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1. ÚVOD 

Když jsem si vybíral téma své diplomové práce, věděl jsem. že bych chtěl zpracovat 

nějakou látku související se sólovým zpěvem. Věnuji se mu intenzivně od svých 

sedmnácti let a poznal jsem vněm skutečnou radost a dokonce i snad z velké části 

náplň a smysl svého života. Nejen že zpěv sám o sobě. jak je vědecky dokázáno, je 

činností zdraví prospívající a příjemnou, ale považuji jej i za určitou formu meditace. 

Jednak díky tomu, že vibrace vlastního hlasu, pokud je tvořena správně, volně a bez 

nepřirozeného tlaku, působí positivním a uklidňujícím způsobem na nervovou 

soustavu, ale rovněž pro to, že věřím, že charakter hlasu a způsob zpěvu je jakousi 

další dimenzí existence každého člověka a jeho realizace v prostoru, který jej 

obklopuje. Tento pocit sebeuvědomění, který1 se dále pojí při cvičeních s pocitem 

sebezdokonalování dle mého názoru dobře koresponduje s příjemným pocitem 

sebezdokonalování při cvičení fyzickém a dává člověku určitý- pocit jistoty. Může 

sebe sama nejen vidět v odlesku vodní hladiny, cítit svůj vlastní dotyk i tělesné 

aroma, ale může sebe sama i slyšet. 

Vzhledem k tomu, že jsem první tři roky svého studia na katedře hudební výchovy 

konzultoval svůj pěvecký rozvoj (krom hodin s MgA. Karlem Nedomou na ZUŠ 

Zbraslav a ve třetím roce studia u prof. Jiřího Kotouče na Pražské konzervatoři) 

s panem RNDr. Zbyňkem Blechou, neváhal jsem a rozhodl se zvolit si jej za 

vedoucího své diplomové práce. Zprvu jsem neměl úplně jasnou představu, jakým 

konkrétně autorem nebo dílem bych se měl zabývat. Chtěl jsem vypracovat pěvecko-

technickou a interpretační analýzu, ale nevěděl jsem jaké dílo zkoumat a snažit se 

analyzovat. Nechtělo se mi příliš studovat známá díla známých autorů, o kterých již 

mnoho badatelů daleko vzdělanějších a povolanějších než já napsalo nesčetné 

množství Článku, vědeckých prací a odborných knih. Chtěl jsem, aby se mi příprava 

a psaní diplomové práce stalo zajímavým a přínosným objevováním a poznáváním 

nových věcí. Při konzultaci s panem RNDr. Zbyňkem Blechou jsme došli k závěru, 

že objektem mého badatelského zájmu by mohlo být období raného romantismu a 

jeho Čeští tzv. „předsmetanovští" autoři - především pak, krom jiných, skladatel 

Václav Jan Tomášek, ve své době obdivovaný a známý, v dnešní době poněkud 

opomíjený a zanedbávaný. Zároveň vznikl i nápad zařadit do práce určité srovnání 
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české písňové tvorby s písňovou tvorbou evropskou. Touto myšlenkou jsem byl 

nadšen a rozhodl jsem seji uskutečnit. 

Po nejrůznějších peripetiích při shromažďování materiálů, jeho členěni a rozmýšleni 

celkové struktury práce začínalo být čím dál jasnější, že se zřejmě zaměřím pouze na 

tvorbu právě Václava Jana Tomáška a to konkrétně na písně na Goethovy texty, které 

patří k vrcholům jeho písňové tvorby. Chtěl jsem se mimo jiné pokusit alespoň 

rámcově srovnat Tomáškovo zhudebnění těchto textů s tím. jak je zpracoval jeho 

současník, i když o generaci mladší, rakouský skladatel Franz Schubert, který je 

v dnešní době nejen ve světě, ale i u nás daleko více známý než právě Tomášek. 

Další věc, kterou jsem chtěl realizovat, bylo zmapování a bližší prozkoumání 

existujících nahrávek těchto písní a vypracování jejich interpretační analýzy. Jako 

určitou praktickou součást této teoretické práce jsem zamýšlel natočit vlastní CD se 

zvukovým záznamem zkoumaných písní. 

Má práce je strukturována tak, že se nejdřív zabývám situací, v jaké se nacházela 

písňová tvorba v Čechách na počátku 19. století. V další kapitole se již zaměřuji na 

životopis Václava Jana Tomáška a na jeho písňovou a jí příbuznou komorní vokální 

tvorbu. Po té následuje již vlastní zkoumání písní na Goethovy texty. Nejprve se 

zabývám písněmi obecně jako souborem skladeb a popisuji, jakým způsobem jsem 

provedl výběr těch, které jsem se rozhodl zkoumat. Dále pak událostmi, které se děly 

v době, kdy Tomášek písně komponoval a to jak děním v širším kontextu, tak 

událostmi v životě Tomáškově. Následuje několik poznámek o tom, jak sám autor o 

tomto svém díle smýšlel, jak bylo přijato okolím i samotným Goethem. Následuje 

harmonický, melodický a formální rozbor a srovnání s písněmi Franze Schuberta na 

stejné texty. V další kapitole se zamýšlím nad problematikou interpretace, a to jak 

písní, tak vokální tvorby vůbec. V 5.kapitole se zabývám pěvecko-technickými a 

interpretačními úskalími Tomáškových písní na Goethovy texty. Posléze analyzuji 

zvukové nahrávky, vyhledané ve fonotéce Českého rozhlasu. V poslední kapitole, 

která předchází závěru a shrnutí celé práce, se snažím o reflexi vlastní CD nahrávky. 

V „Přílohách" předkládám české překlady Goethových písní, obrazovou přílohu, dále 

pak notový materiál zkoumaných písni, aby čtenář mohl ihned konfrontovat to, o 

čem čte, s notovým zápisem a na úplný závěr vlastní CD nahrávku těchto písní. 
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2. ČESKÁ PÍSŇOVÁ POČÁTKU 19. STOLETÍ 

Počátek 19. století byl pro písňovou tvorbu obdobím růstu a rozkvětu. Narozdíl od 

18. století, kdy byla preferována především tvorba instrumentální, znamenalo období 

následující obrat pozornosti skladatelů ale i publika právě k tvorbě písňové. 

Souviselo to do značné míry se společenskými změnami, které se na přelomu obou 

staletí děly. Velká francouzská revoluce předznamenala nástup nové mladé buržoazie 

do vedení veřejného i kulturního života, ale i výrazné zesílení emancipace 

jednotlivých národů. Zpěv písní se stal doslova společenskou událostí a byl součástí 

nejen veřejných zábav, ale i různých besed a shromáždění. 

V Čechách se postupně rozvíjelo národnostní a jazykové uvědomováni, s nímž 

souviselo i shromažďování a zkoumání písní a básní lidových. To bylo hojně 

realizováno především našimi předními básníky Františkem Ladislavem 

Čelakovským, Janem Kollárem, Karlem Jaromírem Erbenem, či Karlem Havlíčkem 

Borovským. Ti prohlašují lidovou píseň za pravý vzor národního básnictví. Melodie 

lidových písní jsou tehdejšími skladateli často nově harmonizovány a přiváděny na 

koncertní pódia. Naproti tomu však, až na několik výjimek, vyskytovalo se 

v Čechách velmi málo tvorby českých písní umělých. V době předcházející totiž 

chyběla česká poezie, vhodná ke zhudebňování. Navíc dříve nebylo ani širšího zájmu 

o tento typ hudby. 

Prvním významnějším skladatelem, který se na přelomu 18. a 19. století věnoval 

tvorbě českých písní, byl Jakub Jan Ryba (1765-1815) - především ve svých dvou 

sbírkách Dvanáctero písní českých (1800 a 1808) na texty básníku Puchmajerovy 

skupiny. Ryba vytvořil rovněž jakýsi první školní zpěvník, který nazval Kancionálek 

pro Českou školní mládež. Dalšími skladateli zabývajícími se tvorbou českých 

umělých písní byli například Dr. Jan Theobald Held (1770-1851) (skládal pod 

pseudonymem Jan Orebský), který složil například šestero selských písní, Jan 

Emanuel Doležálek (1780-1858), Václav Jan Tomášek, jehož rozsáhlou písňovou 

tvorbou se budeme zabývat v následující kapitole, František Max Kníže (1784-1840), 

nebo Alois Jelen (1801-1857). 

Rozšiřování a popularizaci české písňové tvorby do značné míry pomohl vznik 

časopisu Věnec ze zpěvů vlastenských, který vydával Josef Krasoslav Chmelenský 

(1799-1839) a František Škroup (1801-1862). Již před ním vycházelo mnoho 
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vlasteneckých časopisů, které mnohdy obsahovaly někdy i notový materiál, nicméně 

Věnec byl první, který se na písňovou tvorbu specializoval. 

Časopis Věnec písní vlast ens kých (celý název zněl Věnec písní vlast enských, uvitý a 

obětovaný dívkám vlastenským) byl poprvé vydán roku 1835 a vycházel dále do 

roku 1839. Po několikaleté přestávce se začal znovu vydával ještě v letech 1843-

1844. Svými písněmi sem přispívali vedle uznávaných mistrů, jakými byli Václav 

Jan Tomášek, Jan Vitásek, Vojtěch Jírovec či Jan Bedřich Kittl, také oblíbení 

skladatelé písní Josef Vašák, Václav Josef Rosenkranc a bratři František a Jan 

Nepomuk Škroupové. Dalšími přispívateli do věnce byli též různí ředitelé kůrů (např. 

Karel Kejklíček. či František Drechsler a další). 

