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SLOVO UVODEM

I’V 7 ’

NIHA Hudba, smysl a nesmysl ptindsi prvni éeské vyddni texta Alfreda

Brendela, jednoho z nejvyznamnéjsich hudebniku 20. stoleti. Zatimco

ceské publikum mélo moznost poznédvat Brendelovo interpretaéni uméni
od 70. let minulého stoleti, s jeho vyjimec¢nou literdrni ¢innosti se setkdvdme az
nyni — diky tomuto svazku.'

V ¢em je osobnost Alfreda Brendela tak zdsadni a pro¢ vyddni jeho eseju
predstavuje uddlost? Na svété neexistuje mnoho hodnotnych a nad¢asovych knih
o hudbé¢, které by napsal sdm jeden z nejvétSich umélca nasi doby, vychdzeje
z osobnich zku$enosti a z celoZivotniho hleddni. Na otdzky, pro¢ se nevénuje
pouze hrani a md potfebu psit, autor vzdy odpovidal v tom smyslu, ze hudebni
literatura se dosud nezabyvala mnoha pro néj velmi vyznamnymi tématy.

Alfred Brendel nenf jen vyjimeény hudebnik, nese si s sebou mnoho talenta.
Vedle spésné klavirni kariéry vedl paralelni Zivoty spisovatele, bdsnika a mali-
fe. Vydal ¢tyfi svazky némecky psané poezie, kterd je inspirovdna dadaismem
a nonsensovou poezif.? Kromé hlubokych znalosti se v Brendelové spisovatelském
dile projevuje pravé jeho specificky humor a nadhled, jenz jeho knihy o hudbé
odlisuje od viznych pojedndni hudebnich teoretiki.

Mnohostrannost jeho osobnosti byla také davodem, pro¢ se jeho hudebni
kariéra vyvijela nezvykle: probihala totiz pomaleji nez u slavnych kolegti. Podle
jeho vlastnich slov nebyl ,zdzratnym ditétem®, nepochdzel z hudebni rodiny
a nikdo jej v tomto sméru ani nepodporoval. Kdyz si ale v predskolnim véku zacal
prozpévovat operni drie, rodice se rozhodli svému synovi zaplatit hodiny klaviru.
V jeho Sesti letech se odsté¢hovali z moravské obce Lou¢nd nad Desnou, kde se
Alfred Brendel 5. ledna 1931 narodil, do chorvatského Zihfebu. Jeho tatinek se
tam stal feditelem kina a zde se také zrodi Brendeltiv hluboky vztah ke kinema-
tografii. Pozd¢ji studoval klavir na konzervatofi v rakouském Grazu u Ludoviky
von Kaan, studentky slavného Lisztova zika Bernharda Stavenhagena. Navstévo-
val také soukromé hodiny skladby u Artura Michla. Po skonceni druhé svétové
vélky Brendel pokracoval ve studiich — kromé klaviru se vénoval komponovini,

1 Tento svazek obsahuje soubor jeho dvou klasickych knih, 7houghts and Afterthoughes
(1976) a Music Sounded Out (1990), a zdroveil v ném nalezneme nékolik eseji z neddvné
doby.

2 Dvé dila se pod ndzvy One Finger Too Many (1998) a Cursing Bagels (2004) objevila
také v bdsnické edici nakladatelstvi Faber. BéZné ztstdvd dostupnou dvojjazy¢nd sbirka
jeho sebranych bésni, kterd vysla pod ndzvem Playing the Human Game (2010).
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malovéni a psani. Zdsadni vliv na jeho dalsi vyvoj meli klaviristé Edwin Fischer
a Eduard Steuermann, jejichz mistrovskych kurza se zacastnil a diky nimz se
definitivné rozhodl zasvétit svij Zivot hie na klavir. Po svych $estndctych naro-
zenindch jiz nikdy nemél ucitele, rozhodl se ,,najit si vlastni cestu® intenzivnim
poslechem a néslednou analyzou vlastnich nahrdvek i nahravek svych koleg
(zde se naskytd pozoruhodnd podobnost s ¢eskym klaviristou Ivanem Moravcem,
ktery dosel ke stejné metodé studia). Jako své interpretacni vzory Brendel uvadi
dirigenta Wilhelma Furtwinglera ¢i zpévéka Dietricha Fischera-Dieskaua nebo
klaviristy Alfreda Cortota, Edwina Fischera a Wilhelma Kempffa.

V roce 1948 debutoval v Grazu sélovym recitdlem s podtitulem , Fuga v klavirni
literatute“, béhem néhoz provedl nejen dila . S. Bacha, J. Brahmse a E Liszta, ale
i svou vlastni sondtu s dvojitou fugou. O dva roky pozdéji ziskal ocenéni na prestizni
soutézi Ferruccia Busoniho v italském Bolzanu, coz znamenalo potvrzeni, Ze jeho
rozhodnut stét se klaviristou bylo spravné. Ve stejné dobé (tzn. v padesdtych letech
20. stoleti) se rychle zacal rozvijet gramofonovy primysl a americké nahrdvaci firmy
navazovaly spoluprici s evropskymi umélci. Podobné jako jeho vidensti kolegové
Paul Badura-Skoda a Jérg Demus se ze za¢dtku Alfred Brendel proslavil vice svymi
deskami nez koncerty. Podepsal smlouvu s americkou spolecnosti Vox a nahral pro
ni mj. i alba s Chopinovymi Polonézami a ruskou hudbou (Musorgského Obrizky
z vystavy, Stravinského Petruska, Balakirevav Islamey).

Brendel vidy tvrdil, Ze existuji dva zdkladni typy klaviristt. Ti prvni se
zamétuji na hudbu vzniknuvsi ,,od Hamburku po Viden“ (Bach, Haydn, Mozart,
Beethoven, Schubert, Schumann, Brahms, Schénberg atd.), ti druzi se speciali-
zuji na dilo Fryderyka Chopina a skladatele na néj navazujici (nejcastéji tvorbu
francouzskych impresionisti). I kdyz Brendel Chopina obdivoval a jeho 24 pre-
ludii povazoval za jeden z vrcholua klavirni tvorby 19. stoleti, rozhodl se, Ze bude
nasledovat prvni linii a zaméfi se na hudbu centrdlni Evropy. Stal se prvnim
klaviristou v historii, ktery zacal nahrévat kompletni klavirni dilo Ludwiga van
Beethovena. Za tento pocin obdrzel proslavenou cenu Grand Prix du Disque
a mnoho hudebnich kritikti Brendelovu nahrdvku dodnes hodnoti jako viibec
nejlepsi beethovenskou interpretaci. Kdyz se po Gspé$ném beethovenském recitdlu
v londynské Queen Elisabeth Hall jeho agentovi ozvaly tii nahrévaci firmy se
zdjmem o spoluprdci, rozhodl se podepsat exkluzivni smlouvu s nahrdvaci spo-
le¢nosti Phillips. V roce 1978 od ni obdrzel zlatou desku za milion prodanych
nosic¢t. V sedmdesdtych letech také poprvé pfijel do Prahy na mezindrodni festival
Prazské jaro. Na tomto festivalu tc¢inkoval do roku 2008 celkem sedmkrit.’

3 23.5.1971/]. Brahms: Koncert pro klavir a orchestr d moll, ¢. 1 (Slovenskd filharmonie,
dirigent: R. Muti);
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Za dulezitou strinku Brendelovy osobnosti Ize povazovat jeho uméleckou
odvahu a integritu. Alfred Brendel byl jednim z prvnich klaviristu, ktefi své pro-
gramy tvofili spiSe jako kurdtofi vystav s jasnou koncepci, s promyslenou vizi.
Jeho klavirni recitily byly zbaveny jakéhokoliv showmanstvi, navic byly ¢asto
posluchaésky ,,nevstricné®. Stal se prvnim klaviristou po druhé svétové vilce, jenz
vratil na svétova pddia dila Franze Schuberta. Jeho slavni kolegové se doslova bali
na svych koncertech uvddét hudbu tohoto autora, podle jejich minéni nekone¢né
dlouhou a pry ¢asto i depresivni. Neni bez zajimavosti, Ze dodnes mnoho hudeb-
nich historikii upozornuje na vztah Schuberta k Beethovenovi, ve kterém nalézaji
silnou a nenaplnénou touhu pfibliZit se nedostiznému vzoru. Alfred Brendel vsak
upozornil na to, Ze tito skladatelé reprezentuji téméf hudebni protipély. Zatimco
Beethoven mé déni ve svych skladbéch ,,plné pod kontrolou® a posluchaci vzdy
ukazuje ,kde pravé je a pro¢ tam je“, se Schubertem jste ,ztraceni jako déti
v hlubokém lese®. Pfirovndval Schubertovy sondty k symfoniim Gustava Mahlera,
v nichz se také poslucha¢ neciti ,,bezpe¢né“ a ma dojem, Ze byl ,,vyddn napospas
sildm, nad kterymi nemd vlddu®. Jeho hudba pfindsela Brendelovi velmi aktudlni
obsah, nebot rezonovala s ,nejistotou doby“. Podobné satisfakce se diky Brendelovi
dostalo i Franzi Lisztovi, resp. té ¢dsti jeho tvorby, jez byla do té doby vétsinou
pianisty piehlizena. Brendel ztistdval dlouhd léta véd$nivym propagdtorem tohoto
autora a nikdy neopomnél zduraznit revolucionatsky, az viziondisky aspekt jeho
hudby. Lisztovy odvdzné harmonie, rozvolnéni formy, smysl pro novy zvuk klaviru
a neustdlé hleddni ,novych cest“ chdpal jako pfedznamendni impresionismu a celé
hudby 20. stoleti. Nazyval Liszta ,otcem moderni hudby® a uvedl znovu v Zivot
i skladatelovu jinak opomijenou pozdni tvorbu.

V 80. letech pro Phillips nahrdl druhy komplet 32 Beethovenovych sonit.
V letech 1982-1983 proved! beethovensky cyklus na 77 recitdlech v 11 svétovych

25.5. 1971 / W. A Mozart: Variace na Duportovo téma KV 573, E Schubert: Sondta
A dur op. posth., E Liszt: vybér z cyklu Harmonies poétiques et réligieuses, Uherské
rapsodie €. 13, 17, 11

29.5.1978 / E Schubert: Sondta a moll D. 845, Sondta C dur D. 840, Sondta G dur
D. 894

29.5.1991 / W. A. Mozart: Sonita Es dur KV 282, Rondo a moll KV 511, Sondta F dur
KV 533/494, Fantasie ¢ moll KV 475, Adagio h moll KV 540, Sonéta ¢ moll KV 457

16. 5. 1997 / W. A. Mozart: Koncert pro klavir a orchestr ¢ moll KV 491 (London
Symphony Orchestra, dirigent: Sir C. Davis)

1. 6.2005 / W. A. Mozart: Devét variaci D dur K. 573, R. Schumann: Kreisleriana op. 16,
E Schubert: Moments musicaux D. 780, J. Haydn: Klavirni sondta C dur Hob. XV1/48
20. 5. 2008 / J. Haydn: Variace f moll Hob. XVII/6, W. A. Mozart: Sondta F dur
KV 533/494, L. van Beethoven: Sondta Es dur op. 27/1 ,,Quasi una Fantasia“, E Schu-
bert: Sondta B-dur D. 960.
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metropolich véetné newyorské Carnegie Hall. Takovéto pocty se dostalo pouze
legenddrnimu klaviristovi Arthuru Schnabelovi, jenz cely cyklus uvedl v této
slavné koncertni sini ¢tyficet let pred nim. V stejném desetileti vysla jeho na-
hrévka vsech 27 klavirnich koncertt W. A. Mozarta s orchestrem Academy of
St. Martin in the Fields a dirigentem Sirem Nevillem Marrinerem. Brendel od
té doby ndlezi k nejvétsim mozartovskym interpretim 20. stoleti.

Béhem své vyjimec¢né kariéry Alfred Brendel hril s nejslavnéjsimi orchestry
a dirigenty po celém svété. Od Berlinskych filharmonika obdrzel v roce 1992
Medaili Hanse von Biilow a Videnskd filharmonie mu v prosinci 1998 udélila
Cestné ¢lenstvi. Sdm si nejvice vdzil nahrdvek a koncertd s témito dvéma or-
chestry. V roce 1996 vysla v potadi jiz tfeti Brendelova nahrdvka kompletu
Beethovenovych sondt pro label Phillips. Jako sélista zavrsil svou koncertni
kariéru 18. prosince 2008 s Videnskou filharmonii. Tento koncert denik Daily
Telegraph zatadil mezi 100 nejvyznamnéjsich kulturnich udélosti posledniho
desetileti. Po ukonéeni koncertni kariéry zacal ve svych 77 letech intenzivné
predndset, recitovat svou poezii a vést mistrovské kurzy po celém svété. V roce
2013 hovotil pro rozhlasovou stanici BBC Radio 4 v pofadu, ktery se vyznam-
nych osobnosti ptd, jaké nahrdvky by si vzali s sebou na pusty ostrov. Brendeltiv
vybér doklddd jeho neuvéfitelny rozhled.*

Svym zaméfenim, vyjimec¢nou $iff a hloubkou se Alfred Brendel zaradil k le-
genddrnim interpretam klasického repertodru, jaké predstavuji Arthur Schna-
bel, Edwin Fischer a Rudolf Serkin. Tuto tradici charakterizuje oddanost dilu
a autorovi, cilevédoma snaha pochopit dilo ,z perspektivy autora®, nikoliv jen
z pozice interpreta. Zdroven se stal dalezitym ¢ldnkem ve velké linii, jez pochdzi
ptimo od Beethovena (Ludwig van Beethoven — Carl Czerny — Franz Liszt —
Martin Krause — Edwin Fischer — Alfred Brendel). V roce 2016 firma Decca
vydala komplet vSech Brendelovych vydanych nahravek, ¢itajici neuvétitelnych
114 CD. Alfred Brendel zanechdvd hluboky, nepfehlédnutelny odkaz a stopu
v déjindch interpretaéniho uméni.

