srovnani
s progresivnimi  kompozi¢nimi proudy, které se v této dobé¢ vynotfuji a brzy nabyvaji
konkrétnich obrysii, naopak vynika jejich silna retrospektivni povaha. Zda se ptfitom, ze tento
retrospektivni moment je z analyzovanych Foerstrovych opust nejméné piitomen v cyklu
Sneéni, ktery vznikl jesté v 19. stoleti (1898), zatimco cykly zkomponované za samym prahem
stoleti dvacatého — Riize vzpominek (1902), A jabloné kvetly (1905) — se nepokryté a
explicitn¢ hlasi k specifickym typtim a zanrim lyrického klavirniho kusu, péstovanym v 1.
polovingé pravé uplynulého stoleti, a dokonce i k nékterym konkrétnim dilim z této doby.
Toto nostalgické ohlédnuti do ,,zlatého véku* lyrického klavirniho kusu, vSak nema povrchni
¢i rezignujici povahu — kterd je n¢kdy v literatufe spojovana se skladatelovou pozdéjsi
tvorbou —, ale vyznacuje se pozoruhodnym intelektudlnim nadhledem, ktery se projevuje
predevsim §ifi a pestrosti vybéru zanrového materialu, mirou jeho kompozi¢né-technického
zvladnuti, a neziidka téZ tviiréi svobodou, s niz je s timto materialem nakladano.

Na tomto Ozce vymezeném useku Foersterova dila, resp. pii snaze o jeho d&jinné
zafazeni a posouzeni, miZeme rovnéZ jakoby ,v predstihu® spatfit zasadni hudebné-
historiograficky problém, kterému je nasledné vystavena predevS§im jeho pozdé¢jsi tvorba
(nejpozdéji od roku 1918) jako celek a ktery dle mého nazoru do znaéné miry urcuje obecné
vnimani Foersterovy osobnosti a tvorby dodnes: Dominujici pojeti hudebnich déjin jako déjin
progresivnich ¢ini na kompozi¢nim poli z logiky véci nepfedstavuje model, ktery by mohl
nalezit¢ uchopit a ohodnotit takovou tvorbu, kterd do svych zakladld kritérium pokroku a
objevnosti coby konstitutivni prvek vibec neklade. Takovato dila, pokud se neocitaji zcela
mimo z4jmy badatelll, jsou pak nachylna k tomu — jak mizeme vidét v literatufe na ptikladu
Foersterové —, aby byla schematicky, bez dalSich otdzek jim kladenych, interpretovana jako
doklad stereotypné opakovaného ,tradicionalismu®, , konzervatismu* ptislusného skladatele,
¢i jeho neschopnosti ,,drzet krok s dobou“. Dila, jako jsou napiiklad pravé nékteré
Foersterovy klavirni cykly z ptelomu 19. a 20. stoleti, svou povahou — onim explicitnim a
cilenym ,,pohledem zpét“, tedy svou zamérnou ,,neCasovosti — mohou nabadat k otevieni

okruhu otazek, jakymi zplisoby je mozno se k takovéto tvorbé noveé vztahovat, aby se zacal
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postupné rysovat i jiny obraz hudebni historie prvnich desetileti 20. stoleti, nez na jaky jsme

byli dosud zvykli.
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