Redaktoři „Věnce"' se snažili o co možná největší pestrost námětů písní v něm 

publikovaných, aby přinášel každému něco podle jeho chuti. Vedle hojných námětů 

lyrických, zvláště milostných a reflexivních měly písně též tendence vlastenecky 

uvědomovací a národně výchovné. Krom toho se v něm ovšem vyskytovaly i dobově 

oblíbené romantické elegie, náměty vysloveně biedermaierovské s častou rodinnou a 

melancholickou tématikou, ale i žertovné společenské hříčky, písně humorné a 

zábavné, satiry na společenské nectnosti lidí, obrazy přírodní, písně lovecké, pijácké 

atd. Kupodivu stranou zůstávala tematika legendárně náboženská. 
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3. OSOBNOST VÁCLAVA JANA TOMÁŠKA 

3.1. Životopis skladatele 

Skladatel Tomášek (celým jménem Václav Jan Křtitel Tomášek) se narodil 17. 

dubna roku 1774 ve Skutči na Českomoravské vysočině jako nejmladší ze třinácti 

dětí pláteníka Jakuba Tomáška a jeho ženy Kateřiny. Jakmile malý Václav v devíti 

letech vychodil národní školu ve Skutči, byl poslán otcem na studia do Chrudimi 

k regenschorimu Josefu Wolfovi tehdy široko daleko známému učiteli hudby, aby se 

u něj naučil zpěvu a hře na housle. Po dvou letech studia se Václav vrátil domů do 

Skutče, aby zde u místního učitele pokračoval. Ve třinácti letech pak odešel Václav 

Jan Tomášek studovat do Jihlavy, kde právě v klášteře Minoritu hledali vokalistu 

altistu. I zde zůstal dva roky. Roku 1790 převzal dohled nad jeho studiem bratr 

Jakub, v té době vrchnostenský úředník v Praze. Václav zde nejprve studoval na 

malostranském gymnasiu, po půl roce přešel na gymnasium staroměstské. Při tom 

pilně cvičil na svém klavíru, a sám se zdokonaloval v hudební teorii, která zůstala i 

v pozdějších etapách života předmětem jeho bádání. Peníze si mladý Václav 

Tomášek obstarával privátním vyučováním (dva měsíce vyučoval dokonce v rodině 

Duškových na Bertramce). Po studiích na gymnasiu šel Tomášek na Filosofickou 

fakultu. (Když byl ve třetím ročníku, zemřel mu otec.) Krom svých studií se 

Tomášek snažil vzdělávat v hudbě, jak jen mohl. Roku 1797 začal se studiem práv, 

která úspěšně ukončil roku 1799. Od roku 1800 začínají vznikat první Tomáškovy 

opusy. Tomášek samozřejmě psal hudební skladby již dlouho před tímto rokem. 

Pivních několik dílek však sám spálil, další nebyla ještě číslovaná. Zřejmě 

nejstaršími dochovanými skladbami jsou „Dvanáct uherských tanců pro klavír" a 

„Dvanáct písní", které vznikly mezi lety 1791-1792. Prvním číslovaným opusem 

,sepsaným v roce 1800, je „Deset variací pro klavír na téma Winterovo". Václav Jan 

Tomášek se nadále všemožně vzdělával nejen v hudbě, ale i v ostatních oborech 

vědění - v literatuře, medicíně, přírodních vědách apod. Roku 1806 byl přijat 

hrabětem Buquoyem do svých služeb, Čímž se mu dostalo dlouhodobých sociálních 

jistot a z toho vyplývající možnosti intenzivnější práce na komponování. Pro přesné 

dokreslení přikládám plné znění smlouvy mezi hrabětem a skladatelem. 
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„Hrabě Jiři Buquoy se zavazuje ve smlouvě, že přijímá Václava Jana Kří. Tomáška 

do svého domu jako skladatele za roční plat 400 fl. (florin předchůdce pozdějších 

zlatek) vedle volného bytu, stravy. dříví a světla. z<.r\-áže-li se Tomášek doprovázeti 

hraběte na jeho cestách, dobu od začátku května do konce října strávili na statku 

hraběte, tam působící hudebníky organisovati a připraviti je kprovedení větších 

skladeb, budou-li děti. má je vyučovati hudbě, a má mu dáti první opisy všech 

Tomáškem nově složených skladeb. Skladby psané přímo pro hraběte budou 

přiměřeně honorovány zvlášť. V zimě (od 1. listopadu do posledního března) smí 

Tomášek v Praze vyučovati ve dvou soukromých domech " 1 

Od svého přijetí do služeb Buquoyových trávil Tomášek zimu společně s hrabětem 

v jeho paláci na Malé Straně, na jaře a v létě pak pobýval buď v Nových Hradech, 

nebo na Červeném Hrádku. Ve službách hraběte zůstal až do roku 1824. kdy se 24. 

února (u sv. Tomáše) oženil, ač již těžce nemocen, se sestrou básníka Egona Eberta 

Vilemínou. Téhož roku zakládá vlastní hudební ústav zaměřený na výchovu 

klavíristů a skladatelů. Spolu s manželkou se stěhuje do domu v dnešní Tomášské 

ulici na Malé Straně (mezi Malostranským a Valdštejnským náměstim). který 

později, roku 1832, koupil. Tento dům se stal jakýmsi centrem setkávání přátel z řad 

umělců, spisovatelů, šlechticů i vědců. Například Františku Palackému se údajně stal 

přímo druhým domovem. Život u Tomášků se soustřeďoval údajně v saloně u 

klavíru, jenž symbolicky zaujímal střed pokoje. Tam Tomášek v kruhu svých žáků 

přednášel svou nauku o harmonii založenou na přírodních zákonech. Zde se pořádaly 

domácí koncert}', sem se vraceli jeho žáci z koncertních cest, sem přicházeli cizí 

umělci a učenci složit hold váženému mistru a obávanému kritiku. V tomto domě 

bydlel Václav Jan Tomášek až do své smrti 3. dubna 1850. 

3.2. Tomáškova písňová tvorba 

Písňové dílo Václava Jana Tomáška je velmi obsáhlé a spolu s tvorbou klavírní je 

můžeme považovat za největší přínos tohoto skladatele. Celá tvorba Tomáškova 

zahrnuje 114 opusů a několik desítek skladeb nečíslovaných. Můžeme zde mimo jiné 

1 TARANTOVÁ M., V.J.Tomášek, str. 21 
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nalézt několik mší, kantát, skladeb pro komorní smyčcová obsazení, tři symfonie a 

dvě opery. 

Pro přesnou představu o Tomáškově rozsáhlé písňové tvorbě (z níž přibližně 70°o 

tvoří písně na německé texty, zbytek pak písně na texty české a dvě písně na texty 

italské) přikládám seznam jeho písní pro sólový hlas. 

První písňovým dílem Tomáškovým je Dvanáct písni. Je to, jak jsem již zmínil, jeho 

druhé nejstarší dochované dílo. Tyto písně vznikly na popud bratra Jakuba. Ten byl 

s nimi spokojen, což dodalo Tomáškovi odvahy a složil ještě dalších 11 písní, mezi 

nimi Hóltvho „Elegie na růžičku", kterou později připojil k Šesti písním s průvodem 

klavíru(op.2). 

V roce 1800 vznikl další, šestý, opus - Šest písní s doprovodem klavíru. Obsahuje 

písně Matčino srdce (na text L.D.F.Schubarta), píseň Opuštěná (na text Seidla), Píseň 

(Steigentisch), Molly (Burger), Odevzdanost a Cidli (text - Klopstock) 

Nemohu nezmínit rovněž baladu Lenora (na slova Biirgerova), která je sice 

kompozičně značně rozsáhlejší, než písně obvykle bývají, ale zaujímá v Tomáškově 

tvorbě důležité postavení a s komorní písní koresponduje co do obsazení (je psána 

pro sólový Was a klavír). Tomášek začal tuto baladu komponovat již v roce 1797, 

posléze ji však odložil a dokončil ji až v roce 1805 jako 12.opus. 

Roku 1806 vzniká Smuteční fantazie pro zpěv s klavírem na slova Fr. Schillera, 

op.25, kterou Tomášek věnoval svému bratru Antonínovi. 

Na podzim téhož roku pak Tomášek skládá Píseň pokání pro zpěv a klavír na slova 

Gellertova, op.27. V souvislosti s touto skladbou píše ve svém Vlastním životopise -

„s Gellertovou Písní pokání začal jsem svoje druhé životni období, nyní zcela 
2 , « . zasvěcené umění. " " Tato píseň se brzy objevila u Kuhnela v Lipsku jako 27.dílo. 

Ve stejném roce Tomášek navíc komponuje Čtyři italské kanzonety pro zpěv a 

klavír, op.28. Ty se skládají z písní Rybářka, Slib lásky, Příchod jara a Čtveračka. 

Tylo písně vyšly s německým a českým textem od profesora V.A.Svobody u 

Hofimanna v Praze jako 28.dílo. 

Roku 1807 píše Tomášek Dvě církevní písně s průvodem varhan, op.29. Jsou jimi 

písně Chvála Bohu a Víra v milost Boží. V jeho vlastním životopisu se můžeme 

J Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 74 
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dočíst: ,,Nikdy není člověk nakloněn zbožnému rozjímáni více, než v tichém 

osamoceni, zejména je-li obklopen velkou liduprázdnou prostorou. Bylo přirozené, že 

jako jediný obyvatel rozsáhlého poschodí jsem se octl v podobném vytrženi mysli. " ! 

Následují Tří zpěvy s průvodem klavíru, op.33 - písně Dívka. Noční píseň 

poutníkova a Chlapec) a po nich Tři písně s klavírem op.34 - tvoří je písně Polibek a 

Vilma (na text Vossův) a Emě(na text Schillerův). 

V roce 1808 komponuje v písňové formě jen op.37.. který tvoří písně V očekávání a 

Píseň na Schillerova slova pro zpěv s klavírem. Důvodem je zřejmě práce na 

dokončování zpěvohry na slova Dambekova - Seraíína. 

Další písně skládá Tomášek až v roce 1812. Jsou jimi Tři písně na slova Tiedgeho 

s průvodem klavíru, op.44 a Tři trubadůrské písně, op.45 

Následujícího roku (1813) vzniká Šestero písni w hudbu uwedených pro jeden hlas 

při Fortepianu. op.48. Tuto sbírku tvoří písně Hospodářství (na text V.Hanky), 

Nevěsta (text V.Nejedlý), Loučení (text A.Marek). Dívka plachá, Zastaveníčko, 

Vyprovázení (autorem všech tří písní je V.Hanka). Jsou prvními sólovými písněmi, 

které napsal Tomášek na českou předlohu. Sám to ve svém životopisu komentuje 

takto: „Abych zcela nezapomněl na svoji mateřštinu, napsal jsem šest česki'ch písni, 

které vyšly u Enderse v Praze. " 4 

V roce 1814 vzniká opět poněkud rozsáhlejší skladba Loučení Marie Stuartovny 

s Francií a nářek ze žaláře, op.49 a hned na to ještě sbírka Šestero písní pro jeden 

hlas při fortepianu na slova V.Hanky - op.50, kterou tvoří písně Sen. Čekání, 

Zastaveníčko, Plavba, Hněv a Nářek. 