Alfred Brendel vzdy patfil k mym uméleckym vzoriim — mnohé z jeho
interpretaci povazuji za ,referen¢ni“ a objevné. Kdyz jsme v roce 2010 zalozili
organizaci Prague Music Performance, jednim z mych pféni bylo pozvat privé

4  G.F Hindel: 4rie Al lampo dell' armi z opery Julius Caesar (David Daniels); J. S. Bach:
2. véta z Koncertu f moll (Edwin Fischer); W. A. Mozart: 4rie Zefliretti lusinghieri
z Idomenea (Sena Jurinac); J. Haydn: Smy¢écovy kvartet D dur op. 20 (Lindsay String
Quartet); L. van Beethoven: Smy¢covy kvartet cis moll op. 131 (Busch Quartet); E Schu-
bert: Smy¢covy kvartet a moll €. 13 (Kolisch Quartet); G. Mahler: Wenn mein Schatz
Hochzeit mache z Pisn{ potulného tovaryse (Dietrich Fischer-Dieskau); A. Schénberg:
Smy¢cové trio op. 45 ( LaSalle Quartet).
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tohoto umélce. Po tfech letech se ndm s nim opravdu podafilo navazat spolu-
préci a od roku 2013 se stal nasim pravidelnym hostem. V ¢ervenci 2013 uvedl
dvé predndsky — prvni o poslednich dilech Franze Schuberta a druhou s ndzvem
A-Z Abeceda klaviristy, kde nesmirné vtipné komentoval otdzky interpretace
a klavirni hry. A protoze jsme védéli i o jeho neuvétitelném rozhledu a vytiibeném
vkusu na poli kinematografie, oslovili jsme jej spole¢né s Ndrodnim filmovym
archivem kvuli filmové prehlidce v kiné Ponrepo, pfi niz by figuroval v tloze
kurdtora.’ Alfred Brendel s nadSenim souhlasil, jen jej mrzelo, kolik oblibenych
filma musi vynechat, kdyZz mé prehlidka trvat pouze tyden... V roce 2014 pro
nds ptipravil cyklus s ndzvem Mezi désem a smichem,® v némzi se soustiedil na
filmov4 dila pracujici s grotesknem, humorem a hrtizou. Maestro byl kazdy den
pfitomen, aby se na filmy opét podival, poté je osobné komentoval a odpovidal
na otdzky publika. V roce 2015 jsme spolecné s kinem Ponrepo zorganizovali
projekt Cinema Quartett,” béhem néjz uvddél i nejnovéjsi filmy a zdroven vedl
mistrovsky kurz zabyvajici se Beethovenovym poslednim smy¢covym kvartetem.

Chtél bych se také se ¢tendfi ve v8i skromnosti podélit o svou osobni zkuse-
nost s Alfredem Brendelem jako ucitelem, protoze je to zkusSenost fascinujici.
Midm to velké $tésti, Ze s nim mohu pravidelné konzultovat svou klavirni hru
a radit se s nim o interpreta¢nich otdzkdch. Za velmi inspirativni povazuji v je-
ho chdpdni hudby absenci ,,obecnych pravd“. Brendelova metoda interpretace

spocivd v tom, Ze se vSem metoddm vyhybd. V esejich to popisuje ndsledovné:

s Vyjimkou byl dokument Clovék a masky, ktery o Brendelovi nato¢il Mark Kidel a ktery
jsme si piali do piehlidky zafadit.

6  31.3.2014 Jan Svankmajer: vybér Alfreda Brendela, CSR 1964—71 / 50 min., Charles
Chaplin: Svétla velkomésta, USA 1929 / 87 min.; 1. 4. Georg Wilhelm Pabst: Zebrickd
opera, Némecko 1931 / 91 min., Buster Keaton: Prekagené ndmluvy, USA 1920 / 15 min.,
Buster Keaton — Charles F. Reisner: Plavéik na sladké vodé, USA 1928 / 65 min.; 2. 4. Tod
Browning: Zriidy, USA 1932 / 56 min., Mark Kidel: Alfred Brendel — Clovék a masky,
Némecko — Velkd Britdnie 2001 / 70 min.; 3. 4. George Cukor: Vecere o osmé, USA
1933 / 103 min., Charles Chaplin: Monsieur Verdoux, USA 1947 / 116 min.; 4. 4. René
Clément: Zakdzané hry, Francie 1952 / 85 min., Karel Reisz: Morgan, pFipad zraly k lé-
Cent, Velkd Britdnie 1966 / 90 min.; 5. 4. Lindsay Anderson: Kdyby, Velkd Britdnie 1968
/ 104 min., Victor Erice: Duch ilu, Spanélsko 1973 / 92 min.; 6. 4. Carlos Saura: Stary
divm uprostied Madridu, Spanélsko 1976 / 102 min., Louis Malle: Selest na srdci, Francie
1971 /120 min.; 7. 4. Luis Buwuel: Tzjemny predmét touhy, Francie — Spanélsko 1977
/ 97 min., Woody Allen: Zelig, USA 1983 / 71 min.

7 14. 9. Pawel Pawlikowski: /da, Polsko 2013 / 82 min., Yasujiro Ozu: Tokyo Story, Japonsko
1953 / 136 min.; 15. 9. Jessica Hausner: Lurdy, 2009 / 96 min., Alain Resnais: Loni
v Marienbadu, Itélie — Francie 1961 / 94 min.; 16. 9. Mistrovsky kurz — Beethoventv
posledni kvartet (Bennewitzovo kvarteto); 17. 10. Karl Markovics: Atmen, Rakousko
2011 / 93 min.
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»Ke kazdému mistrovskému dilu se snazim pfistupovat jako k neopakovatelnému
jevu. Dusledkem toho obvykly analyticky pristup spoéivajici v hleddni vztaha
a analogii v uréitém stylu nebyva pfilis k uzitku. Jako interpreta mé v mé trojité
roli kurdtora, vykonavatele a porodnika nezajimaji klis¢, nybrz néco neobvyklého
a jedine¢ného.“ Existuje mnoho obecnych principa, které vétsina hudebnika
automaticky pfejimd. V hudbé podle néj ale pravidla ne vidy existuji, velmi
Casto zdlezi na konkrétnich situacich, které vyzaduji konkrétni feseni. Jakékoliv
zev$eobecnovdni je mu proti mysli: napt. ostentativni zeslabovani na konci kazdé
frdze, nadvldda tézkych dob nad lehkymi, zpomalovani na vrcholech a na konci
skladeb atd. I z téchto divodi se u néj nesetkala s pochopenim vétsina z tzv.
»autentickych®, ¢i ,historicky poucenych® interpretaci.

Na jeho lekeich se citim spiSe jako na zkousce orchestru. Mélokdy se zabyvd
nééim vylozené ,klavirnim®, hudbu citi jako dirigent ¢i skladatel. Na rozdil od
lidského hlasu ¢i smyccovych ndstroja podle néj klavir nemd vlastni charakeer,
je naopak neutrdlni, ,umi{ hrét role a éekd na pretvofeni®. V tomto smyslu klavir
nechdpe jako tradi¢ni ndstroj virtuost a zdsadné nepouzivd vigni terminy jako
,dobrd klavirni hra, ¢i ,krdsny klavirni zvuk®. Zastdvé ndzor, Ze vétSina skladatelt
psala pro soubory (komorni skladby, symfonie, sbory, oratoria, opery atd.) a tato
zkusenost se prenesla i do jejich klavirni tvorby. Kromé skladateld, ktefi psali
vyhradné pro klavir (Chopin a mlady Liszt), je podle néj nutné hudbu chdpat
z dirigentského hlediska. Kdyz napt. chtél, abych vyrovnal silu dhozu obou ru-
kou, vtipné mé upozornil: ,Kvuli velké intenzité v levé ruce to zni jako orchestr
s dvaceti kontrabasy, podpofil bych housle a violy v pravé ruce, aby to znélo jako
vyrovnany zvuk kvalitntho orchestru.“ Casto mi ddvd za vzor préavé Wilhelma
Furtwinglera, ktery byl podle néj jedine¢ny v ,pfehlédnuti“ dila jako jednoho
celku, detaily a nuance v jeho kreacich nikdy nenarusuji ,architekturu® skladeb.

Chtél jsem védét, jakym zpasobem Alfred Brendel studuje skladby. Jeho
odpovéd povazuji za charakteristickou a inspirujici. Na zacdtku studia kazdého
nového dila na sebe nechdvd hudbu pisobit emotivné, az poté si analyzuje, co
citi. Ve svém eseji o Beethovenovi pise: ,,Porozumét zdmérium skladatele znamend
pfevést si je do vlastniho chdpani. Hudba nemuze ,promlouvat sama za sebe’.
Predstava, ze interpret miize jednoduse odstavit své vlastni pocity a namisto
nich jakoby ,shora‘ pfijimat ty skladatelovy, patii do fiSe pohddek. Co skladatel
skute¢né zamyslel, kdyz pfilozZil hrot pera na papir, mtize byt odhaleno jen se
zapojenim vlastnich emoci, vlastnich smysl, vlastniho intelektu, vlastniho vy-
tifbeného sluchu.“ Harmonické rozbory nepovazuje, alespori pro sebe, za piilis
dulezité. Chce, aby mu skladba i po mnoha letech studia znéla nové a aby ho jeji
prabéh neustile ,,piekvapoval®. Vidy ho ale fascinovala analyza motivt a témat,
které v prubé¢hu dila prochdzeji dramatickymi proménami. Brendel sleduje, jak
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se témata bohaté rozvijeji, ¢i naopak zkracuji, jakym zptisobem se ,,chovd jedno
téma k druhému a jaky druh ,dialogu® spolu vedou, jak v pribéhu dila motivy

a témata potvrzuji ¢i méni svij charakter. Emoce a psychologii nazyvé alfou
a omegou interpretace.

Deékuji nakladatelstvi Volvox Globator za ¢eské vyddni této knihy.

JAN BARTOS, RIJEN 2016






PREDMLUVA

D VYDANT ME POSLEDNT{ sbirky textt s ndzvem Alfred Brendel on

Music v roce 2007 se stala fada véci. Rozhodl jsem se ukonéit svou

koncertni kariéru, dokud jsem mél stdle rytmus a jemné nuance pod
kontrolou — $edesdt let hrani na vefejnosti mné pfislo dostacujicich. Rovnéz
jsem si ale urcil, jak bych rdd nalozil se zbytkem svého Zivota: vice psit, pfedna-
Set, ucit, uvddét své bdsné s Pierrem-Laurentem Aimardem nebo mym synem
Adrianem, sbirat ¢estné tituly, nav§tévovat vystavy, chodit do divadla, koukat
na filmy, znovu si precist své oblibené knihy, poslechnout si v§echna ta dila od
Hindela a Haydna, na kterd jsem doposud nenarazil. Té$i mé, Ze vétsina toho
probéhla, jak jsem si piedstavoval.

Vedle své hudebni existence jsem vzdy rdd pracoval se slovy. V nékterych
svych esejich a pfedndskdch jsem se snazil prodistit si hlavu, vysvétlit leccos sém
sobé, poradit sdm sobé a poskytnout odpovédi na otdzky, na néz jsem nedokdzal
nalézt uspokojujici odpovédi v literatufe, kterd mné byla dostupnd v dobé, kdy
jsem je psal. Zaroven jsem v sobé choval nadéji, Ze z toho, co jsem se touto cestou
naudil, budou moci téZit i ostatni.

Je pro mé nesmirnym poté$enim spatfit tento konecny soubor eseji a pfedné-
$ek 0 hudbé v knizni podobé. Jsem za to nesmirné vdécny Jeremymu Robsonovi,
jenz zahdjil mou kariéru publikujiciho autora a nyni ji zakoncuje timto vyddnim.
K vyddni z roku 2007 ptibylo nekolik dalsich textd, napsanych prevdiné poté, co
jsem v roce 2008 prestal koncertovat. Urcitd zopakovana tvrzeni zistala zacho-
véna, pokud byla nepostradatelnd pro tiplnost daného textu. Starsi eseje prosly
korekturou, ale nedoplnil jsem je o novéjsi informace. Béhem $edesétiletého
obdobi, v némz vznikly tyto eseje, musely nevyhnutelné nastat zmény ve faktech
a v ndzorech. Neodvracel jsem zrak od svych protimluvi a nebdl jsem se nékteré
své ndzory pozménit. Kazdy text byl nové opatfen rokem jeho vyddni.

Dv¢é z mych predndsek o komorni hudbé sveéd¢i o mé zélibé vést smyccové
kvartety. Bylo pro mé obzvlésté potésujici setkdvat se s nékterymi z nejlepsich an-
sdmbla tohoto druhu a byt taktéz svédkem fascinujici Grovné fady mladsich téles.

Kdybych mél uvést jména vsech hudebnikil, pritel a osob, jimz jsem velmi
vdéény, potfeboval bych na to dal$i knihu. Dovolim si tedy zminit jen Marii
Majnovou za jeji nekoncici pééi a vnimavost a Olivii Beattieovou a Victorii
Goddenovou za jejich nednavnou redakéni préci.

Londyn, 2015
Alfred Brendel Prelozil Tomds Jajiner
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Hri¢ Mozarta radi sim sobé

Neni pochyb o tom, Ze Mozart bere zpév jako vjchozi bod, z néhoz vyvérd jeho ne-
pretrzitd melodicnost, jez v jeho skladbdch probleskuje jako vichvatné kfivky Zenského
téla pres zdhyby vzdusnyjch sati.

FERRUCCIO BUSONI

ECHT TENTO CITAT poslouzi jako prvni varovini interpretovi Mo-

zarta: hra na klavir, at uz jakkoliv bezchybnd, nemiize byt povazovéna

za dostate¢nou. Mozartovy klavirni skladby by pro hrid¢e mély byt
pokladnici plnou skrytych hudebnich moznosti, které ¢asto dalece presahuji
moznosti samotného klaviru. V hleddni téchto moznosti nelze vychdzet z omezeni
Mozartova klaviru (které odmitdm pfijmout), nybrz z Mozartovy dynamicnosti,
barevnosti a vyrazovosti jeho operniho zpévu, orchestri a soubort véech slozeni.
Naptiklad prvni véta Mozartovy Sondty pro klavir ¢. 8 a moll (KV 310) je pro
m¢é skladbou pro symfonicky orchestr, druhd véta zase pfipomind vokdlni formu
s dramatickou prostfedni ¢dsti a zdvére¢nd véta by mohla byt jednoduse piepsina
na divertimento pro dechy.

V Mozartovych klavirnich koncertech je zvuk klaviru ostieji oddélen od
zvuku orchestru. Vychozi pozici v nich bude klaviru uddvat hlas a sélovy nistroj
orchestru. Od zpévéka se naudi nejen jak ,zpivat®, ale rovnéz jak , promlouvat®,
Cisté a zfetelné, jak své hie doddvat vyraz, jak jednat a reagovat; od hrice na
smyccovy néstroj si osvoji uvazovani z hudebni perspektivy smykt dolii a nahoru
a od flétnisty nebo hobojisty ziskd uméni frézovat rychlé pasdze prostfednictvim
mnozstvi artikulaci, namisto toho, aby jejich pfednes poddval automatizované
bez legata nebo jesté hif, v konstantnim legatu, jak predepisovalo staré souborné
vydéni bez sebemensiho ndznaku autenticity.