V následujícím roce, totiž v roce 1815, skládá Tomášek Písně na slova Goethova pro 

zpěv s průvodem klavíru, op.53-61. Z těchto devíti sešitů je jich sedm 

zkomponováno pro sólový hlas, zbylé jsou vdvouhlasé nebo tříhlasé úpravě. 

(Konkrétně 34 písní je sólových, 3 písně jsou psány pro dva hlasy, 4 písně pro tři 

hlasy. Podrobněji se těmito opusy budeme zabývat v následující kapitole. 

Roku 1816 vzniká op.62 - Založení cisterciácského opatství. Je to zhudebnělá balada 

na text Kateřiny Pichlerové pro zpěvní hlas a klavír. Tomášek o kompozici této písně 

v životopise poznamenal: „Ačkoli jsem nikdy neměl mnoho smyslu pro tónomalbu, 

3 Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 74 

4 
Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 119 
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musil jsem se k ní tentokrát utéci, poněvadž jsem se nechtěl odchýlit od básně; 

v baladě je totiž velmi podrobný' popis bouřky, rachoceni hromu a blýskáni, co mi 

tedy jako hudebnímu skladateli zbývalo jiného, než propůjčit hudbě takovou tvářnost 

a výraz, který1 by posluchače uvedl do podobné nálady, v jaké byl Rožmberk, abych 

mohl správně vycítit jeho hrůzostrašné postaveni; toho bych nikdy nedosáhl bez 

napodobeni přírody. Šlo o to, abych dříve, než se pustím do této skladby. \ystopolal 

z\,láštni rytmus bouře, a k tomu se nikdy nenaskytla příznivější příležitost než tohoto 

roku, kdy jedna bouře stihala druhou ... Při každé příležitosti jsem vycházel 

s deštníkem pod paží. " 5 

V roce 1818 píše Václav Jan Tomášek Čtyři písně s průvodem klavíru, op.64. Tvoří 

je Večerní píseň (Klaudius). Ukolébavka (Jacobi). Tajemství srdce (F.X.Bayer) a 

Přípitek (Hólty). 

Rok na to vznikají Tři písně s průvodem klavíru, op.67 (konkrétně písně Loučení 

Jindřicha IV., Odevzdanost (na text P.Haugwitze) a Jaro(na L.Tiecka) a Tři písně 

s doprovodem klavíru, op.68. Tento opus je tvořen písněmi První láska(text 

H.Waldenrotha), Návrat dítěte domů (R.Born) a Otcova smrt (R.Bom). 

Roku 1820 píše skladatel Pět písní pro zpěv s klavírem na slova K.E.Ebeita, op.69. 

Jsou jimi písně Starcova smuteční píseň. Zříceniny, Duch rytíře. Ukolébavka a Ranní 

pozdrav. Tyto písně byly prvním opusem sepsaným po smrti Tomáškova bratra 

Jakuba, ke které došlo 2.října 1819. Tomášek o tom píše: „ Uplynula drahná doba, 

než jsem se po takové ztrátě vzchopil z truchlivé nálady, abych opět žil v umění. " 6 

V následujícím období se stupňují Tomáškovy zdravotní problémy způsobené dnou. 

V roce 1823 krátce před operací komponuje Šestero českých písní od V.Hanky 

s průvodem piana - op.71, které tvoří písně Slavíček, Měj se dobře, Žalost, Fialka, 

Pomsta a Modré oči. O tomto období píše: „Občasné bolesti dny, které pláště za 

špatného počasí držely v šachu moje nejlepší t\mrči záměry. zbavovaly mne často 

veškeré radosti, která před tímto zlým nadělením byla jinak ve všem mým 

nejvěrnějšim průvodcem. Ke všemu se ještě přidružily obavy z otoku, který se mi 

t\'ořil vzadu na hlavě a po častějším užiti masti předepsané lékařem se jenom 

zvětšoval, takže jsem si mohl jen těžce nasadit klobouk. To mi ztrpčilo život docela. 

5 Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 193 
,J Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 206 
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Rozjímaje o konci útrap, které mne očekávají, nepociťoval jsem v tak strastiplném 

postaveni nutnost, abych obětoval uměni a živořil jsem. 

Brzy nadešel rok 1823. který? mi nepřinesl ne/menši úlevu : tím spiše jsem cítil, že 

chci-li miti navždy pokoj, musím se vzdáti na milost a nemilost chirurgickému 

zákroku, ke kterému jsem si zvolil měsíc červen, pro jeho ob\ykle stálé počasí. 

Využil jsem ještě zbývající doby a napsal v snesitelných chvílích „Šest český-ch písni 

na slova Hankova, s doprovodem pianoforte, které vyšly jako 71.dílo u Marco Berry, 

kde je lze také koupit. " 

Přelomem roků 1823 a 1824 končí Tomáškův vlastní životopis, který nám slouží 

k bližšímu poznání okolností vzniku jednotlivých skladeb i k určení jejich datace. 

Skladby vzniklé v období následujícím již proto uvádím jen jako seznam bez dalších 

bližších informací. 

Preghiera - modlitba pro alt s průvodem smyčců a varhan, op.73 

(na italský text) 

Tři písně s doprovodem klavíru na slova Schuttova, op. 77 

(Věčné jaro, Poslední píseň slavíka, Vesele) 

Tli písně s doprovodem klavíru na slova H.Heineho. op. 78 

(Serafína, Romance, Serafína) 

Starožitné písně na slova Rukopisu Královédvorského, op. 82 

Lyrické písně na slova Schillerova. op.85 

(Tajemství, Amálie, Touha) 

Lvrické písně na slova Schillerova pro zpěv s klavírem, op. 86 

(Vzdálená milá, Dívčin nářek, Poutník) 

Lvrické písně na slova Schillerova pro zpěv s klavírem, op. 87 

(Mládenec u potoka, Tekla, Kouzlo Laury) 

Lyrické písně na slova Schillerova pro zpěv s klavírem, op.88 

(Malý- rybář. Pastýř na horách, Alpský- lovec) 

Tři písně s průvodem klavíru, věnovány J.Glaserové-Ebertové, op.92 

7 Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 252 - 253 
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(Vzdálené, Můj milý. moje výšiny) 

Tři válečné pisně s průvodem klavíru, op.94 

(Tak volá hlas (Ruckert), V bitvě a Na válečném poli (obojí Ebertová). 

Tři písně na slova J.Glaserové-Ebertové, op.96 

(Píseň před sochou Madony, Milé chvíle. Píseň alpského děvčete) 

Tři pisně s průvodem klavíru, op. 105 

(Markétka (Goethe), Poustevnice (Pareis), Čerkeská píseň) 

Tři písně v doprovodu klavíru, op. 107 

(Bolest, Ukolébavka, Zastaveníčko) 

Tři písně s doprovodem klavíru, op. 108 

(Sirotek, Vzpomínka, Svatební pochod) 

Tři písně s průvodem klavíru, op. 109 

(Touha (Goethe). Ukolébavka (Ebert). Jízda (Glaserová)) 

Nářek, píseň pro soprán s orchestrem, op. 111 

Tři pisně. op. 113 

V pozůstalosti skladatele Tomáška byly ještě tyto vokální skladby -

Buď s Bohem, krásné slunce Francie, píseň s klavírem. XV C 304 

Důvěrnost k prozřetelnosti božské, píseň na slova Jana Jandy XVII A 112 

Foukej větříčku od Prahy, fragment písně, III E 110 

Jaro lásky, píseň s klavírem na slova J.K. Chmelenského, III E 72 

Na jaro, píseň s průvodem klavíru na slova Schillerova, II E 67, 126 

Píseň českého národa na slova J.K.Chmelenského, III E 71 

Píseň postní k Panně Marii Bolestné na slova J.Kamaiýta, XVIII A 111 

Píseň při punči na slova Schillerova, III E 126 

Píseň při vínu na slova J.K.Chmelenského. IV C 76 

Pohřební zpěv Siouxů. píseň s doprovodem klavíru, III E 126 

Vánoční zpěv na slova F.G.Meinerta. s průvodem varhan, III E 101 

In questa tomba oscura, canzonetty per il basso III E 29, XV C 277 

(na italský text) 
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4. HARMONICKÝ, MELODICKÝ A FORMÁLNÍ ROZBOR 

VÝBĚRU PÍSNÍ V.J.TOMÁŠKA NA GOETHOVY TEXTY A 

JEJICH SROVNÁNÍ S POJETÍM F.SCHUBERTA 

4.1. Postup při výběru písní 

Při \ýběru písní, které jsem měl zkoumat, jsem postupoval tak, že jsem se zaměřil na 

opusy 53-61, které se všechny skládaly pouze z písní na Goethovy texty a byly 

všechny zkomponovány v roce 1815. Z těch jsem posléze vybral písně sólové a jal 

jsem se vyhledat ve slovníku „The Grove dictionary" v Schubertové seznamu opusů 

písně, které zkomponoval na stejné texty. Vzhledem k počtu písní, které Schubert 

napsal to byla práce poměrně zdlouhavá. Touto prací dobral jsem se při spočítání 

písní na stejné Goethovy básně k číslu osmnáct. Po té, co jsem se rozhodl písně 

rovněž natočit, vybral jsem ke zkoumání jen ty písně, které Tomášek zkomponoval 

pro hlubší hlas - „Kann auch von den Bass Stimme vorgetragen werden". Jako 

poslední vyřadil jsem ještě píseň Die Spinnerin, která sice je psána pro hluboký hlas, 

ale její text je určen hlasu ženskému. Výsledných písní, které jsem se rozhodl 

podrobit svému výzkumu, zůstalo rovných deset. 