Smysliim lahodici zpév a krésa, at uz hraje v Mozartové hudbé jakkoliv dulezi-
tou roli, nes¢itaji jediné zdroje pronikavé blazenosti jeho hudby. Svdzat Mozarta
jen s nékolika vlastnostmi jeho hudby znamend ho oslabit. Z provedeni jeho
skladeb by mélo byt evidentni, ze velci skladatelé toho maji vzdy mnoho co Fici
a dokdzou vyuzit protikladt ke svému prospéchu. Snah redukovat Mozarta na
schumannovskou ,,plujici feckou eleganci® ¢i wagnerovskou ,genialitu zdfe a lds-
ky“ bylo jiz dost. Hleddni rovnovahy mezi Cerstvosti a metropolismem (Busoni
o Mozartovi tvrdi, ze ,,nezistal prostym, ale ani se nestal pfehnané vytfibenym®),
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mezi silou a transparentnosti, lhostejnosti a ironii, odméfenosti a intimitou, mezi
skladatelskou svobodou a zavedenymi postupy, va$ni a mravnosti, osamocenosti
a stylem; to vse patif k udélu hri¢e Mozarta. Odménou mu za to muize byt jen
potfebnd ddvka $tésti.

Co vlastné ¢ini Mozartovu hudbu vyjimeénou? Na tuto otdzku moznd bu-
deme schopni lépe odpovédét, pokusime-li se nacrtnout délici ¢dru mezi Hayd-
nem a Mozartem. Mozart se obcas az piekvapivé podobd Haydnovi a ten zase
Mozartovi, a pfestoze méli oba diametrdlné odlisné povahy, sdileli své hudebni
uspéchy s bratrskou solidaritou. V Haydnovi a Mozartovi spatfuji protiklady
mezi instrumentdlni a vokdlni hudbou, motivem a melodii, Carlem Philippem
Emanuelem Bachem a Johannem Christianem Bachem, adagiem a andantem,
césurou (k pobaveni i vystraseni) a (beze$vym) propojenim, smélosti a rovnovid-
hou, ptekvapenim z neoéekdvaného a predvidatelnosti. Z poklidu se Haydn znovu
nofi do rozrusenti, zatimco Mozart ¢ini pravy opak, smétfuje k poklidu z rozruseni.

Znepokojivou energii Mozartovy hudby (jeho prsty ustavi¢né poklepdvaly
do rytmu na opérce nejblizsi zidle, kterd byla po ruce) Ize poznat v neposedné
a razné rozté¢kanosti mnoha jeho zdvére¢nych vét, jak bylo mozné si je vyslechnout
v provedenich Edwina Fischera, Bruna Waltera nebo Artura Schnabela. Kdyz
Busoni odpird Mozartovi jakoukoliv znepokojivost, musim nesouhlasit. Jako
melodi¢nost, kterd v jeho skladbdch probleskuje pies zihyby $att, i v Mozartovi
»chaos® tu a tam muze ,,probleskovat skrz zdvoj fidu® (Novalis).

Dokonalost tohoto fddu, zdruka Mozartova pojeti formy, je podle Busoniho
,témer nelidskd“. Neprestdvejme si tudiz uvédomovat hlubokou lidskost jeho
hudby — i v momentech, kdy nabyvi oficidlniho a konven¢éniho nddechu. Ne-
ochvéjnost jeho formy vidy vyvazuje prizracnost jeho zvuku, zdzra¢nost jeho
zvukovych smési, odhodlanost jeho energie, jeho Zivouci duch, tlukot srdce
a nesentimentaln{ hfejivost jeho pocitu.

Na pomyslné ose mezi objevitelem a dobrodruhem Haydnem a ndmési¢nym
Schubertem chdpu Mozarta a Beethovena jako architekty. Jak odlisné vSak oba sta-
vi! Jiz od poédtku skladby klade Beethoven cihlu na cihlu a konstruuje a obhajuje
svou stavbu, jakoby byla v souladu se zdkony statiky. Naproti tomu Mozart ddva
pfednost spojovani nejkrdsnéjsich melodickych myslenek jako prefabrikovanych
komponenti. Stadi se podivat, jakym zptisobem v prvni vété KV 271 méni po-
sloupnost svych stavebnich kamenti az do té miry, Ze pisobi dojmem, jakoby se
pfeskupovaly coby krystaly v kaleidoskopu. Zatimco Beethoven odvozuje jeden
prvek od druhého zpisobem, ktery lze nazvat procedurdlnim, Mozart na sebe
vi$i jeden prvek za druhym, jakoby to ani jinak nebylo mozné.

Mozart se v mollovych a durovych stupnicich vyjadtuje odlisné, vyraznéji nez
ostatni skladatelé. Jeho dva koncerty v mollovych stupnicich, KV 466 a KV 491,
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jez velmi silné oslovily Beethovena, svéd¢i o tom, Ze rovnéz dokdzal sklddat pro-
cedurdlnim zpasobem. Pavodni kadence téchto dvou dé¢l jiz bohuzel neexistuji.
Dynamicka prostorovost Koncertu d moll ani kontrapunktickd nahusténost
Koncertu ¢ moll nejsou slucitelné s obvyklym postupem improvizované kadence
Mozartovych koncertl v durovych stupnicich. Predstavit si pod nimi lze spise
kadence ve stylu Bachova pdtého Braniborského koncertu, jez s sebou nesou
intenzitu daného okamziku a prendseji ji klenoucim se obloukem do dalsiho
ndstupu orchestru.

Mozart neni ani z porceldnu, ani z mramoru ¢i z cukru. Rozko$ny Mozart,
navonény Mozart, permanentné extaticky Mozart, nedticklivy Mozart, sentimen-
tdlné piebujely Mozart; vSem témto reprezentacim Mozarta se musime vyhnout.
K Mozartovi, jenz je ustavi¢né , poeticky, bychom taktéz méli pfistupovat s ur-
¢itym podezienim. ,,Poetickym hrd¢im se ¢asto stdvd, Ze se uzaviou ve skleniku,
do néhoz je zamezen piisun Cerstvého vzduchu — mdte nutkdni zvednout se ze
zidle a jit oteviit okno. Necht zistdva poezie kofenim, nikoliv hlavnim chodem.
Zvl4stni, Ze mezi hrddi na vdechny mozné néstroje existuji jen ,bdsnici kldves“
— tento relativné prozaicky néstroj podle nich musi byt pfetransformovin, oca-
rovén. Z praxe se zd4, ze houslisté, dirigenti i zpévici se bez ,,poezie” obejdou.

Jen letmy pohled na Mozartovy klavirni koncerty by mél postacit k presvédcent
interpreta Mozarta, ze jejich provedeni se bezpecné obejde bez zdsahti muzejniho
kurdtora. Mozartv notovy zdpis neni Gplny. Sélové party nejen postradaji téméf
jakékoliv dynamické znacky, noty, které maji byt zahrany — tfebaze v pozdnich di-
lech, jez nebyla ptipravena pro rytce —si obcas vyzaduji doplnéni: vyplnénim (kdyz
se Mozarttv rukopis omezuje na skicovité ndznaky), variacemi (kdyz se pomérné
jednoduché téma nékolikrdt opakuje bez toho, aby ho Mozart sém obménoval
variacemi), ozdobami (kdyz je hrd¢i svéfen melodicky rdmec, v némz miize ozdobu
provést), korunami pfi zopakovaném ndstupu (které jsou v dominanté a musi byt
spojeny s ndsledujici ténikou), kadencemi (které vedou od postupu akorda sestého
a ¢evreého stupné kvaziimprovizaénim zpisobem do zdvérecného tutti).

Nastésti mdme k dispozici mnozstvi Mozartovych vlastnich variaci, ozdob,
zopakovanych ndstupti a kadenci, které hrddi ddvaji jasnou predstavu eviirei
svobody, v jejimz rozmezi se mtze pohybovat. Tyto ndstupy a kadence nikdy
neopoustéji hlavni téninu, ozdoby a variace zase nikdy nenarusuji prevlddajici
ton skladby. Mozartovy variace se oblas vyznaluji decentni stfidmosti, jez dle
mého soudu zcela neladila se sou¢asnymi konvencemi.® Ndzor, Ze prézdnd mista

8  V Koncertu pro klavir a orchestr ¢. 24 ¢ moll (KV 491) by mély byt nesmirné delikdeni
zmény v harmonii, vedeni hlasti a rytmus v ndvratech tvodniho tématu podény poslu-
cha¢i bez dalsich doplnéni.
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mus{ zlstat prizdnymi, jelikoz si interpret nemuize jaktéZiv ¢init ndrok na to
aspirovat na Mozartovu genialitu, je jiz pfekonany. Tento postoj byl vytvorem
mylné pojaté zbozné tcty, kterd neptedpoklddala, ze by hré¢ dokdzal projevit
dostate¢nou empatii k Mozartovu stylu. Rondo A dur KV 386 piedstavuje zdfny
ptiklad. Diky neddvnému objevu poslednich stran Mozartova rukopisu nyni
zjiStujeme, Ze poslednich 28 taktil ronda, jak je zndme, neslozil Mozart, nybrz
Cipriani Potter, ¢ehoz by si jinak nikdo nev§iml.

Prévé v pasazich, vyznacujicich se atrzkovitosti, musi hrd¢ pfesné védét, co
Mozart psal a jak, misto toho, aby slepé spoléhal na editory. Kazdy, kdo se pusti
do interpretace Mozartovych klavirnich koncertt, musi vénovat svij ¢as studiu
zdroji. Obzvldsté trefny piiklad reprezentuje tzv. Korunovaéni koncert KV 537.
Prevadznd ¢dst klavirniho partu pravé ruky neni viibec rozpracovdna. V prostfedni
vété, suzované nedostatkem jakéhokoliv kontrastu emoci, se totoznd Ctyftaktovd
frize objevuje nejméné desetkrdt v téméf identické podobé. Zde bychom rozhodné
neméli Setfit melodickymi ozdobami, nechceme-li dosdhnout mdlého dojmu
jistého Raphaela Madonnase, jehoz devatendcté stoleti zboziiovalo stejné jako
strohé provedeni této véty. Jen tézko lze pochopit, proc¢ se takto vykonstruovand
verze tohoto prekrdsného Mozartova dila hraje dodnes tak, jako by na ni nebylo
co zlepsit.

Doplnovani Mozartova notového zdpisu je v uréitych pfipadech zjevné nutné,
v ostatnich pfinejmensim mozné. Dodatek kompletniho vydani edice Birenreiter
uvddi okdzale vyzdobenou verzi Adagia ve fis moll Koncertu A dur KV 488, coz
je pravdépodobné dilo Mozartova zdka a idajné pattilo k Mozartové pozistalosti.
Postup vypracovani této verze sice neni nijak uspokojivy, prozrazuje ndm vsak tu
dulezitou skutecnost, ze ozdoby jsou povolené. Co se tyce konkrétnich kroki,
podle nichz by mél interpret postupovat, smérodatnymi by pro ného mély byt
jen a pouze Mozartovy vzory. Ozdoby Hummela a Philippa Karla Hoffmanna
se ani nesnazi fidit Mozartovymi priklady, odcizuji se jeho stylu a ¢asto natolik
prekypuji notami, ze k tomu, aby je hra¢ viibec dokdzal do pasdze vméstnat, musi
relativné sviznd tempa Mozartovych prostfednich vét ustoupit zpét do larga. Do-
plnéni Hummela a Hoffmanna nds nuti si uvédomit, ze ,,gusto® interpreta¢niho
stylu se maze ménit dosti rychle a drasticky. To by mélo primét k zamysleni ty,
ktef{ se snazi ptijit Mozartovi na kloub jen prostfednictvim soustfedéného studia
hudebni praxe obdobi baroka.

Hrécovo potéseni ze zapliiovani prazdnych mist na Mozartové hudebni mapé
md vsak své hranice, a¢ pfi tom studovany poslucha¢ mozn4 neciti potfebu napi-
nat usi. Hrd¢ se nesmi nechat svést k pfiliSnému prosazovdni sebe sama nebo se
nechat undset okamzikem. Kdyz se improvizovdni ozdob stane salonni hrou se
skodolibym cilem vyvést orchestr z miry nebo kdyz se hrd¢ v kazdém vystoupeni
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snazi dokdzat sob¢ a vSem pfitomnym, Ze si po¢ind skute¢né spontdnné, riskuje,
ze ztrati kontrolu nad kvalitou provedeni. Myslim, ze bude zdsluznéjsi, vybere-li
si peclivé ze zdsoby verzi, které si pfedem vyzkousel doma, nez aby riskoval vse
na pédiu ve snaze hrdt Mozarta, jakoby jim sim byl.

Jeden z moznych zpusobu, jak Mozartav klavirni part doplnit, pfedstavuje
hrani generdlniho basu. To je v$ak jen ziidka nutné, vzhledem k tomu, ze ve
vétsiné piipadt klavir takto pouze zdvojuje orchestr. Kdysi mné ¢inilo potéseni
doprovizet basovou linku orchestru, dnes se ale omezuji jen na ob¢asné vlozeni
svych prstll do energetickych pasdzi a poskytovani témér neposttehnutelné har-
monické opory uréitym klavirnim kantiléndm. V casech, kdy neexistovali dirigenti
ani partitury, slouzil generalni bas, kromé zprostfedkovdvéni harmonického rimce
sélistovi, pfedevsim ke koordinaci rytmu hrdct. V dnes$ni dobé lze davodné
piedpoklédat, ze sélista bude s partiturou obezndmen (v posledni dobé se o¢ekévd
i od zpévaka pisnovych forem, Ze jsou obezndmeni s klavirnim doprovodem),
a pfirozené také predpokldddme, ze i dirigent udrzi orchestr pohromadé. Hrani
generdlniho basu se tudiz zd4 mit smysl jen ve specidlnich ptipadech, naptiklad
kdyz se ¢tyti Mozartovy komorni koncerty (KV 413—415 a 449) hraji bez dechd.
Nesmi se z nich vsak vytratit rozdil mezi ¢dstmi solo a tutti.

I skladatel jako Mozart se mohl dopustit chyb. Zdsada Artura Schnabela, Ze
interpret musi akceptovat rozmary velkych skladatelt, pfestoze jim nedokdze
uplné pfijit na kloub, by neméla vést az k tomu, Ze chyby ziistanou neopraveny.
Sém Schnabel ndm poskytl nékolik pfikladt interpretaéni slepoty, zptisobené
ptehnanou uctou, kupfikladu v prostiedni vét¢ Koncertu ¢ moll KV 491, kdyz
zahrdl takt s doprovodem decht, pfesné jak ho Mozart bezdé¢né ponechal.
Zde, stejné jako v jednom taktu v zdvéru KV 503, Mozart podle vseho napsal
klavirni part jako prvni a poté se pfi psani orchestrdlnich parti rozhodl ucinit
zmény v harmonii. Nakonec zapomnél prizpusobit klavirni part nové vzniklé
harmonické situaci. Vysledkem se stala kakofonie a odklon ve vedeni basové linky,
jenz se u Mozarta jevi jako nemyslitelny. Pokud hri¢ v ojedinélych ptipadech
Mozartiv zépis uvede na pravou miru, neznamend to nutné, ze by se povazoval
za rovnocenného, ¢i dokonce nadfazeného Mozartovi.

Taktové oznaceni alla breve prostfedni véty KV 491 pusobi dojmem, jakoby
ndm Mozart kladl hddanku, avsak bez toho, aby ndm poskytl ,mozné feseni
spole¢né s hddankou® (citujeme-li dalsi z Busoniho aforisma o Mozartovi). Paul
a Eva Badura-Skodovi vynalozili spoustu sili ve snaze vysvétlit, pro¢ se Mozart
timto oznacenim dopustil chyby. Notové hodnoty v této vété jsou dvakrit po-
malej$i nez véty koncertdt KV 466 a 595 s oznacenim alla breve. Jak doklddaji
dobové uéebnice a Beethovenovy metronomické hodnoty, oznadeni alla breve
neuddvd pouze pocitdni v paltaktech, ale rovnéz znaéné zrychleni tempa. Existuji
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v$ak vyjimky, na coz mé laskavé upozornil Erich Leinsdorf, a druhd véta KV 491
pfindsi jednu z nich. Leinsdorf zminil mimo jiné jisté ptiklady z Kouzelné flétny
(pfedehra: adagio; ¢. 8: zavér 1. déjstvi — larghetto, II. déjstvi: pochod knézi, ¢. 18:
sbor knézi, ¢ 21: zévér I1. déjstvi: andante), kde by alla breve ,mélo byt pfelozeno
soucasnému dirigentovi ve smyslu: ve ¢tyfech, proboha, ne v osmi®. Existuje vsak
rovnéz Bachova drie se s6lovou gambou ,,Es ist vollbracht“ (Dokonéno jest) z jeho
Janovych pasiji, kde sdim Bach uvedl nad taktovym oznacenim 3/4 prostiedni
Csti slova alla breve, ¢imz naznadil pfechod do ,nédsledujici rychlejsiho celku®:
nikoliv ve tiech, nybrz v $esti. Staré souborné vyddni, jez svévolné zménilo nékolik
Mozartovych tempovych oznadeni, zaménilo alla breve v prvni vété¢ Koncertu
F dur KV 459 za 4/4 rytmus, ¢imz se dopustilo pfesné toho, co toto dilo nesnese:
nemd plynout v pochodovém duchu alla marcia, jak ndm konstantné vnucuji
komentdfe a koncertni provedeni, nybrz sko¢né a v celych taktech.

Mozart nebyl zddné kvétinové dité. Jeho rytmus neni mdly ani nejasny.
I ten nejuatlejsi, nejjemnéjsi tén md pevnou pdtef. Mozart se muze ¢as od casu
zasnit, jeho rytmus vsak vzdy bdi. Necht jsou dpravy tempa znakem rytmické
sily, jez znamend protivahu emociondlni sily Mozartovych skladeb. Zejména ve
vétich s hojné se vyskytujicimi variacemi bude jisté pfipustné tempo v urcitych
momentech vystupnovat a oddélit tim jednu variaci od druhé. Mozart maze
nafikat — a tento ndfek mize dosdhnout az trovné samotdiského zalu, ale nikdy
nesténd a netpi. Nad motivy o dvou notdch by se mélo ,,povzdechnout®, jen kdyz
si to hudba skute¢né vyzaduje. Nejen zpévici by si méli uvédomovat rozdil mezi
napétim, jez md Cist¢ hudebni tlohu, a pfirazem, jehoz tloha je emocionalni
a deklama¢ni, zdaraznujici patos dvouslabi¢nych slov.

Je Mozartova hudba jednoducha? Jeho soucasnikiim se ¢asto jevila jako prilis
slozitd. Pojeti jednoduchosti se v tomto stoleti stalo naprosto trapnym. Vlddne
ky¢ prostosti, jenz se projevuje zejména v doslovné glorifikaci ,,bézného Zivota®
av tthnuti k ,,populdrnimu duchu®. Co bylo akceptovatelné pro ¢lovéka v obdobi
romantismu, je pro jejich potomky dostate¢né rozumné. Jednoduchost v inter-
pretaci Mozarta nemusi znamenat podrobeni rozmanitosti vyvazovacimu procesu
nebo vyhybdni se problémim. Jednoduchost je vitdna do té trovné, dokud ji
motivuje cil: oprostit se od nadbyte¢nosti. Zaméfit se jen na to, co se u Mozarta
,pocitd“, je problematické. V jeho hudbé se totiz pocitd vSechno. Pokud vyne-
chdme pdr slabsich dél a vét, jichZ se par najde i mezi Mozartovymi klavirnimi
koncerty, napftiklad rand dila, pfedchdzejici novému divu svéta, Koncertu pro
klavir ¢. 9 Es dur, KV 271, ,Jeunehomme®.

Identita madame Jeunechomme byla neddvno odhalena diky dsili rakouského
akademika Michaela Lorenze: jeji pravé jméno znélo Victorie Jenamy a narodila
se ve Strasburku v roce 1749 jako nejstars{ dité znimého tane¢nika Jeana-Georga
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Noverreho. Co vsak ztstdvd zdhadou, je nenaddlé vrcholné mistrovstvi, jez se ndm
zjevuje v dile pro ni sloZzeném. Zde se poprvé zraci pravda, ze Mozart je zdroven
»mlady jako jinoch a zdroven moudry jako stafec® (Busoni). A pocinaje timto
bodem musi hrd¢ Mozarta vzit na svd bedra bfemeno, jez je za hranicemi jeho sil.

(1985) Prelozil Martin Lauer



Druhofady Mozart: Obrana sélovych dél

EDOCENENI MOZARTOVYCH SONAT a jeho ostatnich sélovych
klavirnich dél si Zddd mensi zamysleni. Mdme ve zvyku skladatele
bez vdhdni opévovat za jejich ,nejvétsi®, ,nejosobitéjsi“, ukizkové
uspéchy. Bachovi se pficitd prvenstvi ve varhanni hudbé¢, v duchovni sborové
hudbé a ve fuze; Mozartovi zase v opefe, klavirnim koncertu a ve smyccovém
kvintetu; Beethoven zaujima nejvyssi post v symfonii a sondté a — podle nasich
preferenci a Ghlu pohledu — bud Haydn, nebo Beethoven dominuji ve smy¢co-
vém kvartetu. Nejenze v tomto duchu byly dlouho prehlizeny klavirni sondty
Haydna a Schuberta, ale i Mozartovym sondtdm, na rozdil od jeho koncertt, se
dostalo méné uzndni, nez si zaslouzi. V dusledku obecné rozsifeného predsudku
jsou povazovany za ué¢ebni materidl pro déti, za druhotnd dila pro domdci hrani,
prodchnutd vkusem své doby, za dila, v nichz Mozart sobé i hra¢i ulehéil praci.
Ernst Bloch pojedndvd ,,0 sondtdch, které doposud nemaji sviij charakter; jez
nejsou plné rozvinuté, a shleddvd, ze v Mozartovi vse z{istdva ,,samozfejmé trochu
jako porceldn“. V tuto chvili se zd4 nevyhnutelnym rozbit trochu porceldnu.
Véhlas Mozarta jako pianisty sahd az do jeho ranych let. Uz jeho prvnich
Sest sondt KV 279-284 pro néj byly ,sloZité sondty“, které hral zpaméti. Mozart
oznadil pouze tzv. Sonatu facile, KV 545, jako ,jednoduchou klavirni sondtu
pro zacdte¢niky®. Paradoxné pusobi, Ze nélezi mezi nejzrddnéjsi kousky jeho
repertodru, coz si uvédomuje kazdy sebekriticky a zkuseny pianista. Redukce
na to nejzdkladnéjsi, coz u Mozarta tolik uzndvdme a zdroven se toho vskutku
hrozime, je tu dovedena do mistrovské krajnosti. Dva skvéli pianisté se vyjadiuji
k tomuto stavu véci. Artur Schnabel vtipkuje, Ze Mozartovy sondty jsou ,,pilis
jednoduché pro déti a piilis tézké pro umélce®. Anton Rubinstein vidi tento
rozpor odli$né: ,Je zvldstni, Ze Mozarta dédvaji vétSinou hrdt détem: jeho hudbu
by méli ddvat velkym, dorostlym détem.
Béda, nejsou-li tyto déti dostate¢né zralé! Pianista, ktery dokdzal zkrotit akordy
a zdvojené oktdvy Brahmsova koncertu B dur, si bude obzvldst védom fakeu, jak
velkou vdhu md v Mozartovych sélovych dilech kazd4 nota. Kazdd nuance, kazdé
sebemensi rozhodnuti spoéivd na uvdzeni interpreta — a v mnohem vétsi mife nez
v Mozartovych klavirnich koncertech. Odpovédnost za téchto nékolik zprostied-
kovanych not je nesmirnd, pfesto v§ak musi byt provedeny s lehkosti. Jako by vse
ozatovaly obrovské reflektory, pficemz hré¢ musi ptisobit dojmem, Ze ho neoslepuji.
V koncertech neplni orchestr roli jen soucdsti a partnera pianisty, nybrz
rovnéz poradce ve vécech tykajicich se hudebniho zépisu. Prestoze dynamické
znadeni prevdzna ¢ést klavirniho partu postrddd, specifické informace v partitute
doplni mnohé informace, tykajici se charakteru a artikulace skladby. Jak o$idnd
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je pianistova situace u téch sondt, které obsahuji jen ojedinélé (jako ,,Sonate faci-
le®), nebo dokonce zddné dynamické znaceni! Sedi tu sim pted holymi notami,
jimz m4 vdechnout dynamikou Zivot, kdezto v ostatnich klavirnich skladbéch,
zejména téch v mollovych stupnicich — Sondtich a moll a ¢ moll, Rondu a moll,
Adagiu h moll —, je toho mnoho dédno: tato dila se vyznacuji pozornosti k detai-
lam hranicici s posedlosti, jez ptividi mnohé hri¢e Mozarta na pokraj zoufalstvi.
Tato situace vyvoldvd naprosto odliSnou rozpacditost, tedy tu, v niz je apollinskd
rovnovéha narusena vyvrcholenimi, kterd nejsou hrdna napolovic, nybrz s da-
razem (uz v ranych dilech, jako je KV 282) a kontrasty, které jsou necekané
kladeny vedle sebe, okdzalou neomalenosti, jez se zjevné odevzddvd nejzazsimu
nervovému vypéti. Tento Mozartem uréeny interpretacni styl zdaleka nenapliuje
ocekdvani mnohych dnesnich muzikantt a posluchaci, jakkoliv jsou utvéiend na
jedné strané predstavou naslddlého, nézného, zhyckaného Mozarta, ktery jakoby
vystupoval z galantmich vyjevi nikoli Watteaua, nybrz dokonce Lancreta ¢i Patera,
a na druhé strané obrazem ,¢isté“, prosté, ostychavé panické voskové figuriny,
ktery reflektuje pfedev$im vkus biedermeieru, nazarénii a purismu padesdtych let
20. stoleti. Rokokové pojeti Mozarta bylo formulovino Antonem Rubinsteinem
v roce 1889 takto: ,,Charakter doby, v niz Mozart zil, byl formovdn manyrismem,
vytiibenosti a strojenosti chovani a kostym.“ Rubinstein pojedndva o zdvofilych
a galantnich poklondch a tancich, z nichz se jen pomalu staly skoky a vyskoky.
»Jakkoliv zvldstnim zptsobem to muze pusobit, charakter a ritudly doby se ve
své uplnosti odrdzeji v jeji hudbe.“” Myslenka spojeni biedermeieru a nazarénis-
mu vyplouvd na povrch v dopise pétadvacetiletého Paula Kleeho jeho druhé
manzelce, pianistce Lili Stumpfové, i kdyz s vyzvou k ndmitkdm. Klee, jenz,
jak je dobfe zndmo, hrdl na housle, md dojem, Ze Mozart ,neni psychologicky
dostate¢né pronikavy v kontrastu, zejména v temnych ndladdch za hranicemi
melancholie“. Podle jeho ndzoru je u Mozarta ndfek vzdcnym; prilom nebo
konflikt se nezjevuji a v oblasti komorni hudby hré¢ nemize vykonat o mnoho
vice nez vynechat nékolik $patnych not. Od takového dojmu pasivity uz neni
prilis daleko k okdzalému prohldseni Ernsta Blocha, ktery tvrdi, Ze ,,ve vysledku
Mozart odhaluje jen mrtvy, nesnesitelné aritmeticky rozmér*.

Zatimco jeho ostatni hudbé se dostdvd stdle vétsiho a vétstho uzndni, tento
obraz Mozartovy sélové klavirni hudby pfetrvdvd dodnes. Divodem muze byt
i zastaralé pojeti spinetu (pro néjz byly tyto skladby tdajné napsdny), spocivajici
v hldsani ptikrdsleného pojeti hudby. Obecné uzndvand piedstava o moznostech
Mozartovych kldvesovych ndstroju je samoziejmé stejné nevhodnd jako koncept

9  Anton Rubinstein, Die Meister des Klaviers (Berlin: Harmonie, Verlagsgesellschaft fiir
Literatur und Kunst, 1889).
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skrobené, velkolepé okofenéné, umélecky spletité estetiky rokoka. Mozartova
klavirni hudba — jako fady velkych skladatelii — jen vyjimeéné vychdzi ze zvuku
samotnych kldves: jeji vyrazovy potencidl, barvy a sila dalece piekondvaji ome-
zeni i téch nejpokrocilejsich klavirt své doby. Proto také v prvnich desetiletich
devatendctého stoleti existovaly pfinejmensim tfi orchestralni verze Fantazie pro
klavir ¢ moll KV 475, v¢etné té od Mozartova studenta Ignaze von Seyfrieda,
jenz rovnéz instrumentoval Sondtu ¢ moll KV 475.1 Tyto pociny jsou jen stézi
pozoruhodné, vzhledem k tomu, Ze na téchto dilech jsou vyjimeéné pravé ¢isté
klavirni pasdze. Na druhou stranu shleddvam vedle mnohych ostatnich orches-
tralnich ryst ve Fantazii jisté projevené operni prvky: vznesenost a vasenl opera
seria. (Fake, ze Seyfried rovnéz vystavél operu Ahasverus pomoci klavirnich dél
Mozarta, uz vyloZené sahd za hranice dnosnosti.)