4.2. Okolnosti vzniku Tomáškových písní na Goethovy texty 

Největší část Tomáškových vokálních skladeb na texty Johanna Wolfganga Goetha, 

jak jsem již zmínil, vzniklo v roce 1815. Byl to rok, kdy se Napoleon vrátil z ostrova 

Elba a znovu se na krátkou dobu ujal moci (stodenní císařství). Bitva u Waterloo 

znamenala jeho definitivní porážku. Vojska koalice obsadila Paříž a Napoleon byl 

vypovězen na ostrov Svaté Heleny. - Vídeňský kongres dokončil jednání o 

uspořádání Evropy. 

V Praze Josef Božek představil jízdou v pražské Stromovce svůj parní vůz, Johann 

Nepomuk Málzel představil ve Vídni svůj metronom. V Rožmitále zemřel Jakub Jan 

Ryba. 
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Psáni písni na Goethovy texty předcházelo složení Šesti klavírních eklog (IV. sešit) a 

Tre Allegri capricciosi per il Pianoforte. V Tomáškově vlastním životopise se mnoho 

informací o tom. jak rok 1815 prožil - co do zážitků a nových osobních zkušeností -

nedočteme.Ve vztahu ke kompozici písní se jen dozvídáme, že se Goethových 

lyrických básní snažil zhudebnit co největší množství a tak provést svůj již starší 

záměr: „Napsal jsem devět sešitů, které jsem vydal postupně na předplatné. Psal 

jsem je s chutí a láskou, takže mne uznáni příliš nepřek\-apilo. Sedmý sešit, v němž 

jsou tři balady, je věnován Goethovi. Tepnye za několik let po vydání jsem prodal 

desky Marco Berrovi, kile lze nyní sešity obdržet. Čísla, kterými jsou sešity jako díla 

označeny, počínají číslem 53 a konči 61. " 8 

4.3. Tomáškova korespondence a setkání s J.W.Goethem 

Skladatel Tomášek básníka Goetha nesmírně obdivoval a nějaký čas po 

zkomponování písní na jeho texty se rozhodl mu své hudební zpracování zaslat. 

„...Brzy na nato došel dopis od Goetha; dokonale mne uspokojil a potvrzoval přijetí 

šesti sešitů jeho básni, které jsem zhudebnil a jemu zaslal. Psaní od Goetha je pro 

každého příliš zajímavé, než abych je sem nevsumd. Zde je doslovně znění: 

„Chtěl bych Vám ústně vyjádřili, můj nejdražší, jak srdečně Vám děkuji za 

pozornost, jakou věnujete mým písním i za neúnavné a důsledné jejich hudební 

zpracování; z dvojího důvodu, neboť jako jsem již strávil mnoho příjemných hodin 

při přednesli Vašich písní, tak již po řadu let jsem přesvědčen, že toliko hudební 

skladatel a snad některý z jemu blízkých žáků nám pravdivě a přesvědčivě řekne, co 

v básních nalezl, jak ji pochopil a co do ní vložil. 

Přál bych si také, abych prostě a věrně mohl vyjádřit, že svým básním, které vznikly 

z různých podnětů, pouze tenkrát smím připisovat vnitřní vyrovnanost a ideovou 

ucelenost, když také skladatel je pozncnm citově přetaví a jako jednotlivý celek po 

svém zhudební. O tom bychom si mohli přátelsky pohovořit až se setkáme, poněvadž 

takto je člověk nucen, aby se omezil toliko na povšechné. 

8 Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 190 
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Připojuji nejlepší přání a prosím, abyste mne budoucně zpravil o svých nových 

skladbách i když právě nemají ke mně žádného vztahu. Končím s opětovným dikem a 

znamenám v dokonalé úctě 

zcela oddám' 

J. IV. Goethe 

Jena, 18.července 1820" 9 

Po dvou letech od písemné korespondence mezi oběma umělci došlo roku 1822 

poprvé i k jejich setkám osobnímu. Stalo se tak v Chebu, kam Tomášek přispěchal 

z lázní v Karlový ch Varech, kde si léčil dnu. Tomášek popisuje Goetha jako muže 

nesmírně vlídného až srdečného. ... "Brzy se rozproudil hovor o krásném uměni, který' 

mne velice zajímal a při němž Goethe pronesl své velkolepé názory o jeho formách; 

často si ještě na ně s obdivem vzpomínám. " 10, 

Goethe rovněž požádal Tomáška, zda by mohl přednésti některé z jeho básní, které 

zhudebnil. Tomášek rád souhlasil a následujícího dne se tak - v bytě jistého advokáta 

Franka, který údajně disponoval velmi dobrým klavírem - mohl konat komorní 

koncert. (Krom Goetha se jej zúčastnil ještě „pán domu" Frank se synem, rada 

Griiner a lékárník Helly z Prahy, který' přijel do Chebu společně s Tomáškem.) 

Skladatel nemaje s sebou sešity Goethových písní vypůjčil si od rady Grunera 

Goethovy básně, aby měl po ruce text. Sám pak písně zazpíval a zároveň se 

doprovodil na klavír, neboť hudbu si pamatoval. - „Nadšen přítomnosti básníkovou, 

začal jsem Planou růžičkou, která ho zřejmě zaujala; nato následovaly ostatní písně, 

jako: Kdo koupí Mílka?, Doznívání, Májová píseň. Vzdálené, Liščí kůže. Časné jaro. 

Slzy útěchy, při nichž Goethe nemohl skry't hluboké dojetí; snad nějaká smutná 

příhoda, která básníka kdysi potkala, dala podnět k této poslední písni, že ho ještě 

teď tak rozrušila. Po ni ještě následovaly: U potoka, Noční píseň poutníkova, 

Pastýřův nářek, Na jezeru, Lovcova večerní píseň a Touha Mignony. Stručné -

„Rozuměl jste básni", které Goethe po vyslechnuti poslední zmíněné pisně ke mně 

pronesl, říkalo mi jasně, že byl zcela spokojen s mým pojetím této pisně. když ještě 

dále poznamenal: „Je mi podivné, že Beethoven ani Spohr vůbec písni neporozuměli, 

když ji komponovali. Prasňdelné utváření strof samo napovídá, myslím, skladateli, že 

9 Vlastni životopis V.J.Tomáška, str. 216 - 217 
10 Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 237 
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od něho očekávám toliko píseň. Vždyť Mignon podle svého karakteru ani nemůže 

zpívat arii. nýbrž jenom píseň." 11 - Po přestávce přednesl Tomášek ještě tři balady -

Král duchů. Král v Thule a Rybář. 

Následujícího roku se Tomášek s Goethem setkali znovu tentokrát v Mariánských 

Lázních. Tomášek o tomto setkání píše: „Nemel jsem stáni, dokud jsem ho 

nenavštívil a s nim neporozprávěl! Těšil se ze shledáni a byl ke mně velmi přívětivý 

... Zmínil se o mnoha ctitelích, které jsem získal ve Výmaru zhudebněnim jeho básní a 

chtěl mne představit velkovévodovi, jenž se rovněž zdržoval v Mariánských Lázních, 

abych u něho při nějaké společnosti imprcn'isoval, neboť již minulého roku ho na 

mne upozornil. Neodřekl jsem mu ani nepřislíbil, poněvadž jsem právě začal 

s léčením a neměl jsem chuti k žádnému vystoupeni. Pro tentokrát jsem se poroučel; 

bvl ještě neustrojen a nechtěl jsem déle vyrušovat. " 12 

Z Tomáškových poznámek vyplý vá, že Goethe si skladatelova zhudebněm jeho básní 

velmi cenil. 

4.4. Franz Schubert a jeho pozice vůči Tomáškovi a Goethemu 

V poněkud odlišné situaci byl Franz Schubert. Ačkoliv je dnes daleko více známý a 

uznávaný než Václav Jan Tomášek, v době. kdy oba žili, tedy v první polovině 

19.století, tomu tak úplně nebylo. Václav Jan Tomášek byl uznávaným a známým 

skladatelem. Franz Schubert byl rovněž celkem úspěšný, ale jeho význam byl 

v podstatě jen regionální. Navíc co se týče jeho vztahu s Goethem, nebyla jejich 

komunikace tak vstřícná jako v případě Tomáška. Franz Schubert například poslal 

Johannu Wolfgangu Goethovi ke zhodnocení píseň na jeho baladu Erlkónig. Goethe 

mu však za zásilku ani nepoděkoval. Zůstává otázkou, zda tak učinil z důvodu 

nesouhlasu se Schubertovým zpracováním, nebo z důvodu jiného. Obecně je známo, 

že Goethe neměl rád romantismus, nebo alespoň některé jeho stránky. Byly mu 

nepříjemné věci příliš iracionální a předimenzované. Byl spíše zastáncem klasické 

uměřenosti, kterou do značné míry vyznával rovněž Tomášek. 

11 Vlastni životopis V.J.Tomáška, str. 239 
12 Vlastní životopis V.J.Tomáška, str. 256 
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Zajímavý je fakt. že oba skladatelé zhudebňovali Goethovy texty (ty. které v této 

práci zkoumáme) ve velmi podobné době. Osm z nich napsal Franz Schubert stejně 

jako Tomášek v roce 1815 - Tomáškovi bylo v té době téměř čtyřicet let, Schubertovi 

narozenému roku 1797 bylo teprve osmnáct. Píseň Scháfers Klaglied zkomponoval 

Schubert o rok dřív než Tomášek, píseň An die Entfernte sedm let po Tomáškovi 

(tedy v roce 1822). Mohli se oba skladatelé nějakým způsobem při kompozici těchto 

písní ovlivnit? Tomášek se ve svém životopise o Franzi Schubertovi nezmiňuje. Je 

tedy velmi pravděpodobné, že se s ním nikdy nesetkal, možná o Schubertovi ani 

nikdy neslyšel. Není ani jasné, zda v této době znal Schubert Tomáška a jeho tvorbu. 

Nezbývá než obě pojetí zhudebnění Goethových básní prostudovat a porovnat. 

4.5. Rozbor a srovnání písní 

4.5.1 Wer kauft Liebesgotter 

První píseň, kterou se v této kapitole budu zabývat má název „Wer kauft 

Liebesgotter". Český ekvivalent, který je použit Zdeňkem Němcem v českém 

překladu Vlastního životopisu Václava Jana Tomáška, zní: „Kdo koupí mílka". 