V opete je piseit neoddélitelné propojend s jazykem. Instrumentalisté by moznd
méli vzdy ctit zdsadu, Ze dobry interpret Mozarta musi kazdy okamzik zpivat
a zdroven promlouvat — to mize mit podobu i pomlk naplnénych vietikajicim
vyznamem, coz je hojné vyuzity prostiedek ve Fantazii ¢ moll. Sdndor Végh mi
prozradil, Ze se jako mlady houslista ptedstavil v koncertech velkého Saljapina.
Intervaly mezi driemi, které zpévék stravil se steakem a lahvi vina v $atné, patfily
Véghovi a jeho s6lim. Jednoho vedera si Végh vsiml, Ze misto toho, aby se jako
obvykle vénoval svému steaku, sedél Saljapin v 167i a poslouchal, jak Végh hraje.
Po koncertu mu fekl: ,,Zpivds nddherné, ale fikds toho piilis malo.* (galjapin sdélil
stejnou vétu jiz dfive dalsimu umeélci, snazicimu se prosadit: Gregoru Piatigor-
skému.) Jak mi sdm Végh vysvétlil, pozdéji vyuzil Casalse jako model k vytvoreni
své hudebni feéi. Je$té pozdéji se rovnovdha mnoha historicky orientovanych
vystoupeni natolik silné obrdtila na stranu deklamace, Ze je dnes clovék svadén
touhou zadonit po vice a vice zpévu.

Je to zvuk dobovych orchestrdlnich ndstroju, jemuz vdé¢ime za nase ujisté-
ni, ze zplostély Mozart vcerejska — jenz neumoznoval zddné silné forre a zédné
zneklidnujici darazy — znamenal pouhou fikci. Jiz diive Gustav Mahler, Bruno
Walter nebo Edwin Fischer a dalsi interpreti nabizeli protivihu tomuto pojeti.
Richard Strauss si zase v$iml, jak se v Mozartovych ¢isté instrumentalnich kreacich
rozprostird celd skdla lidské citlivosti. Snaha vzty¢it jednotny interpretaéni styl
Mozarta tvéii v tvdf témto nedostizné dimyslnym a bohaté tvarovanym obraziim
lidské duse mu pfipadala posetild a povrchni. Mozartovy sélové skladby v sobé
skytaji stejnou pestrost. Po roce vénovaném jeho repertodru mé samotného
piekvapilo, jak nenucené a pfirozené muze jeho hudbou interpret zaplnit velké
saly. Zaroven se pfi tom tak casto podafi hrd¢i pfekonat dokonce i omezeni

10 Dveé dal3f aranzmd zpracovali Josef Triebensee a Carl David Stegmann.
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moderniho klavirniho néstroje, ze ¢lovék opousti pédium s dojmem, jakoby
spise dirigoval nebo zpival, nez hrdl na klavir. Zdroven vSak musi hrd¢ predvést
»nadlidsky cit pro formu® (Busoni) a polidstovat struktury dél, jako jsou mald
Sondta ¢ moll nebo Sondta B Dur KV 333 (315¢); (kterd je v Kochelové katalogu
datovdna o vice nez pét let dfive). Na druhém konci spektra musi v momentech,
kdy Mozart ,dovddi vyrazové moznosti své epochy na bod zlomu a téméf az na
jejich samotny konec (Hans Werner Henze) jako v Andante Sondty KV 533,
udrzovat jeho hudbu pohromade.

Zda by Mozart mél byt povazovén za revoluciondfe (Tschitscherin), za inova-
tora (Stendhal: ,Nepodobd se nikomu jinému.“), ani za jednoho (Harnoncourt),
nebo za konzervativniho revoluciondfe (Alfred Einstein), ztstdvd pfedmétem
sport. I pokud Mozart nebyl revoluciondfem, neznamend to, Ze nenabidl nic
nového. Franz Xavier Niemetschek, Mozartiiv rany Zivotopisec, spatfoval Mozar-
tovu invenci v syntéze jiz existujictho, kdezto Henze ji nalézd v odcizeni a exaltaci.
Nejdou viak dila jako rany Koncert Es dur KV 271 a Unos ze serailu, v nich? je
Cerstvost nového doprovdzena absolutnim mistrovstvim, jesté ddle? Skladatelé
Reichardt, Zelter a dalsi reagovali na Mozartova pfekvapeni podrdzdéné. Mozar-
tova instrumentdlni hudba pfipadala jeho soucasnikiim nepfirozend, hemzici se
nadbyte¢nymi obtizemi a nevyzddanymi kontrasty. Obdivovatel Mozarta Ernst
Ludwig Gerber napsal v roce 1790, ze i skolené usi si musi Mozartova dila vy-
slechnout opakované. Apollinské natdcky jejich ostrost do té doby jesté nestihly
zahladit. George Bernard Shaw, nadSeny ctitel Mozartova dila, vzpominal na
vycitky Mozartovi z jeho doby — ,,pfili§ mnoho not®, ,,hluk® jeho instrumentace,
nedostatek ,,pravé“ melodie, ,,vypady proti lidskym u$im — a sdm sebe se tdzal,
kde se muze stdle skryvat tato podrdzdénost.

Na zdkladé vlastni zkusenosti bych si dovolil odpovedét: je stéle tam. V kazdém
ptipad¢ zdlezi na tom, co si jako poslucha¢i nebo hudebnici myslime o Mozar-
tovi, co byl viibec za¢. Vétsina posluchali si pred nim natidhne nohy a ocekdvd
od n¢ho radost, kiehkost, eleganci a uspokojeni, jako kdyby neexistovalo zéddné
Rekviem, Idomeneo a Don Giovanni, zidnd Mse ¢ moll a Serendda ¢ moll, Zddnd
Symfonie g moll a komorni dila v g moll. Zd4 se, jakoby se mnozi snazili potlacit
temného a ddbelského Mozarta, ¢ehoz se dopustil i sém Nietzsche:

»Opravdu soucasni umélci hudebniho pfednesu véfi, Ze nejvys$sim piikdzdnim
jejich uméni je propujit kazdému kusu co moznd nejvic vysokého reliéfu a za
kazdou cenu ho pfimét mluvit dramatickou feli? Coz to neni — pouzito na-
ptiklad na Mozartovu hudbu — docela urcité htich proti duchu, radostnému,
slune¢nému, néznému, lehkovdznému duchu Mozartovu, jehoz vdznost je

véznost dobrotivé, nikoli hrozivd, jehoZ obrazy nechtéji skdkat ze zdi, nahdnét
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divdkovi hriizu a zahdnét jej na tték?! Nebo si snad myslite, Ze mozartovskd
hudba znamend totéz, co ;hudba kamenného hosta? A nejen mozartovsk,
nybrz viechna hudba? — Vy viak odpovidite, Ze ve prospéch vaseho principu
hovoti vétsi prisobeni — a méli byste pravdu, kdyby tu neztstdvala protiotdzka,
na koho se tu piisobi a na koho viibec vzneseny umélec i jenom s chrit piisobit!
Nikdy na lid! Nikdy na nezralé! Nikdy na pfecitlivélé! Nikdy na chorobné!

Pfedevsim ale nikdy na otupélé!“!!

Nechceme piehdnét a podrobovat celého Mozarta perspektivé kamenného hosta.
Ani bychom neméli brét Stendhala doslovné, kdyz tvrdi, Ze ve srovndni s Rossinim
a Cimarosou Mozart nenabizi lehkost ani komedii. Na druhou stranu véfim,
ze téch relativné mdlo skladeb v mollovych stupnicich, které Mozart napsal,
ve skute¢nosti vyvazuje ty durové, at uz jsou poklidné, komické, niterné nebo
prodchnuté melancholii. Mozartovy skladby v mollovych stupnicich znamenaji
mnohem vice nez jen temnou kulisu jeho geniality. Krom toho: je Mozartova
véznost vlidnd? Nejednd se jen o vznesenost tragédie? Skladatel, jenz se uz jako
osmilety zddl byt schopen improvizovat drie o ldsce a vzteku s rostdckym vyrazem
v tvafi, mistr, jenz v sobé dokdzal nalézt jako ,interpret i tviirce portréta® (Busoni)
jakoukoliv postavu, kterd vds napadne, musel citit misty potfebu odpocinout si od
uctivané hry-imitace. Kdyz piSe v c moll nebo v d moll, nenachdzime v jeho hudbé
¢lovéka, zamyslejiciho se nad smrti a zoufalstvim ¢i touziciho po zapomnéni,
ani stvofent, které se snazi ztvdrnit svou zkusSenost s nadpfirozenym, pfiSernym
nebo, jak by fekl Goethe, démonickym. V ¢dstech Mse ¢ moll, v opefe Idome-
neo, v maestosu scény s komturem v Donu Giovannim nebo v Adagiu a fuze c
moll (KV 546) hudba puisobi dojmem, jakoby jiz nebyla pfitomna. Jevi se ndm
nepohyblivé jako samotny osud: nikoliv jako utésujici nejlepsi ptitel ani jako posel
vytouzeného vysvobozeni smrti, nybrz jako cosi vzneseného a nesmifitelného,
pfed ¢imz jsme uvrzeni do némoty a bezmoci. Tento ,,mimolidsky® rozmér je
zde vyjddfen nejen v dokonalosti formy, nybrz rovnéz v piesahujici sile emoci.
Nevim o zddném jiném skladateli, ktery by se od zdkladu proménoval pfti
skldddni v mollovych stupnicich, a o nikom kromé Gesualda a Wagnera, kdo by
dokézal takto nezapomenutelné vyuzivat chromatiky. (Pro samotného Wagnera
byl Mozart ,tim velkym chromatikem®.) Zejména klavirista je v blizkém spojeni
s Mozartovymi dily v mollovém modu vzhledem k tomu, Ze nejvétsi mnozstvi
jeho instrumentdlnich skladeb v moll je vénovdno klaviru, Mozartovu néstroji,
jako s6lové skladby, klavirni koncerty a komorni skladby. Zde musime opét

11 Friedrich Nietzsche ,Poutnik a jeho stin® Lidské, p#ilis lidské 11, &. 165, piel. Véra Kou-
bova (Praha: Oikoymenh, 2012) s. 202.
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ignorovat jedno z ptehnanych zjednoduseni, které by jednomu umélci odebiralo
to, co ochotné propujcuje druhému. Beethoven byl vyhldsen za vrcholného mis-
tra stupnice ¢ moll, kdezto Mozart je spojovdn spise se sférou g moll. Presto je
nejveétsi mnozstvi Mozartovych mollovych skladeb — celd jedna tfetina — napsina
v ¢ moll. Zde musi zacit porozuméni Mozartovu zptisobu nakldddni s mollovym
modem: Mozart ndm totiz v téchto stupnicich nenabizi 7ddné vychodisko nebo
rozuzleni. (Jen Serendda pro dechy KV 388 konéi v dur a zistdvd otdzkou, zdali
nds vibec jeji konec v dur dokdze utésit.) Skvéld, dosud nepiekonand pomald véta
koncertu Jeunehomme (KV 271) dldzdi mollovym skladbdm cestu: Christoph
Willibald Gluck povzneseny do mozartovskych vysek.

Poslednim klavirnim dilem v moll je Adagio h moll KV 540: pasijovd hudba
jako vnitfni monolog. Mozartova inspirace Bachem a Hindelem obohatila jeho
hudbu zejména po roce 1782. Mnohé by bez ni bylo v pozdéjsich dilech nemy-
slitelné — jako virtuozita dvojitého kontrapunktu pro potéseni znalct v Allegru
oslnivé Sondty F dur KV 533 — skladbé, v niZ si hrd¢ musi sém urcit v podstaté
veskerou dynamiku. Tim, jak svidi dohromady kontrapunkt a operni prvky,
ucenost, nové i staré, ddvd Mozart najevo, jak velkou vyzvu muZe interpretace
sondty pro hrdce predstavovat. Cil nebyt ,pfili§ jednoduchy ani slozity®, jak se
Mozart jednou vyjddril svému otci —, rovnoviha mezi ,,tvorbou efektt® a psanim
pro zasvécené — nepopisuje toto dilo adekvdtné. Do dneska zustala tato sondta
dilem pro zasvécené. Rozvedeny kontrapunkt Andante se propadd do vnitini
disonantni turbulence, ¢imZ téméf narusuje pavodni rovnovahu. V této vété je
ptiskrcena veskerd komunikativnost. Kazdy, koho irituje Mozartova poklidni
puvabnost — jako evidentné Busoniho —, by si mél, po¢inaje timto Andantem,
,disonantnim® kvartetem, triem Kvartetu B dur KV 589 ¢i skladbami v f moll
pro mechanické varhany KV 594 a 616, uvédomit, jak odvdzné dokdzal Mozart
potemnit krdsu. Dvé véty Sondty F dur KV 533 nds nechdvaji naziit nejen na
to, co muzikant dokdze zahrit, ale i co se odvédze provést. Nad Mozartovym roz-
hodnutim vyuzit Rondo KV 494 zkomponované o jeden a ptl rok pozdéji jako
tieti vétu sondty byla opakované vyjddiena litost. Je pravda, ze vlozend energickd
pasdz o 27 taktech pfipominajici kadenci, jez se sice svou strukturou odkazuje
na ostatni véty, se nepokousi zpochybnit v zdsadé¢ uhlazeny dojem sondty jako
celku. Avsak nic by nedokdzalo roziesit pfedchdzejici pnuti tak dikladné jako
lehkost, kterd jemné levituje i pfi podzemnich basovych registrech zévére¢nych
taktd. Mozart se s ndmi louéi s delikdtné ironickym protikladem k témto zne-
pokojujicim strandm v d a g moll, v nichZ se Andante dostalo az na samotny

pokraj své zkdzy.

(1991) Prelozil Martin Lauer
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Pozndmky ke kompletnim nahrdvkdm
Beethovenovych klavirnich dél

NED NA zACATKU musim ndzev tohoto eseje uvést na pravou miru:

prvni soubor Beethovenovych klavirnich skladeb pro vydavatelstvi

Vox-Turnabout, jenz jsem nahrdl mezi léty 1958 a 1964, neni zcela
kompletni. Nepovazoval jsem za pfili§ pfinosné snazit se zachrdnit ze zapomnéni
dila, kterd jsou naprosto nedotéena Beethovenovym mistrovstvim a originalitou.
Bez litosti jsem tudiz vynechal skladby, jako jsou zavrzenihodné Haibelovy
variace, které mohl slozit kdokoliv z Beethovenovych soucasniki, stejné jako
urditd cvi¢eni pro studenty, tzv. Albumblitter, studie, skici a kuriozity, z nichz
vétsina nebyla nikdy zamyslena k vyddni — tedy skladby, které mohou zajimat
pouze historiky. Mezi né se fadi celd tvorba bonnského obdobi (sestdvajici mi-
mo jiné z Variaci na pochod Ernsta Dresslera, slozené Beethovenem ve dvandcti
letech, a dvé preludia ve vSech durovych stupnicich, prekvapivé pozdéji vydand
jako op. 39), Sondta (Sonatina) C dur WoO 51, Dvanict variaci na Menuet a la
Vigano od Haibela, které jsem jiz zminil, skladby WoO 52, 53, 55 (Pfedehra ve
stylu Bacha), 56, 61 a 6la, jakozto i malé tane¢ni véty WoO 81-06, z nichz jsem
ponechal jen Sest écossaise, WoO 83, piestoze s nejvétsi pravdépodobnosti jde
o prepisy orchestrdlntho partu a jedind existujici kopie, kterd byla ziskdna od
Gustava Nottebohma, mize pusobit v urcitych detailech dosti podeziele. Néco
na téchto energickych skladbdch ale zfejmé bude, kdyz se virtuosové opakované
poustéji do vytvafeni jejich aranzi.

Zminim-li fake, Ze jsem sérii nahrdvek dokoncil ve véku 34 let, nec¢inim tak,
abych si vyzddal polehéujici okolnost, nybrz abych sezndmil ¢tendie s okolnosti,
kterd miize osvétlit urcité rysy téchto interpretaci. Nic nebylo mé mysli vzddlené;jsi
nez predstava, ze bych ve svych nahrévkdch mohl predstavit cosi jako definitivni
feSeni beethovenovské problematiky. Ani nebylo mym zdmérem podpofit néja-
kou médni teorii interpretace Beethovena hudebnimi ilustracemi. Prosté jsem
se vydal na dobrodruzstvi, jehoz dusledky jsem nemohl pfedvidat o nic vice nez
nahrédvaci spole¢nost, kterd do mé vlozila davéru.

Préce na sérii Beethovenovych nahrdvek trvala pét a pul roku. Jeden z kfiza,
které musi umélec nést, je casto chybéjici datum pofizeni nahrdvky na obalu
disku. Je tudiz velmi jednoduché ho vinit, nebo (jest¢ v horsim ptipade¢) ho
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vychvalovat za interpretace, které ¢dste¢né ztratily svou platnost, alespon co se
jeho samotného tyce. Lidé od umélce ocekavaji, ze se bude vyvijet, a jsou vidy
ptipraveni pii$pendlit ho na zed jako hmyz pfi jakémkoliv provedeni. Umélec
by mél mit pravo spojovat své dilo s urcitou fdzi svého vyvoje. Jen konstantnim
obnovovdnim své vize — bud ve formé evoluce, nebo znovuobjevovani — muze
svou hudebni tvorbu zachovat mladou."

Nahrévky Beethovenovych variaci, s vyjimkou Diabelliho variaci, byly pro-
vedeny ve tfech fizich v obdobi mezi prosincem roku 1958 a ¢ervencem roku
1960. Poté ndsledovalo na prelomu let 1960 a 1961 poslednich pét sondt spole¢né
s Fantazii op. 77. V bfeznu 1962 jsem nahrdl Sondtu op. 31, ¢. 1 a 2, op. 57
a op. 90, v ervnu a Cervenci stejného roku vSechny zbyvajici sondty od op. 22
po op. 81a. Nahravky ranych sondt od op. 2 do op. 14 byly pofizeny v prosinci
1962 a lednu 1963. (Prici na 32 sondtich jsem shodou okolnosti dokondil v den
svych 32. narozenin.) Jako posledni jsem nahral v ¢ervenci 1964 véelijaké ostatni
skladby a klavirn{ dilo ze vSech nejlepsi: Diabelliho variace.

Vzpomindm si na studené zimni rdno v dosti zchdtralém baroknim $lech-
tickém sidle ve Vidni. V krbu silu, kde jsme nahrédvali, praskala dfevénd po-
lena tak hlasité, ze jsme je museli vyhodit z okna do sné¢hu. Nékolik tprav
ndstroje, akustiky mistnosti a nahrdvaci techniky se ukdzalo jako nevyhnutel-
né. Toto nahrdvaci kldni se sklddalo z péti skupin skladeb: 1) variace, 2) pozd-
ni sondty, 3) sondty z prostiedniho obdobi od op. 22 ddl, 4) rané sondty,
5) ostatni skladby a Diabelliho variace. Zasvéceni védi, ze Zddné koncertni
kiidlo nezistane stejné po nékolik mésict, Ze i mikrofon ve stejné pozici — ja-
ko by byl vadny — ne vidy dosdhne stejnych vysledka, Ze i technicky uspoko-
jivé pasky mohou byt zkresleny k nepozndni v procesu lisovdni diskil. Na né-
kterych vylisovdnich pozdnich sondt byl dynamicky rozsah zplo$tén téméf na
uniformni droven. Mimoto byly mezi véty vlozeny prdzdné drdzky standardni
délky, at uz to bylo v souladu se skladatelovymi pokyny nebo ne, z toho davo-
du, ze to vyhovovalo zdkaznikiim.

Beethovenova klavirni dila hledéla daleko do budoucnosti klavirni konstrukce.
Desitky let musely uplynout, nez se nasly klaviry a klaviristé schopni dostdt
ndroktim Sondty op. 106 (,Hammerklavier®).

Zkusi-li si dlovék zahrit na Beethovenova Frarda z roku 1803, ktery je soucdsti
kolekce ndstrojua videriského Uméleckohistorického muzea, okamzité¢ mu dojde

12V poslednich letech nahrévaci spole¢nosti uvddéji datum a misto pofizeni nahrévky na
obalu CD nebo v jeho bookletu. Ty méné seriézni matou zékaznika aktualizaci star$ich
nahrdvek tim, Ze je opatiuj{ pochybnymi daty copyrightu.
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jedno: jeho zvuk, dynamika a mechanika maji pramélo spole¢ného s dne$nimi
klaviry. Tén kazdé noty md vyrazny ,ndstup, ve svém intimnim rozpéti je Zivéjsi
a flexibilnéjsi a rovnéz vice ndchylny ke zméndm, dokud zni. Rozdil ve zvuku mezi
basovym, sttedovym a vysokym rejstiikem je znaény (polyfonni hra!). Vysoké
tony znéji tence, odeznivaji rychle a odoldvaji dynamickym zméndm, rozpéti
soprdnu pfili§ nenapomahd kantiléndm, jez se dynamicky snazi dostat nad jemné
piano. 1 v ¢istém a prizratném, relativné zvonivém basovém rejstitku je rozsah
dynamiky mnohem uz$i nez na néstrojich nasi doby. Diivod k permanentnimu
hrani doprovodnych orchestrélnich textur Beethovenovych klavirnich koncertt
v pianu za¢ind ddvat smysl, prestoze je nutné si pfiznat, ze zvuk orchestru jeho
doby nemohl byt pfilis podobny tomu dnesnimu. Kdybych mél srovnat pozadav-
ky, které Erard a moderni Steinway kladou na fyzické schopnosti hrace, uvazoval
bych o nich v mezich srovndni price hodindfe a st¢hovaka!

O nékolik let pozdéji byl s klaviry Streichera a Grafa predstaven novy, zaob-
lengjsi, vyrovnanéjsi a neutrdlnéjsi zvuk, keery se stal normou po zbytek devate-
ndctého stoleti, zatimco se dynamicky rozsah déle rozristal. Tento zvuk je blizsi
zvuku dnesniho klaviru nez kladivkového klaviru, jehoz témbr byl jesté odvozen
z cembala a klavichordu. Avsak v dob¢, kdy se tento novy zvuk etabloval, mél
jiz Beethoven velkou &4st své klavirni tvorby za sebou a postihla ho hluchota.

Musime jednoduse pfijmout skute¢nost, ze kdykoliv slysime interpretaci
Beethovenovy skladby na dnes$ni ndstroj, poslouchdme jakousi formu piepisu.
Kdokoliv, kdo v této zdlezitosti stdle podléhd iluzim, o né bude jednoduse pfi-
praven, navstivi-li sbirku starych ndstroja. Nejen, ze moderni koncertni kfidlo,
jez jsem prirozené pouzival pfi nahrévani, disponuje hlasitosti ténu vyzadovanou
modernimi orchestry, koncertnimi sily a u$ima, rovnéz — a o tom jsem plné
pfesvédcen — vystihuje vétdinu Beethovenovych klavirnich skladeb 1épe nez
kladivkovy klavir: jeho tén je mnohem barevnéjsi, orchestrélni a bohatsi v kon-
trastu. Z poslechu Beethovenovy orchestrdlni a komorni hudby je zfejmé, ze tyto
vlastnosti hraji v Beethovenovi skute¢né dulezitou roli. K uréitym specifikiim
kladivkového klaviru se lze pfiblizit jen pomoci moderniho klaviru — naptiklad
zvuk una corda (levého) peddlu a jesté vice Sepot pfi vyuziti tlumeni. (Ve studiu
vsak finesy tohoto typu vidy nedopadly tak, jak jsem si ptdl, bud kvili tomu,
ze mé zvuky tlumeni donutily zménit styl hrani, nebo protoze mi technické
specifikace mikrofonu nedovolovaly dostat se pod urcitou dynamickou droven.)

Dalsi charakteristiky kladivkového klaviru je nutné preklddat do vyrazovych
prostiedk moderniho klaviru, jak nejlépe to jde. Napiiklad oktdvova glissanda
ve vété Prestissimo ,, Valdstejnské® sondty byla jednoduseji proveditelnd na star$im
ndastroji: na tézkych klavesich Steinwaye s hlubokym dopadem jich lze dosahnout
jen prostfednictvim hrubé sily, jejimz dusledkem se vytrici jejich pianissimo
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charakter. Velmi svédomiti pianisté, ktefi nedokdzou vystdt jedinou necistou notu,
zde zbrzduji tempo a hraji oktdvy zdpéstim. Jedind bezpe¢nd metoda zachovdni
pianissimo charakteru v této &ésti bez vyuziti tlumeni spocivd v imitovani{ procesu
glissand rozlozenim pasdzi mezi obé ruce a soucasném omezeni hry basovych
oktdv na jejich spodni &ist.

Variace nezapadaji do Beethovenova konceptu olympské impozantnosti. Vét-
$inu jich ani pianisté neznaji. Vedle sondt pusobi variace spiSe jako chvilkové
zdchvévy nez jako pevné struktury. Takovd je povaha jejich formy, jez vychdzi
z improviza¢niho pfistupu k danému materidlu. Pfitazlivost mnoha variaci (jakoz
i jejich nevyrovnanost) prameni ze skute¢nosti, Ze v nich prezivd cosi z jejich
pfirozenosti a spontaneity. Kouzlo momentu, lehkost, ostrd charakterizace,
humorné zlomy jsou zde dulezitéjsi nez organicky rast. (To se vSak rozhodné
netykd mistrovskych dél tohoto Zdnru: Variaci na Diabelliho, soubort variaci
op. 34 a op. 35 a problematickych Variaci ¢ moll.) Vtipné, rostické zdvéry ndm
nabizeji vhled do Beethovenova uméni improvizace, které se ndm jindy zjevuje
pouze — v jiném, vice zaniceném duchu — ve Fantazii op. 77 bez zdkladni tonality.
Beethoventiv misty pomérné specificky smysl pro humor se zde stavi na odiv
docela oteviené — napiiklad v mém oblibeném dile v leh¢im stylu, nddhernych
variacich na pisen ,Kind, willst du ruhig schlafen?“ nebo ve variacich na ,Venni
amore®. V7., 16., 21. a 22. variaci na ,,Venni amore® jsou mimochodem zjevné
ptedtuchy Brahmse, z nichz je zfejmé, Ze tento vousaty pokracovatel Beethovena
musel toto dilo zndt stejné jako ,Das Waldmidchen®. Variace na ,Quant’e piu
bello 'amor contadino® a na ,,Nel cor piu non mi sento® (oboji inspirované dily
Paisiella), jakoz i Sest lehkych variaci na pavodni téma v G dur dodd nevinné
mysli ryzi potéSeni. Variace na pisen ,,V1ddni, Britdnie!“ (,Rule Britannia!“) jsou
plné bizarnich vystielkd, ty na Salieriho dueto ,La steesa, la stessissima“ zase
provéfuji interpretiv smysl pro humor. Je piekvapujici, ze nékterd tato dila se
poprvé objevila v katalogu gramofonovych desek az pfi této piilezitosti.

Co variace pianistovi dodaji v podobé nové nabytych zkusenosti a po-
slucha¢i zprostiedkuji ve formé prozitku, bude se obéma hodit, az pfistoupi
k sondtdm. Variace uéi pohotovosti, presnosti, delikdtnosti charakterizace
a schopnosti pfistupovat ke kazdé variaci, jako by méla svou samostatnou
identitu. Ve srovndni se suitou a jejim pevné stanovenym plidnem vét sondta
rovnéz obsahovala mnoho novych osobnich, soukromych, charakeeristickych
slozek, které musely mést posluchace osmndctého stoleti. S tim se rovnéz uéi-
me mit se na pozoru pfed pfehnanou dramatizaci sondt a za¢indme nahliZet
na koncept hrdinského Beethovena jako na jednostranné pojeti, charakteris-
tické pro burzoazii devatendctého stoleti.
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Samostatné klavirni skladby ndim doklddaji, ze Beethoven byl i mistrem malé
formy, prestoze k ni jen ziidka obracel pozornost. Jde bud o volné seskupené
a drobné soubory, jaké predstavuji Bagately op. 33 a op. 119 a Ecossaise, nebo
jsou spojeny svou vnitini jednotou jako samostatné stojici, energickd, prizra¢nd
Polonéza, hektickd Fantazie a tfi ronda, z nichz dvé jsou noblesné femininn{
(op. 51) a tfeti je divokd a maskulinni skladba a/la zingara (po cikinsku) z jeho
videnského obdobi.

Posledni z téchto skladeb m4 zajimavou historii. Byla vyddna posmrtné v roce
1828 pod titulem ,,Die Wuth tiber den verlorenen Groschen ausgetobt in einer
Kaprize“ (,Zlost nad ztracenym gro$em v rozmarném provedeni®), ale az v roce
1832 byla opatiena dosud nepouzitym opusovym ¢islem 129. Na rozdil od Lenze
a Czerného Hans von Biilow Ipél az téméf komicky na tom, ze toto rondo je
dilo Beethovenova pozdniho stylu, ¢imz odsuzoval jakékoliv projevy pochybnosti
v této véci jako ,,hodné Kalmyka, jako je Oulibichev®."? Rukopis, jejz objevil Otto
E. Albrecht v roce 1945, popird tuto domnénku Biilowa (a Huga Riemanna),
zéroven obsahuje skici dél z let 1795-98. Ze stavu rukopisu lze odvodit, Ze slouzil
jako zdklad ptivodniho vyddni, které zpracoval nezndmy editor (Schindler, Czer-
ny), rozhodné ne samotny Beethoven. Dnes bézné pouzivany titul byl dopsin
k rukopisu jinym pismem. Nadpis ,,Alla Ingharese quasi un Capriccio® a oznaceni
Lleichte Kaprize® na predsddce jsou napsdny Beethovenovou rukou. Rukopis nese
vSechny zndmky skicovité prvni pracovni verze: nedokoncené pasize, zejména
v doprovodu levé ruky, chyby ve vedeni hlast a absolutni absence dynamickych
a artikula¢nich znacek. Na dikladnou studii pavodniho Beethovenova rukopisu
od Ericha Hertzmanna, vydanou v roce 1946 v periodiku Musical Quarterly
XXXII, jakozto i na samotny rukopis jsem bohuzel narazil az poté, co jsem toto
dilo nahral, mé vystoupeni tudiz nebylo oprosténo ode viech chyb pivodniho
vyddni. Pfesnou verzi tohoto dila Ize nalézt ve vyddni, které jsem ptipravil pro
sérii Wiener Urtext.