Možná o něco přesnější je překlad Marka Smatanv: „Kdo koupí bůžka lásky". Text 

písně má rozverný charakter a je vlastně jakýmsi voláním prodavače ptáčků, který se 

snaží přilákat kupce. 

Tomášek pro zhudebnění tohoto textu vytvořil jednoduchou strofickou píseň v malé 

dvoudílné formě. Metrům písně určuje dvoučtvrťový takt. Začátku vlastní vokální 

linky nesoucí text předchází krátká pětitaktová klavírní introdukce, která má 

předtaktí odpovídající jedné osminové době. Většina předehry se omezuje na 

rozložený akord D dur (tónina D dur je zároveň tóninou celé písně). Až v posledním 

taktu (tedy pátém) se harmonie mění. Oktávový souzvuk na tónu "a", který byl 

původně součástí akordu D dur, se přeměňuje na akord A dur, který je dominantou, 

ale po celou první hudební větu písně (mezi takty 5 a 9) má dočasně funkci toniky, 

která se střídá se svou subdominantou - tedy akordem D dur. Na poslední osminové 

době devátého taktu přichází modulace z tóniny A dur zpět do D dur, která je tóninou 

druhé hudební věty, nebo-li druhé Části prvního dílu (tedy dílu „a"). Melodie zůstává 
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stejná, jen je posunuta do nové tóniny. Na konci třináctého taktu začíná druhý díl (díl 

..b"). Je zdůrazněn jednak změnou charakteru doprovodu, jednak změnou melodie. 

Jeho první část je opět v dominantní tónině A dur. Na konci taktu 17 začíná druhá 

část dílu „b". Ta, z hudebního hlediska, končí v taktu 21. neboť v tomto místě se opět 

mění charakter doprovodu, vracející se tematicky k předehře a dílu „a", nicméně 

poslední tón vokální linky je protažen až do taktu 23. Druhá část dílu ,.b" se tonálně 

vrací do D dur. ve které zůstává i dohra celé písně. 

Velmi podobně ke zhudebnění textu přistoupil i Franz Schubert. Stejně jako 

Tomášek zkomponoval strofickou píseň ve dvoučtvrťovém taktu, vystavěl ji do malé 

dvoudílné formy a obohatil ji o předehru a doliru. Pokud se na píseň podíváme pouze 

z hlediska jejího stavebného uspořádání, zjistíme, že jsou téměř totožné. Obě se 

skládají z dvaceti čtyř taktů a obě mají naprosto identickým způsobem rozložený text 

do jednotlivých taktů. Jediná diference, která se zde nachází, je fakt, že Schubertova 

píseň (v porovnání s písní Tomáškovou) má předehru o jeden takt delší a dohru 

naopak o jeden takt kratší. V dalších ohledech se již obě zhudebnění básně poněkud 

liší. Schubertova píseň je z harmonického hlediska poněkud složitější, rovněž 

doprovod je prokomponovanější a obtížněji hratelný. Oproti prostému Tomáškovu 

střídání jednoduchých akordů je Schubertův klavírní doprovod odlišný především 

melodickým vedením tónů v pravé ruce. Vokální melodie se, oproti značně 

jednoduchému až téměř triviálnímu pojetí Tomáškovu, vyznačuje výrazně větší 

členitostí a rozsahem. Tomáškova píseň se pohybuje v rozsahu velké septimy, 

Schubertova zaujímá celkový rozsah velké nóny. Markantní rozdíl je především mezi 

prvními větami prvních dílů obou písní. Tomáškova melodie se v tomto úseků 

pohybuje v rozsahu velké sekundy, kdežto melodie Schubertova rovnou v celém 

rozsahu písně (tedy v.9), navíc se hned v druhém taktu vokálního partu vyskytuje 

značně pěvecko-technicky náročný vzestupný interval malá septima. 

Tomášek se možná snažil o hudební vyjádření určité jednoduchosti a lidovosti 

atmosféry, která na trhu panuje. Zároveň jeho píseň opravdu připomíná popěvek, 

který by se mohl na trhu prozpěvovat za účelem přilákání zákazníků. 
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4.5.2. Der Rattenfánger 

Text písně Krysař (Der Ratteníanger) je jakýmsi chvalozpěvem postavy krysaře na 

sebe sama. Krysař vypráví o svém řemeslu, o tom. že je ho zapotřebí všude tam kde 

se chtějí zbavit krys, ale třeba i lasic. Navíc popisuje, jak svým zpěvem láká nejen 

nepříjemné hlodavce, ale dokáže si i podmanit lidi. kteří si poslechnou jeho zpěv a 

svést nejednu dívku. 

Skladatel Václav Jan Tomášek zhudebnil tento text jako strofickou píseň ve 

tříčtvrtečním taktu. Píseň začíná poněkud delší předehrou (má rozsah patnácti taktu) 

a pokračuje samotným zhudebněním textu. To je rozděleno na dva díly (a, b). První 

díl se rozkládá mezi takty 16 a 24. druhý díl mezi takty 26 a 35. Mezi oběma díly je 

krátká dvoutaktová mezihra. Za dílem ,.b" uzavírá celou píseň šestitaktová dohra. Při 

bližším prozkoumání dílů „a" a „b" můžeme zjistit, že každá hudební věta 

koresponduje se dvěma verši básně. První věta končí v taktu 20. druhá věta (společně 

s pivním dílem) v taktu 24. Pivní věta prvního dílu je v tónině e moll, druhá věta 

moduluje do durové tóniny o tercii vyšší, tedy do G dur. První věta druhého dílu (od 

taktu 26) přechází následně z G dur opět do tóniny o tercii vyšší, tentokrát opět 

mollové, tedy do h moll, aby se v poslední větě opět vrátila do původní tóniny e 

moll. Poslední věta celé písně se navíc nevrací na počátek jen tonálně, ale i 

motivicky. Z toho vyplývá, že píseň Der Ratteníanger má malou dvoudílnou formu 

s návratem. 

Poněkud odlišně se k textovému materiálu postavil Franz Schubert. Vytvořil sice též 

píseň strofickou, nicméně již fakt, že slova zapracoval, narozdíl od Tomáška, do 

taktu čtyřdobého, charakter písně značně odlišuje. I stavebně se od Tomáška 

poněkud liší. Využívá sice rovněž klavírní předehry a dohry (rovněž jakýsi drobný 

náznak mezihry v taktu 13), ale charakter částí přímo zhudebňující text je jiný. 

Schubert, stejně jako český skladatel, text přetváří do strofické písně s dvoudílnou 

formou, nicméně nevyužívá hudebního návratu. Melodie i doprovod se v jeho pojetí 

stále obměňují. V porovnání s Tomáškem je odlišný především charakter melodie. 

Rozdíl mezi členitostmi melodií obou autorů je ještě markantnější, než v písni „Wer 

kauft Liebesgótter". Při zpěvu Tomáškovy písně stačí zpěvákovi mít hlasový rozsah 

23 



el (resp.e) až c2 (resp.cl), což odpovídá pouze rozsahu malé sexty. U Schuberta se 

melodie pohybuje mezi tóny cl a f2, tedy v rozsahu téměř oktávy a půl. 

Zajímavě se oba autoři shodli snad v jediném. Přechod mezi první a druhou větou 

druhého dílu ozvláštnili oba tak. že poslední notu první věty vokální linky zvýraznili 

korunou. 

4.5.3. An die Entfernte 

Báseň Vzdálené je monologem zamilovaného muže, který ztratil svou milou. Z textu 

není jasné, zda se ona milá odstěhovala, zemřela, nebo se jiným způsobem odloučila 

od muže, který ji miloval. Není ani jasné, zda jej milovala tak. jako on ji. Vroucí cit 

vypravěče k oné ženě je ale neoddiskutovatelný. Přirovnává ji ke skřivanovi a 

vyznává, že na ni stále myslí. 

Český skladatel se v případě tohoto textu rozhodl pro poněkud složitější kompozici, 

než v předchozích dvou písních. Každou ze tří slok písně (která je ve čtyřčtvrtečním 

taktu) totiž komponuje různým způsobem. Podobně jako v předchozích písnich. ani 

zde nechybí předehra. Ta zaujímá celkem čtyři takty' a má zřejmě vyjádřit nervózní 

duševní pnutí vypravěče. Předehru charakterizují rychlé šestnáctinové noty' (a od 

druhého taktu v pravé ruce rovněž akordy), jejichž tok je vždy přerušen 

šestnáctinovou pomlkou. Nervozitu a pnutí navíc akcentuje změna pulzace hudby ve 

druhém a třetím taktu způsobené vložením osminových pomlk. První díl písně (od 

taktu 4 do taktu 12) začíná v tónině f moll, která je zároveň tóninou celé písně, 

postupně vsak moduluje do As dur. Druhý díl (od taktu 13 do taktu 22) se z této 

tóniny přesouvá do B dur a díl třetí se harmonicky vrací zpět do tóniny f moll. Po té 

následuje dohra, která se tematicky vrací k úvodní předehře. Mezi všemi třemi díly 

této prokomponované písně se vyskytují krátké jednotaktové mezihry. Melodie se 

v průběhu písně velmi pěkně rozvíjí a obměňuje a dopomáhá tak vyjádřit city 

popisované v textu. Velmi jí v tom pomáhá charakter klavírního doprovodu, který od 

jednoduché a poměrně „řídké" akordické sazby postupně houstne, jak co do 

vertikální, tak co do horizontální linie pohledu. 
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Schubert se kupodivu při kompozici textu Vzdálené rozhodl rovněž pro formu 

prokomponované písně, ale realizuje ji trochu jinak než Tomášek. Předehra je 

poněkud kratší než u Tomáška, navíc má výrazně klidnější charakter. První a druhý 

díl (dá se říci že mezihra se mezi nimi. stejně jako mezi druhým a třetím dílem, 

nevyskytuje) je zkomponován vcelku přehledně - oba tyto úseky skladby přinášejí 

nová hudební témata a jsou od sebe poměmě snadno rozlišitelná (díl „a" je se 

rozprostírá mezi taky 3 a 13, díl „b" mezi takty 14 a 22) . Ve třetím díle mohou 

nastat pro případného badatele z důvodu horší přehlednosti trochu problémy. 