Nédherné Andante favori a Allegretto ¢ moll jsou pozustatky Beethovenovy
préce na sondtich op. 53 a op. 10, ¢. 1 (v tomto potadi). Piekrdsnd a dobfe znd-
m4 skladba ,,Pro Elisku... (nebo Terezu)“ a dal$i, pozd¢jsi Albumblatt v B dur,
vzpominka na Marii Szymanowskou, obstoji samy o sobé po boku ostatnich
Bagatel, zatimco soubory skladeb op. 119 a op. 126 vyhlizeji do budoucnosti
k romantickym cyklim Schumanna, od Motylt po Kreislerianu.

Studium skladatelovych dél povazuji za mnohem prospésnéjsi ¢innost nez véeli-
jaké putovidni po hrobech a svatynich nebo, ostatné, odddvani se ¢etbé velkého

13 Alexander Oulibichev (1758-1858), rany rusky zivotopisec Beethovena.



BEETHOVEN 34

mnozstvi kritickych stati. O Beethovenovych sondtdch se toho napsalo mnoho,
hodnota vétsiny téchto pojedndni je v§ak zanedbatelnd. (Zaroven vsak, navzdory
mimofddnému odhodldni Donalda Francise Toveyho, doposud nevim o zédné
vycerpdvajici analyze Diabelliho variaci.)'* Vétinou od nich muze ¢tendf jen
ocekdvat, ze se pii jejich Cetbé trochu pobavi, avsak na tcet autora: Zivotopisec
Beethovena z pocdtku 20. stoleti ndm sdéluje, ze ,, Valdstejnskd sondta ,,v uréité
chvili zacala byt oznacovdna za ,horor®, Gdajné kvtli priraznym, zufivym po-
stupiim a piekvapivym modulacim, které pfiméji nejednoho posluchace tidst se
strachy. Strach a hriiza autora vychdzeji z nedorozuméni: ,,Valdstejnskd“ sondta
je totiz ve Francii zndma pod ndzvem , L Aurore®.

Ze stars{ literatury o Beethovenovi stoji za pie¢teni komentdte Czerného Uber
den richtigen Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, nové redigované
Paulem Badurou-Skodou. Za o néco méné vyznamné povazuji pojedndni Antona
Felixe Schindlera, Ferdinanda Riese a Wilhelma von Lenze. Prod’hommeho kniha
o Beethovenovi Les Symphonies de Beethoven je pozoruhodnd tim, ze obsahuje
nékeeré Beethovenovy skici.

Na piikladu Sondty pro violoncello a klavir op. 69 Czerny popisuje opakované
zahrdni dvou not spojenych ligaturou, efekt, ktery se pozdéji ujal pod slovem
Bebung," jenz mohl byt rovnéz zamyslen v Adagiu op. 106 a v recitativu op. 110.
O pozdnich dilech poddvd jen kusé informace. O variacich op. 109 vsak prondsi
nasledujici slova: ,,Celd véta ve stylu Hindela a Seb. Bacha® — tato pozndmka
m¢é zmdtla jen na okamzik. Je docela zabavné sledovat, jak se Beethoventv prvni
zivotopisec Schindler poboufené a samolibé vztekd nad glosami Czerného, jez
jsou misty nesikovné, avsak obecné¢ smysluplné a uptimné. Kdokoliv, kdo by se
v dnesni dobé¢ odhodlal hrit prvni vétu op. 10, ¢. 1 zpasobem doporucenym
Schindlerem, by se do¢kal odmitavého vrténi hlavami. Jeho ndvrh pfidat dvé
¢vrtové pomlky mezi kazdou frazi v taktech 16 az 21 ¢&ini tuto pasdz réroricky
presycenou, jeho doplnéni dvou korun v taktu 93 a césury pred fp v taktu shle-
ddvdm naprosto bldznivym.

Co se tyc¢e novéjsich knih, pojedndvajicich o sondtdch, vynikd mezi nimi
kniha, jiz napsal maj uditel Edwin Fischer. I kdyZ obsahuje jen zlomek toho,
co byl Fischer o téchto dilech schopen sdélit, ldskyplnd péce, s kterou uvadi své
Casto decentni rady, ji ¢ini mnohem uzite¢néjsi nez spoustu ostatnich vycerpd-
vajicich pojedndni. Vzhledem ke svym ¢etnym pozndmkdm pod ¢arou mohou
byt biillowovskd a schnabelovskd vyddni sondt se Spetkou humoru zafazena do

14 O ndpravu tohoto nedostatku se perfektné postaral William Kinderman (Clarendon
Press/Oxford University Press, 1987).

15 Ozdoba podobn4 vibratu (pozndmka piekladatele).
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beethovenovské literatury. Jako projevy silnych osobnosti si obé vyddni zaslouzi
uzndni; temperament obou autord z nich zdroven ¢ini zfidlo inspirace. Obé
tato dila casto vyvoldvaji vinu nesouhlasu. Biilow je editor, jemuz se pfipisuje
prvenstvi ve snaze zpétné vystopovat psychické postupy Beethovenovych kom-
pozi¢nich procesi. Jeho vyzkumnd metoda vsak bohuzel nedostac¢ovala tomuto
tcelu a neumoznila mu zamefit dostate¢nou pozornost na pivodni materidl.

Schnabel, jehoz ocenuji jako jednoho z nejlepsich pianistt své doby, byl v mnoha
ohledech antitezi Biilowa: Odstranil jeho autokratické ,,opravy“, akceptoval vsak
mnozstvi zjevnych chyb v origindlech s jakousi pedantickou tctou. Co se tyce vybé-
ru vykladd, shleddvaim Heinricha Schenkera obecné piesvédcivéjsim nez Schnabela,
o kterém se prohlasuje, ze v pozdéjsich letech uz nebyl ani on sim pfilis spokojen
se svym vyddnim. Biilow i Schnabel — oba pfisli s vysoce origindlnimi prstoklady,
jakozto i Eugen d’Albert, jenz mél v oblibé hrani basovych tén palcem; ve svych
pozndmkdch vak Setii slovy vice nez jeho kolegové. V hojné diskutované pasizi
v Sondté ,Hammerklavier pro kladivkovy klavir pfed ndstupem zopakovani prvni
véty pouze prohlasuje ,,samoziejmé Ais“. Mimochodem, sim zde hraji t6n a.

Ze vsech analyz se Toveyho, Schenkerovy a také Erwina Ratze (op. 106)
ukdzaly byt mnohem uzite¢néj$i nez Riemannovy ¢i Nagelovy.'

Studovat autorav rukopis a prvni vytisky neznamend pro hrac¢e jen konicek —
navzdory modernim urtextovym vyddnim ho ¢asto vyvoldvd nutnost. Kdy si ur-
textové vyddni toto oznaceni skuteéné zaslouzi? Kdyz vychazi ze vSech existujicich
puavodnich zdroji, reprodukuje text v podobé, v niz ji mohl skladatel zamyslet,
a zdroven rozebird chyby, vynechdvky a sporné pasdze formou podrobnych kri-
tickych pozndmek, cituje véechny rozchdzejici se vyklady a podpird svd redakéni
rozhodnuti dikazy. Ukdzkové vydani sondt Heinricha Schenkera a obecné uznd-
vané vyddni Henleho se bliZi témto pozadavkiim, kompletné je vsak nespliiuje.
Craxtonovo a Toveyho vydani bohuzel ignoruje mnohé Beethovenovy artikula¢ni
znacky a zdroven poskytuje frazovaci pokyny pochybnych hodnot. Na dokonalou
a kone¢nou redakéni praci stéle éekdme.

Vzhledem k tomu, ze v dobé¢, kdy jsem nahrévky pofizoval, nebylo doposud
z4dné dostate¢né spolehlivé vyddni druhého souboru sondt na svété, sdm jsem
se uchylil k opravé velké ¢dsti variaci za vyuziti ranych vytiski jako referen¢nich
bodi. V souvislosti s nahravkami samostatnych skladeb (Bagately, Ronda atd.)

16 Od doby, kdy byl tento ¢ldnek vyddn, vyslo nékolik novych knih, které si zaslouzi
pozornost. Zminim jen tfi: Jiirgen Uhde: Beethovens Klaviermusik (Reclam, 3 svazky),
Rudolph Réti: Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven (Faber & Faber) a Charles
Rosen: The Classical Style (Faber & Faber).
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jsem zacal pripravovat urtextovd vyddni vSech skladeb, které jsem chtél zahrnout
do své gramofonové série. Jisté dualezité dokumenty vsak unikly mé pozornosti
— naptiklad prvni rukopis skladby ,Leichte Kaprice® a londynské prvni vydani
nékterych dél, jejichz vyznam nebyl uzndn az do vyddni knihy Alana Tysona
The Authentic English Editions of Beethoven (Faber&Faber) v roce 1963.

Dovolim si uvést dva ptiklady:

Londynskd prvni edice (vydala ji 7he Royal Harmonic Institution) Sondty
op. 106 udédva ve 116. taktu véty Adagio na pozici prvni $estndctinové noty pravé
ruky tdn fis na rozdil od bézného dis, uvedeného ve videriském prvnim vyddni
a véech mné zndmych pozdéjsich vyddnich.
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Tento tén fis mé nejen ohromuje svou silou a vznesenosti, ale i Iépe zapadd do
melodické linky druhého tématu: motiv o tiech notdch (stoupajici tercie, klesajici
sekundy) je uréujici pro strukturu dila az do taktu 120.

V ostatnich piipadech jsem chybné vychdzel z dobte zndmych wurtextovych
vydéni, coz ilustruje ndsledujici piiklad:

Sestkrat opakovany t6n f pii prodlevé v taktech 373—8 fugy z op. 106, ne-
ndpadné opatfilo nakladatelstvi Schenker ligaturou, ta se vsak tykd pouze trylku
vznasejictho se nad ténem b. Logicky argument pro zahrdni téchto not oddélené
skytaji takty 379-380: $estindsobné f se zde znovu objevuje v rytmické diminuci.

V Polonéze, op. 89, objevime ndsledujici sekvenci (takty 19-21, rovnéz

64 az 66):
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Edice nakladatelstvi Henle pozménila bez jakéhokoliv vysvétleni basovy tén tieti
¢tvrtové noty taked 19 a 64 na 6", ¢imz pripravila tuto pianissimo pasiz o jeji
jedine¢nou harmonickou priraznost. Oba tyto pfipady se ocitaji v rozporu se
zdroji, z nichz edice vychazeji.

17V nejnovéjdich vyddnich byla tato chyba opravena.
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Od té doby jsem zménil ndzor na provedeni urditych detaild, a tudiz bych
nyni v devaté z Variaci Eroica, op. 35, hral pfirazy v taktech 13 az 17 nikoliv
pted, nybrz spole¢né s tdery levé ruky. V urcitych ptipadech byla ma inter-
pretace nepfesnd nebo jsem se v rozmaru dopustil neobhajitelnych interpre-
ta¢nich rozhodnuti, napiiklad v taktech 72-73 druhé véty op. 28, za coz se
omlouvdm.

Kazd4 generace muzikantt je podvédomé ovlivnéna vyddnimi, na nichz
vyristala. Md generace si alesponi na tzemi stfedni Evropy pfivykla uzndvat
edice, které respektuji skladatelav text. Jakkoliv je nezbytné zavrhovat ndnosy
star$ich redaktord, pro uzivatele obnoveného textu je az prilis jednoduché ho
zaplnit autonomnim vyznamem, jenz mu nendlezi. Kazdy z nds ma obcas sklon
zapominat, Zze noty mohou mit pouze charakter doporucenti, Ze vyrazové znacky
mohou jen nahrazovat a potvrzovat, co musime v prvni fadé a piedevs$im vycist
z tvdfe samotné skladby.

Z toho dtivodu bych rdd navrhl, aby byly vyrazy Werksreue a Texttreue'® vyta-
zeny ze slovni zdsoby hudebnich teoretikil. Uzivin{ téchto pojmi se stalo dennim
chlebem akademickych klasicistii. ,,Vérnost®, na kterou se odkazuji, zavdni az
prili§ ,, davérou®: slepou divérou v sobéstacnost textu, virou v presvédéeni, ze
dokud se interpret nebude pokouset prosazovat sebe sama, bude dilo promlou-
vat samo za sebe. Rdd bych se v této véci vyhnul neporozuméni: rozhodné neni
mym zdmérem pasovat se za advokdta sebeprosazovani pfi interpretaci hudebniho
dila. Virtuos, ktery bez vdhdni pfizptisobuje hudbu minulosti svému stylu hry
a skldddni, se ddvno stal minulosti.” Dny, kdy ,,vyddni®, tedy revize ptivodniho
textu provedend zndmym virtuosem nebo ucitelem, bylo dulezitéjsi nez ptivodni
text, jsou jiz ddvno pry¢. Tento stav véci, ktery je bézné spojovdn s pokracovateli
Liszta, se mimochodem datuje do mnohem dfivéjsi doby. Carl Czerny — Beetho-
veniv zdk a Lisztlv ucitel — se nerozpakoval vydat spolu s Diabellim pod svym
vlastnim jménem ,,Grand Duo brilliant & quatre mains“ s vyrytym podtitulem
»arrangé d’apres la Sonate de L. van Beethoven, Oeuv. 47 (aranzovdno podle
Sondty L. van Beethovena op. 47). A pfitom nejde o nic jiného nez o aranzmd
Kreutzerovy sondty pro klavirni duet (viz strana 38).

18 V némecké hudebni védé hojné pouzivany termin Werktreue oznaluje interpretovu
vérnost vi¢i dilu a zdmértim skladatele, Zexttrene zase jeho vérnost textu dila. Vzhledem
k tomu, Ze v ¢estiné Zddny pojem vystihujici smysl tohoto slova neexistuje, rozhodl jsem
se zanechat tento pojem v jeho piivodnim znéni (pozndmka prekladatele).