Poslední dva verše básně zde totiž Schubert zhudebnil dvakrát (tedy prakticky 

rozšířil třetí díl o jednu hudební větu). Navíc to provedl tak, že při prvním 

zhudebnění tohoto posledního dvouverší se tematicky vrátil k hudbě první věty 

prvního dílu a při zhudebňování „zopakování tohoto dvouverší" melodii i doprovod 

mírně obměnil. V závěru samém prakticky cituje předehru, kterou ovšem mírně 

rozšiřuje. 

4.5.4. Schafers Klaglied 

Existuje jistě mnoho způsobů, jak název této písně, tedy písně Schafers Klaglied, 

přeložit. Zdeněk Němec ve Vlastním Životopisu Václava Jana Tomáška používá 

název Pastýřův nářek, Jan Nečas v překladu básní Johana Wolfganga Goetha název 

Ovčákův žalozpěv. Text básně má velmi podobnou atmosféru jako píseň předchozí 

(An die Entfernte). Milovník je zde blíže specifikovaný. Jak napovídá název, je jím 

pastýř. Podobně jako vypravěč v předchozí písni ztratil svou milou, která odešla 

pryč, kamsi daleko. 

Skladatel Tomášek zde opět vytvořil na překrásný text překrásnou hudbu. Zvolil sice 

poněkud odlišnou stavbu skladby, než u minulé písně, ale neméně důmyslnou. Dalo 

by se říci, že jde o malou dvoudílnou formu s návratem rozšířenou o předehru, čtyři 

mezihry a dohru. Text vlastní básně je rozčleněn do šesti slok. Tomášek hudebně 

píseň (která je v šestiosminovém taktu) rozděluje na dvě poloviny, tedy tři sloky a tři 

sloky. První tři sloky, z nichž se skládá první díl „a", jsou zkomponovány téměř 

totožným způsobem. Melodie vokálního partu se liší v naprostých detailech, 
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především z rytmického hlediska. Klavírní doprovod se obměňuje o něco 

významněji. Harmonický průběh zůstává prakticky stejný, ale mění se způsob sazby 

not. V první sloce má doprovod pouze formu akordickou s četnými pomlkami. 

Ve druhé sloce je charakteristicky'' rozloženými akordy, které jsou zdvojeny 

v oktávách a rozepsány do osminových not. Ve sloce třetí se doprovod pravé ruky 

zhušťuje do not šestnáctinových, přičemž levá ruka hraje vždy basový tón. Čtvrtá a 

pátá sloka, které již náleží do druhého dílu „b" jsou oproti předcházejícím třem 

slokám výrazně kontrastní. Jednak jsou ve značně rychlejším tempu, navíc se ještě 

zhušťuje doprovod a mění harmonická struktura. I vedení melodie je odlišné. To vše 

koresponduje se změnou nálady v textu básně. Ta sice není až tak výrazná 

v podstatě se omezuje na první dva verše čtvrté sloky, kde ovčák vypráví o tom, že 

pod stromem přečkal déšť, bouři a vichru sten - ale Tomáškovi dává možnost tuto 

jemnou změnu rozvinout a zhudebnění básně tak ozvláštnit. Obě sloky (čtvrtá 

s pátou) tvoří dohromady poměrně jednolitý celek, neboť jako jediné v této písni 

nejsou rozděleny mezihrou. Poslední šestá sloka, je ve znamení návratu k hudbě 

prvních tři slok, tedy prvního dílu. 

Podívejme se nyní na části písně, kde má klavír funkci sólového nástroje. Prvním 

takovým útvarem v této písni je (již tradičně) předehra. Domnívám se, že je 

z předeher písní v>še zkoumaných nejosobitější a nejvýraznější. Nemá sice největší 

rozsah (devět taktů), ale vyznačuje se jednoduchou, leč velmi krásnou melodií, která 

se posluchači rychle vryje do paměti. Předehra má dvě věty, z nichž první se 

rozkládá mezi prvním a pátým taktem a druhá mezi taktem šestým a devátým. 

Z tématu první věty předehry čerpají materiál první tři mezihry (tedy mezihry mezi 

první a druhou, druhou a třetí, třetí a čtvrtou slokou). První dvě mezihry jsou úplně 

totožné, třetí mezihra má v levé ruce svého partu šestnáctinové noty (narozdíl od 

osminek dvou předchozích meziher), čímž dopomáhá k přechodu ke kontrastnímu 

dílu „b". Melodie této mezihry je ale stejná jako u obou předcházejících 

instrumentálních úseků. Výrazně odlišná je mezihra mezi pátou a šestou slokou, t a j e 

vlastně mírně obměněnou variantou druhé věty předehry. Závěrečná dohra je přesnou 

kopií první a druhé mezihry. 

Z harmonického hlediska je píseň v tónině a moll. Předehra v této tónině začíná, ve 

své druhé větě moduluje do dominantní tóniny E dur, ale končí opět v a moll. Stejný 

harmonický průběh můžeme sledovat u všech tří slok dílu „a" - krátké mezihry vždy 
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zůstávají v a moll. Druhý díl je značně harmonicky zajímavější. Čtvrtá sloka 

moduluje z paralelní C dur řadou modulací do F dur a pátá sloka opět z C dur 

tentokrát do E dur. V této tónině zůstává i mezihra, která následuje. E dur se stává 

opět dominantou k původní tónině a moll. v které začíná poslední sloka. Po modulaci 

do tóniny E dur ve své druhé větě (stejně jako v dílu ..a"), se opět vracíme do a moll, 

která pokračuje i v rámci dohry až k poslední notě celé písně. 

Schubert komponuje text Pastýřova nářku poněkud odlišně. Volí sice rovněž 

šestiosminový takt, ale vynechává předehru i dohru. Rovněž mezihry jsou v jeho 

podání značně redukovány. Stavba písně se liší v tom, že ji Schubert rozděluje na tři 

díly. každý vždy o rozsahu dvou slok. První čtyři sloky (tedy sloky prvního a 

druhého dílu) nesou každá odlišné hudební téma. Třetí díl je návratem k dílu 

pivnímu, ale témata jednotlivých slok jsou oproti prvnímu dílu uspořádána 

zrcadlově. Tedy v pořadí ,,b' ,,a' Navíc v poslední větě posledního dílu Schubert 

opakuje poslední dva verše „Voriiber, ihr Schafe, nur voriiber! dem Scháíer ist gar so 

vveh." (Jen dál a dál mé ovečkylVáš ovčák hoře pln). 

Z harmonického hlediska můžeme o Schubertové písni říct, že je napsána v tónině b 

moll, druhá sloka se, díky jí předcházející krátké mezihře, odehrává v paralelní 

tónině Des dur. Třetí sloka je vGes dur a tóninou čtvrté sloky, vzniklou 

enharmonickou záměnou a změnou tónorodu, je fis moll. V posledním díle nalézáme 

v páté sloce Gis dur a ve sloce poslední opět původní b moll. Můžeme tedy říci, že 

Schubertovo pojetí je nejen ze stavebního a hudebně-tematického, ale i 

z harmonického hlediska značně komplikovanější. 

4.5.5. Erster Verlust 

Další písní, která se vyznačuje truchlivým obsahem, je píseň Erster Verlust (První 

ztráta). Vypravěč v ní lká nad ztracenou svou první láskou a ptá se, kdo mu tyto 

ořekrásné dny vrátí. 

Václav Jan Tomášek na tento text vytvořil velmi jímavou píseň ve tříčtvrtečním 

taktu. Formálně má tato píseň trojdílnou stavbu, každý jeden díl tedy odpovídá jedné 
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sloce. Vlastnímu vokálnímu partu předchází osmitaktová předehra. Ta začíná 

v hlavní tónině skladby, tedy v a moll a vyúsťuje do dominantního akordu E dur. Je 

charakteristická především tečkovaným rytmem, který v předepsaném pomalém 

tempu prezentuje značně posmutnělou atmosféru celé písně. Pivní věta pivního dílu 

(končí v taktu 13) začíná stejně jako předehra v tónině a moll a končí na své 

dominantě. Následuje jeden a půl taktová mezihra, která nás přenáší do tóniny C dur. 

v které začíná i končí druhá věta. Díl druhý (nebo-li druhá sloka) písně je uvedena 

krátkou (opět jeden a půl taktovou) mezihrou. Mezihra má oproti předcházejícím 

částem hustší sazbu (doprovodné souzvuky jsou umístěny na každé osminové notě) a 

pomocí její modulace se druhý díl písně přesouvá do tóniny d moll, která však 

dlouho nevydrží a přes septakord na tónu a, kvintakord B dur a septakord na tónu h 

se na počátku druhé věty drahého dílu přeměňuje v tóninu c moll. Tato věta končí 

opět na své dominantě, tedy septakordem na g. Mezihra, která následuje se 

charakterem obrací zpět k prvnímu dílu a harmonicky nás vrací do původní tóniny a 

moll. Tento poslední díl rozšířil Tomášek oproti textové předloze o jeden verš, který' 

vytvořil spojením a zkrácením dvou veršů tvořících právě poslední sloku : „Ach! wer 

bringt die schónen Tage, jene holde Zeit zuriick! Ach wer bringt jene holde Zeit 

zuriick." (Ach, kdo mi vrátí krásné dny, onen milý čas. - Ach. kdo mi vrátí onen 

milý čas.). Po posledním dílu následuje dohra, která potvrzuje a moll jako hlavní 

tóninu. 

Schubert vytvořil píseň co do rozsahu značně skrovnější. Jednak neobsahuje žádnou 

předehru, dohra je jen jednotaktová, mezihry se omezují maximálně na polovinu 

jednoho taktu. Navíc Schubert narozdíl od Tomáška nepřidává žádné verše, a tak je 

Schubertova píseň víc jak o polovinu kratší, než píseň Tomáškova (Schubert - 2 2 

taktů, Tomášek - 48 taktů). Další výrazný rozdíl, kterého si můžeme - podobně jako 

rozdílného rozsahu - všimnout, je metrům, v kterém jsou písně psány. Oproti 

Tomáškovu tříčtvrtečnímu taktu volí Schubert takt čtyřčtvrteční. Rovněž stavebně se 

obě písně trochu liší. Schubertova píseň sice rovněž zhudebňuje první a druhou sloku 

různým způsobem a ve třetí sloce se opět vrací k hudbě sloky první, nicméně stavba 

se oproti Tomáškově třídílné formě podobá spíše dvoudílné formě s návratem. 

Obě písně mají ale přece jen jednu významnou podobnost. Je jí způsob zhudebnění 

prvního verše druhé sloky: „Einsam niihr ich meine Wunde" (Osamělý si živím svou 
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ránu) - u Tomáška mezi takty 20 - 23, u Schuberta 10 12. Každý z motivků je 

samozřejmě v jiné poloze (Schubert ova píseň je na rozdíl od Tomáškovy in c moll) a 

obě jsou různě harmonicky podloženy, nicméně melodická podobnost obou motivků 

je až zarážející. Ne úplně totožně, ale přesto dost podobně, jsou vyřešeny rytmicky a 

co do přiřazení jednotlivých tónu jednotlivým slabikám textu. Co do melodické 

struktury se však liší jen ve dvou momentech. Jednak Schubert na úplném začátku 

tohoto motivků přidává tón, který se u Tomáška nevyskytuje. Od dalšího tónu je však 

melodie stejná - až do tónu posledního. U Tomáška je posledním sestupným 

intervalem velká sekunda, u Schuberta sekunda malá. Totožný průběh obou melodií, 

bez obou výše zmíněných výjimek, vypadá následovně - vzestupná č.4, sestupná 

m.2. sestupná zv.2, sestupná m.2 a sestupná v.2. Zvukově nejvýznamnější roli v této 

melodii hraje určitě sestupný interval zv. 2. Díky němu má melodie poměrně 

nevšední charakter. Tomášek jej používá ještě jednou hned v následující větě, 

Schubert již nikoliv. 

4.5.6. Geistesgruss 

Píseň s názvem Geistesgruss (Zdeňkem Němcem přeloženým jako Pozdravení 

ducha. Janem Nečasem jako Duchův pozdrav) je v textu celkem markantně 

rozdělena na dvě Části. V první popisuje vypravěč starou k nebi čnící věž, která se 

tyčí nad řekou. Na ní stojí duch, který vždy volá na kolem plující lodě a jejich 

posádku. V druhé části básně, přesněji řečeno v její druhé a třetí sloce, je 

v uvozovkách citováno právě volání, nebo jakýsi pozdrav ducha. V něm duch hovoří 

o svém "předsmrtném" životě a pobízí každou loď včetně jejího osazenstva k další 

cestě. 

Tomášek se v této písni omezuje na poměrně skrovné čistě instrumentální složky. 

Předehra má jen jeden takt, dohra má takty čtyři a mezihry takty tři. Stavba písně je 

tří dílná. První díl zabírá osm taktů (mezi taky 2 a 9). V jedenáctém taktu začíná 

hovořit duch, od stejného místa se odvíjí druhý díl. Ten zaujímá prostor 

dvojnásobný, neboť je tvořen druhou i třetí slokou. Obě tyto sloky jsou zhudebněny 

velmi podobně. Nemění se ani charakter doprovodu, ani charakter melodie. Právě 
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melodie je zajímavým prvkem tohoto dílu. Charakteristická je především svou velmi 

malou pestrostí a členitostí. Velmi často, i přes kontinuální odvíjení text. se zastaví 

na jednom tónu a setrvá na něm i déle než jeden takt. Jako by chtěl Tomášek 

zdůraznit jakýsi klid a nehybnost, která by zřejmě z duchova hlasu mohla vycházet. 

Po duchově monologu se Schubert rozhodl přiřadit ještě zopakování úvodu písně. 

Přesněji řečeno její první sloku, z níž nevíc ještě jednou opakuje její poslední verš. 

Jak se dá předpokládat, zhudebňuje tuto přidanou sloku stejně jako na začátku písně. 

Píseň je psána v H dur. V prvním dílu využívá Tomášek jen toniky, subdominanty a 

dominanty. V druhém dílu přechází do gis moll. tedy tóniny odvíjející se od šestého 

stupně. V ní jsou zkomponovány obě sloky druhého dílu. Díl poslední má. jak již 

bylo řečeno, téměř stejnou stavbu jako díl první a to i z harmonického hlediska. 

Jedinou obměnou je přidaný jeden verš. který' se celý' odehrává na subdominantě až 

na poslední tón, který dospívá k tónice. V dohře už k žádným harmonicko 

funkčním změnám nedochází. 

Schubert komponuje píseň podobně v tom smyslu, že markantně rozlišuje monolog 

vypravěče a monolog ducha. Vzniká tak dvoudílná forma této písně. Za účelem 

výrazného rozlišení obou monologů (resp. dílů) využívá Schubert i změny taktu 

z čtyřčtvrtečního na tříčtvrteční. Nicméně nepřidává na konec písně opakování první 

sloky, jako to dělá Tomášek, čímž opět vzniká celkem výrazný rozdíl mezi oběma 

písněmi co do rozsahu. Tomáškova píseň zaujímá 42 taktů, Schubertova jen 33. Je 

pravdou, že drobnou úpravu Schubert v práci s textem dělá také. Je to ale změna 

nepatrná. Ve třetím verši třetí sloky totiž opakuje slovní spojem „und du" (a ty) 

v taktu 26, což ale nemá ze stavebního hlediska téměř žádný dopad. 

4.5.7. Jagers Abendlied 

Lovcovou večerní písní se opět vracíme k tematice lásky. Tentokrát však lásky, nebo 

možná zamilovanosti, šťastné. Vyplývá to nejen z textu básně, ale i ze způsobu 

zhudebnění. Píseň je psána tónině v F dur a má celkově radostný charakter (snad i 

díky šestiosminovému taktu). Již z úvodní osmitaktové předehry této třídílné písně 
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můžeme rozpoznat, že se dozvíme nějaké optimistické sdělení, které bude nějak 

souviset s mysliveckou tematikou. Hned v pivním taktu jsou totiž v klavírním partu 

tzv. kvinty lesních rohů. Harmonicky má předehra (stejně jako celá píseň) značně 

jednoduchý průběh. Omezuje se jen na toniku a dominantu. První díl písně (nalézá se 

mezi takty 9 a 16) v podstatě kopíruje (i když s drobnými rozdílnostmi) předehru. 

Pěvecká melodie opakuje téma přednesené klavírem, klavírní part přechází z funkce 

sólové do funkce doprovodní, čímž se poněkud mění jeho charakter. Harmonická 

struktura však zůstává stejná (První věta končí na dominantě, druhá věta se drží 

konstantně celou dobu na akordu F dur). Hudbou druhého dílu ztvárnil Tomášek 

druhou a třetí sloku. Je tedy poněkud rozsáhlejší (podobně jako u písně Geistesgruss) 

než díl první (sahá od taktu 17 do taktu 32). Značně se od prvního dílu liší svou 

relativní harmonickou bohatostí (v každém novém taktu se vyskytne nový akord, 

v taktech 21. 30 a 31 se střídají akordy dva). První část druhého dílu (mezi takty 17 a 

24) moduluje z F dur do G dur a část druhá (takty 25 - 32) z G dur do C dur. Třetí díl 

(mezi takty 33 a 41) téměř přesně cituje díl první. Po něm následuje čtyřtaktová 

dohra, která má celkem podobný charakter jako předehra, jen její sazba je poněkud 

hustší - jak co do počtu not, tak co do harmonické struktury. Vždy v rámci dvou 

taktů se vyskytuje postup : tonika - VLstupeň - II.stupeň - dominantní septakord -

tonika. Navíc její melodie je poněkud odlišná a svou menší členitostí naznačuje 

uklidnění. 

Franz Schubert narozdíl od Tomáška zkomponoval píseň strofickou, přičemž úplně 

vyškrtnul třetí sloku písně. Ke zhudebnění mu tak zbyly sloky tři. Ke každé sloce ale 

na druhou stranu přidal zopakování posledního verše. Píseň je ve dvoučtvrťovém 

taktu a každá její sloka má dvoudílnou stavbu. První díl se rozkládá od prvního taktu 

do taktu sedmého, díl druhý je v každé sloce mezi osmým a třináctým taktem. 

K docela zajímavé podobnosti mezi pojetími obou autorů dochází pouze v klavírních 

partech úvodních částí obou skladeb. Tomášek vede melodii v předehře od 

základního tónu f l dvěma vzestupnými velkými sekundami k tónu al, který je třetím 

stupněm tóniny F dur. Melodie je rytmicky uspořádána tak, že na prvních třech 

osminách melodie stoupá, na druhých třech osminách šestiosminového taktu vždy 

třetí stupeň zopakuje a zůstává na něm. Schubert vede melodii doprovodného 

klavíru rovněž od základního tónu (v tomto případě je jím tón as) a přes jednu velkou 
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a dvě malé sekundy vede melodii rovněž na třetí stupeň tónikv, navíc v dvoudobém 

taktu realizuje rytmicky postup tak. že na první šestnáctku klade pomlku, následující 

zbylé tři šestnáctinové noty na první době realizuje jako výše zmíněný melodický 

vzestupný postup, který' dokončuje třetím stupněm tóniny na druhé době taktu. 

Zvukový výsledek je značně podobný Tomáškovu pojetí. 

4.5.8. Rastlose Liebe 

Vzrušený text básně Rastlose Liebe (Zdeňkem Němcem byl tento název přeložen 

jako Vytrvalá láska. Kamilem Bednářem jako Láska bez spočinutí) opět popisuje 

lásku - tentokrát v její vzrušené podobě. V textu není exaktně určeno, zda je 

vypravěčem žena či muž, ale z textu vyplývá, že cit, který- prožívá, má značnou až 

sžíravou sílu. 

S podobnou představou nejspíš báseň zhudebňoval i Václav Jan Tomášek. Jeho píseň 

je psána v dosti rychlém tempu. Vzrušenou náladu hned v předehře zdůrazňuje 

akcentovaná melodie, kterou nesou basové tóny. Píseň se odvíjí v rámci tóniny f 

moll, která provází i celou čtyřtaktovou předehru (střídá se zde pouze tonika, 

subdominanta a dominanta). Následný první díl začíná na poslední osmině čtvrtého 

taktu. Píseň je prokomponovaná, neboť každá z jejích tří slok je zhudebněna různým 

způsobem. Ačkoliv jsou si vlastně celkem podobné, jsou zároveň jednoznačně 

rozlišitelné. První díl se z tóniny f moll přesouvá do dominantní C dur. Po krátké 

mezihře, která přejde plynule do As dur, následuje druhý díl. Ten začíná ve 13. taktu 

a končí v taktu 23. V průběhu tohoto dílu se opět ocitáme zpátky v tónině f moll, 

nicméně tento druhý díl končí na jejím dominantním septakordu C dur. Zbytek 

skladby (mezihra, třetí díl - mezi takty 25 a 33 - a dohra) je již realizován v rámci 

tóniny f moll. 

Franz Schubert zřejmě cítil text podobným způsobem jako Tomášek. Tempo i 

charakter jeho klavírního doprovodu je dost podobný. Stejně jako časté tečkované 

rytmy ve vokální melodii. Poněkud odlišná je ale stavba. Schubert svou píseň značně 

prokomponovává, a to tak, že je poměrně obtížné rozpoznat, kde která sloka básně 
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začíná a kde která končí. Jediná první sloka (předchází jí šestitaktová předehra) tvoří 

poměrně uzavřený celek korespondující s textovou předlohou. Ostatní díly písně 

zhudebňují vždy jen polovinu každé sloky. Druhý díl (kterému předchází necelé dva 

takty dlouhá mezihra) můžeme rozpoznat mezi takty 25 a 33. S nástupem třetího dílu 

(takty 35-44) dochází k drobné změně v klavírním doprovodu (z not šestnáctinových 

se stávají trioly), která je však pro posluchače téměř nezaznamenatelná. Ve čtvrtém 

dílu (takty 45-53) se v doprovodu opět vrací noty s šestnáctinovými hodnotami a 

rytmicky se nemění až do konce skladby. Kupodivu nejrozsáhleji jsou pátým dílem 

písně (takty 57-83) zhudebněnv poslední tři verše básně. Oproti dosud nejdelšímu 

prvnímu dílu. který obsahuje 17 taktů, se tento pátý- díl rozkládá na 27 taktech. Je to 

způsobeno především tím že Schubert zopakuje nejprve poslední verš ., o Liebe bist 

du" (o lásko, jsi ty), po té oba poslední verše „Gliick ohne Ruh, Liebe bist du" 

(štěstím bez odpočinutí jsi lásko ty) a po té znovu všechny tři poslední verše ..Krone 

des Lebens, Gliick ohne Ruh. Liebe bist du" (Korunou žití, štěstím bez odpočinutí jsi 

lásko ty). Nakonec ještě třikrát repetuje poslední verš „o Liebe bist du", čímž se 

rozsah textu značně prodlouží. Po tomto dílu ukončuje píseň jedenáctitaktová dohra. 

4.5.9. Wanderers Nachtlied 

l ato báseň je promluvou vypravěče k Bohu. Vypravěč jej prosí o to, aby vnesl klid 

na jeho hruď, neboť je „mdlý- všemi zmatky" a plný slasti, ale i trudu. Zřejmě se zde 

prolíná rovina duchovní s tematikou milostnou. 

Tomášek komponuje na tento text, kteiý se skládá z jednoho celku, neboť není 

rozdělen na jednotlivé sloky, píseň s třídílnou rozšířenou formou. Píseň uvádí ne 

příliš dlouhá třítaktová předehra. Přináší tóninu Es dur a zároveň i velmi poklidnou a 

jakoby pokornou atmosféru celé písně. Od čtvrtého do dvanáctého taktu se rozkládá 

první díl, který vyúsťuje do dominantního akordu B dur. Z hlediska textu zabírá tento 

díl první polovinu básně. Druhý díl, začínající zvoláním „ach!", vychází z akordu 

Ges dur a moduluje dále do B dur. Pozměňuje se doprovod. Do osminových not 

rozepsané rozložené akordy se mění v zadržované akordy. Velmi krátkou mezihrou 

se opět vrací do původní tóniny Es dur, v níž začíná i končí třetí díl (mezi takty 18 a 
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28). Ten se vrací tematicky zpět k prvnímu dílu. a to jak melodicky, tak v charakteru 

doprovodu. Ve třetím díle se nejprve opakuje zvolání „Sússer Friede!" (sladký 

míre!), po té v taktech 22-24 poslední verš básně „komm. ach komm in meine 

Brust!" (přijď, ach. sestup na mou hruď!) a nakonec (takty 25 - 28) znovu celý text 

tohoto dílu (tedy oba výše zmíněné úseky textu). Přičemž tuto poslední repetici 

cítíme jako určitý dovětek. Po té následuje krátká třítaktová dohra, která již 

harmonicky v podstatě jen udržuje poklidný charakter tóniny Es dur. 

Verze Schubertova je značně kratší, než verze Tomáškova - (oproti třiceti taktům 

Tomáškovy písně, zaujímá píseň Schubertova jen taktů jedenáct). Jednak je 

ochuzena o předehru, jednak má kratší dohru a v poslední části se v ní tolikrát 

neopakuje text (jen jednou zvolám „Sússer friede, komm. ach komm in meine 

Brust!", které při repetici cituje z hudebního hlediska doslovně). Schubert navíc 

v porovnání s Tomáškem zasazuje hustěji text do taktů. Z formálního hlediska je 

Schubertova píseň rovněž třídílná a je vzhledem k textu rozložena stejně jako u 

Tomáška. U Schuberta se ale třetí díl nevrací k hudbě prvního dílu tak markantně 

jako u Tomáška. Návratu si můžeme celkem snadno povšimnout v klavírním 

doprovodu, ne však ve vokální melodii. Můžeme zde tedy hovořit vlastně o 

prokomponované písni (se strukturou tvořenou díly - a, b, c). 

4.5.10. Erlkónig 

Rozsáhlá báseň Erlkónig - překládaná jako Král duchů, by se správně měla jmenovat 

„Král olší", nicméně název Král duchů již v Čechách zdomácněl a dobře 

koresponduje pohádkovým a mytickým námětem básně. Vypravěč v první sloce 

popisuje jízdu otce a jeho syna, která se odehrává za větrné noci. Syn. který v nemoci 

a zřejmě v horečce trpí halucinacemi, má pocit, že vidí Krále duchů s korunou a 

vlečkou. Říká to otci, ten jej však uklidňuje, že je to jen pruh mlhy. Posléze Král 

duchů na chlapce promluví a láká jej, ať jde s ním. Syn znovu volá k otci, ale ten jej 

opět uklidňuje. Král duchů stupňuje své apely a láká chlapce na hry s jeho dcerami. 

Syn znovu volá k otci a říká mu o svém videm, ale opět bez úspěchu. Když k chlapci 

hovoří Král duchů potřetí, vyznává se mu ze svého „vznícení z půvabu jeho", ale 
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hned na to mu pohrozí násilím, nehude-li s ním chlapec chtít jít po dobrém. 

Tentokrát již s křikem prosí syn otce o pomoc. Až teď se otec zalekne a rychleji 

popožene koně k dvorci. Tak však ve svém náručí přiváží jen mrtvé tělo svého syna. 

Zda zemřel hrůzou ze svých vidin, či byla jeho iluze Krále duchů zhmotněním brzké 

smrti v důsledku nemoci, není z textu jasné. 

Zhudebněním této balady vytvořil Tomášek nejkomplikovančjší píseň vzhledem 

k písním v této práci zkoumaným. Je to dáno jistě jednak délkou (báseň má totiž osm 

slok) jednak závažností textu, který rozhodně nelze zhudebnit například pisní 

strofickou. Píseň můžeme rozdělit na jednotlivé díly podle slok - tedy na osm dílů. 

Sledujeme-li ale práci s tématy z většího odstupu, můžeme k sobě některé sloky 

připojit a vytvořit tak větší celky. Z tohoto globálnějšího pohledu můžeme píseň i 

v souladu s textem - rozčlenit na tři oddíly. Na úplném začátku písně si můžeme 

povšimnout krátké jednoduché dvoutaktové předehry, kterou tvoří čtyřikrát 

zopakovaný rozložený F dur akord zdvojený v oktávách. Jeho tóny mají hodnotu 

osminových not (nutno dodat, že se nacházíme v šestiosminovém taktu). První díl, 

následující po předehře, koresponduje s prvními dvěma slokami písně a je jakýmsi 

úvodem písně. Rozkládá se mezi třetím (vokální linka začíná na poslední osminové 

notě druhého taktu) a třicátým prvním taktem. Výchozí tóninou je F dur v které 

hudba prakticky po celý první díl zůstává. Po tomto díle následuje třítaktová 

mezihra, která je charakteristická především chromatickým sestupem prostředního 

instrumentálního hlasu od tónu esl na cl. Tato mezihra, která nás přenáší do tóniny 

B dur, se později ještě opakuje v nezměněné podobě. Druhý oddíl zaujímá rozsah 

celkem pěti slok (mezi takty 35 a 120) a z hudebního hlediska bychom jej mohli 

rozčlenit na tři části. První Část tohoto druhého oddílu zaujímá třetí a čtvrtou sloku 

(takty 35 - 66). Třetí sloka je prvním monologem Krále duchů. Je zdůrazněna jednak 

výše zmíněnou změnou tóniny, mírnou změnou doprovodu, ale i větší zpěvností 

melodie. Hned za ní, tedy ve čtvrté sloce, následuje volání syna a odpověď jeho otce. 

Tato část se odehrává opět v tónině F dur. Následuje předehra, jak jsem již zmínil, 

totožná s mezihrou předcházející a po něm druhá část druhého oddílu (takty 70 -

101), zhudebňující další dvě sloky, které mají nejen stejnou strukturu textovou, jako 

dvě sloky předcházející (ve smyslu rozložení replik jednotlivých postav), ale i 

strukturu harmonickou a melodickou (postavy zpívají na jiná slova prakticky stejnou 
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