19 Nebo také ne, jak doklddd kult Glenna Goulda.
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Era romantismu jedté nebyla sezndmena s historicky zalozenym stylem inter-
pretace. Lidé hréli vSechno ,tak, jak to citili“ a jejich mysl se pfi tom jen sotva
obracela k historické korektnosti. (Editofi jako Bischoff a Kullak, ktefi se snazili
peclivé odistit hudebni text o jeho ndnosy a dopliiky, zistali outsidery.) Tento
postoj pfipadal vSem pfirozeny a legitimni az do doby, nez se zacala rozpadat
tonalita. Jinymi slovy, v dobé¢, kdy uz ¢lovék nemohl sklidat a improvizovat
»moderni“ kadence pro klasické klavirni koncerty, se zastaralou stala i praxe
interpretovani klasickych dél ,modernim® zptisobem. Nevinna sebejistota virtu-
osa byla ndhle pry¢ — vskutku revolu¢ni zména. V jejim zrodu se zacaly rozvijet
i redakéni techniky urtextovych publikaci. Zkoumdni tradic hudebni interpretace
minulych let dalo vzniknout, az na pdr mylnych predstav, fadé skute¢né ryzich
vhledi, které mély dopad zejména na styl interpretace Mozarta. Prvni éra ,histo-
ricismu v krdtké historii hran{ koncertt pro vefejnost jiz odeznéla. Jeji dopady
na samotnou dobu pozdniho romantismu fascinovaly a zdroven utlumily vice
nez jednu generaci hudebniktl. Ztrdta sebedtvéry vétsinou vedla ke zkostnatélé
vife ve vSe, co je zapsané. Vichni zacali hrdt pfirazy na dobu a smyccové kvartety
hrély vSechny ¢tyfi ¢ésti koncertu stejné hlasité, jen protoze je Beethoven oznadil
vSechny bud forte, nebo piano. Vyslednd drsnost byla mnohymi povazovana za
klasickou a v ur¢itych kruzich se takto chdpe dodnes. Dogma, podle néhoz musi
byt kazdy rozmar skladatele, at uz jakkoli nerozumny, pfijat s tctou, zbavilo
hudebniky potfeby myslet za sebe. Zddna chyba rytce v prvnim vytisku, zddné
uklouznuti pera v prvnim rukopisu nedosahovaly dostate¢né absurdity, aby
nemohly byt oslavovdny jako ryzi projev génia.

Ve stejné dobé se zacala prosazovat gramofonovd deska, zpocdtku uzite¢ny
prostfedek uchovini pomijivého, neopakovatelného prozitku predstaveni. Na-
hrévka a s ni studiovy hudebnik si brzy zacali kldst vys$si ndroky: vSechny slozky
improvizace musi stit v pozadi ku prospéchu idedlni interpretace, definitivniho
provedeni zbaveného jakychkoliv ndhodnych aspektii. Riskovdni — k némuz
Clovék pottebuje sebejistotu — ztratilo svou pfitazlivost a relevanci. Obraz stroje
ve své nete¢né Ucinnosti pfemohl pluralitu pohledti: dokonalost se stala posed-
losti. Bézné symptomy tohoto vyvoje jsou vyprahlost emoci nebo jejich tmyslné
prekryvani. Casto lze oba extrémy nalézt u stejné osoby, Zivouci rozpéti mezi
nimi vSak zastdva z velké ¢4sti nedotéeno.

My, hudebnici dnesni doby, musime na svych bedrech nést bfemeno dédictvi
nasich otcii a soubézné pfitom tihneme k tém nejvyznamnéj$im z nasich praotctl.

Co vsechno by tedy mél interpret zvlddat? Myslim, Ze pfedevsim dvé véci.
Ml by se snazit porozumét ziméraim skladatele a zdroven by mél hledat cesty,
jak kazdé dilo podat co mozn4 nejtcinnéji. Casto, i kdy? ne vidy, vychdzi jedno

z druhého.
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Porozumét zdmérum skladatele znamend prevést si je do vlastniho chdpdni.
Hudba nemuze , promlouvat sama za sebe®. Pfedstava, Ze interpret muze jed-
noduse odstavit své vlastni pocity a namisto nich jakoby ,shora® pfijimat ty
skladatelovy, patfi do fiSe pohddek. Co skladatel skute¢né zamyslel, kdyz prilozil
hrot pera na papir, maze byt odhaleno jen se zapojenim vlastnich emoci, vlast-
nich smysla, vlastniho intelektu, vlastniho vytfibeného sluchu. Takovy postoj
se na mile vzdaluje sterilni ,,vérnosti i transkripéni médnii. Vynucovat si ,,osobni
piistup“ nebo se mu vyhybat je stejné problematické; kdyz jednoduse nevychazi
sam ze sebe, jakdkoliv snaha je marnd.

Druhy pozadavek — podat dilo v co moznd nejacinnéjsi formé — muize byt
chdpan jako snaha nahlédnout na problematiku (,Co pfislusi dané hudbé?)
z jiného thlu. V z4dném piipadé bychom si vSak pod nejicinnéjsim poddnim
neméli pfedstavit nejhlasitéj$i — nebo ostatné nejvlaznéjsi — uzndni vefejnosti.
Ten nejpodstatnéjsi rozdil nespocivd mezi nekoneénym, extrovertnim napétim,
oblibenym mezi naivnimi posluchadi, a takovou hudebni tvorbou, kterd se vyzivd
v udivu nad kajicnym sebetryznénim. Piedstaveni, jez jsou ,historicky nejvér-
néj$i“, vétsinou nejsou ta, kterd v nds zanechdvaji ty nejsilnéjsi vzpominky. Bylo
by nesprdvné tyto vzpominky upravovat podle humorného principu Christiana
Morgensterna: ,Nemuze byt, co byt nesmi.“ Je nasi mordlni povinnosti délat
hudbu natolik dojemnou, viziondfskou, tajemnou, promyslenou, zdbavnou
a impozantni, jak jen to jde. S tim se v$ak nabizi otizka: Co dokdze pohnout
nasimi soucasniky, $okovat je, poucit je nebo pobavit? Do té usti paradox vyni-
kajici hudebni interpretace, v niz se zdaji byt pfekondna omezeni ¢asu i daného
momentu, kterd jsou pfi tom zbavena pout historicismu, ¢ehoz Ize dosdhnout jen
v harmonickém souladu s nasi vlastni dobou. Mistrovské hudebni dilo pusobi
jako elektrdrna, generujici véemozné proudy energie. Nechat volny priibéh tém,
které v cloveku dnesni doby vyvolaji nejuslechtilejsi, elementdrni odezvu — to
je ten kyZeny cil interpretace, ktery pozvedd interpreta urtextovych edici nad
trovent muzejniho kurdtora, a zdrovenl pocin, jenz by mu mél pomoci navrdtit
ztracenou sebedtivéru.

(1966) Prelozil Martin Lauer



Zpétné zamysleni nad pojmem Werktreue

VULI MEMU ESEJI o Beethovenovych klavirnich dilech jsem byl ozna-

¢en za nepfitele pojmu Werktreue, kdezto samotné argumenty, které jsem

vznesl proti tomuto dnes jiz pomérné zastaralému slovu, byly celové
zapomenuty. Mé vyhrady smétovaly proti okolnostem vzniku tohoto slova a pe-
dantické aufe, jez ho obklopuje, nikoliv proti jeho skute¢nému smyslu, ktery je
vak jen zfidka zamyslen. V kazdém ptipadé je vlastni vyznam pojmu Werkzreue
pfinejlepsim okrajovy a dvojsmyslny; ve srovndni s nim md pojem Texttreue
mnohem konkrétnéjsi vyznam. Jak doklddd muj esej, diivody, kvili nimz nemdm
toto slovo v oblibé, nespoéivaji v néjaké domnélé nendvisti viiéi otcovské postavé
nebo v néjakém protestnim sebevyjddieni proti autorité skladatele, coz vskutku
nepfislu$i hudebnimu interpretovi. Obdobné jsem se vsak nikdy nepovazoval
jen za pasivniho piijemce skladatelovych rozkazt a radéji jsem prosazoval jeho
cile pomoci vlastni vile a vlastni cestou.

Béhem let, kterd jsem prozil za nacistického rezimu, jsem se stal imunnim
vuci slepé vife. Nejen slov jako vira a vlast, ale i vérnost bylo hanebné zneuzito
béhem této éry otrocké mentality. I pomérné neskodné slovo jako préce ve spojeni
se slovem vérnost nabyvd militantnich rozméria. Po vSech téch letech mné pii
vysloveni slova Werktreue vytane na mysli naivni vdznost slavnostnich pravoda.

Viden povéle¢nych let — dal$i kulisa mé averze — nabizela smiSeny obraz,
co se hudby tyce. Furtwingler a Clemens Krauss kazdy svou vlastni cestou
ztvrzovali koncerty Videnské filharmonie a nddherny zvuk orchestru. Nicolai-
ovy koncerty Furtwinglera, béhem nichz byla pravidelné hrivina Beethove-
nova Devitd, byly témi hlavnimi body v mém kalendéfi hudebnich uddlosti,
jakozto i Novoroéni koncerty Krausse s jejich nenapodobitelnymi, ironicky
odtazitymi poddnimi valéik(l a polek rodiny Strausst. V souboru Videnské
stdtni opery pusobila fada mladych zpévacek, jejichz ptvab soupefil s krdsou
jejich hlast. Mozartovy opery, i pfestoze postrddaly piirazy, o néz byly pfi-
praveny v dobé Gustava Mahlera, se provddély s diive nevidanou cerstvosti
a nadSenim.

Hudebni vyuce ve Vidni vS§ak dominoval pfisny klasicismus. S tim, jak jsem
neddvno objevil Busoniho spisy, zacal jsem obdivovat jeho estetiku, kterd se
vymezuje proti videfiskému doslovnému zptsobu uvazovini, a uhranuly mé
aristokratické vyhrady v jeho odpovédi na polemiku s pamfletem Hanse Pfitznera
Futuristengefahr (Futuristické nebezpeci). Kdyz jsem nahrdl Busoniho skladbu
Fantasia contrapuntistica pro malou, nyni jiz neexistujici nahrdvaci spole¢nost,
hrél jsem ji znovu v roce 1954 pied skrovnym videnskym obecenstvem. Buso-
niho koncept ,,mladého klasicismu® nemél o nic vic do ¢inéni s akademickym
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klasicismem prevlddajicim ve Vidni neZ s typem ,nové hudby*, kterd zde byla
tou dobou predstavovdna. Trvalo néjakou dobu, nez se hudba dvacdtého stoleti
zotavila ze své dislokace zapocaté rokem 1938, a tuto mezeru docasné zaplnila
dila neoklasicistniho a barokntho razeni. Studenti klaviru hréli Beethovena, jako
kdyby se ucil sklidat od Hindemitha. Romantismus byl odsuzovén jako cosi
végniho, neuspofddaného, zasnéného, utopického: jako hudebni styl, jenz bude
vhodny pro obecenstvo koncerta Videnské filharmonie, ale ne jiz pro osoby s vy-
tifbenéjsim vkusem. Byval spojovén s patosem, sentimentalitou, hédonismem,
Casto se vyskytujicimi arpeggio akordy a opomindnim pfesného drzeni tempa.
Modernismus byl pfirovndvin k anti-romantismu. Zddlo se, Ze strohd realita
téchto let nenabizela zddny prostor pro iluzornost. Mélokdo si vsak uvédomoval,
ze samotny klasicismus pfedstavoval jednu z iluzi doby. I pfes své prilezitostné
skryté agresivni tendence a zjevnou neochotu brat se vdzné klasicismus simuloval
fad, ktery jiz neexistoval.

Od té doby tento vyhubly hudebni rdmec nabyl na télesné hmoté. Schuber-
tovy sondty a Mahlerovy symfonie zazily nostalgické obrozeni, respektive byly
spise poprvé skute¢né uzndny hudebniky i $ir$im obecenstvem. ,Prostota“ jiz
neni tou nejvy$e cenénou vlastnosti, jiz lze pfipsat hudebnimu provedeni. Roz-
hlasové stanice jiz nadédle nepotlacuji rezonanci — prostorovy charakter zvuku si
opét vydobyl svou pozici. Muzikanti opét vystavuji své barvy na odiv. Maji jiz
dost nadmérného kalkulu a nechdvaji volny pribéh ndhodé.

Soucasné s timto vyvojem nastala zména interpretace hudby minulosti. Uz
nehrozi nebezpedi, ze by novd generace pianistl ,naplnila hudebni text auto-
nomnim vyznamem, ktery mu nendlezi“. Pfevlddajici snaha vykonat toho vice,
nez ze sebe jen zbozné a flegmaticky vychrlit noty, vskutku pfipomind dobu diri-
gentl staré skoly, ktef{ skryvali svou nedostate¢nou znalost textu za tvrzenim, ze
,v$echna hudba je i v nejlepsim ptipadé jen aranzmd“. V dnesnim véku aleatorni
hudby by moznd neuskodilo pfipomenout, ze jednou z povinnosti interpreta je
fidit se notami.

Cist spravné hudebni zdpis neznamend jen sledovat, co je napsino na papife
(pfestoze i to je samo o sobé mnohem téZ8i, nez se vétsina lidf obvykle domniva),
ale také porozumér hudebnim symbolum. Pfestoze spravné pochopeni téchto
symbolt znamend jen zacdtek, pozornost mu vénovand md rozhodujici vliv na
proces, ktery nédsleduje; $patné zdklady totiz narusuji stabilitu celé stavby. Jit za
pavodnimi zdroji povazuji za patfi¢néj$i nez plné duvéfovat editortim, hledat
mezi nimi ty, na néz se lze spolehnout, poté je vyhledat v knihovndch a obsta-
rat si fotokopie jejich praci — zddnd z téchto ¢innosti neni ztrdtou casu a ani
neodvadi pozornost hudebnika od jeho hlavnich cila. Ani Biilow by netrval na
svych argumentech proti repeticim v zdvérecné vété ,,Appassionaty“, kdyby mu
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byl zndm autortv rukopis, jelikoz v ném jsou slova ,la seconda parte due volte®
uvedena Beethovenem z dobrého diivodu.

Beethovenovy rukopisy se ¢asto tézko ¢tou, bylo by vsak nespravné dle to-
ho povazovat jeho styl notace nebo dokonce skldddni za nepfesny. Chaotickd
stranka Beethovenovy povahy, oc¢ividné zjevnd v jeho neuspofddaném pis-
mu, pfechdzi v fdd v dokonéenych skladbach. Snaha, jiz musel vynalozit, aby
dosdhl tohoto fddu, mu doddva specidlni stabilitu. Beethovenova netinavnd
préce s detaily vSak zfidkakdy zasahuje do jeho koncepce celku. Prévé naopak:
v nékterych jeho ranych dilech neni detail vidy hoden velkolepého zdmé-
ru. V nékterych skladbach z jeho prostfedniho obdobi se detail misty ztrdci
v rozlehlych sitich celku a ustupuje do pozadi, jako bychom ho pozorovali
$patnym koncem dalekohledu, a v nékterych dilech mezi ,,Appassionatou
a pozdnimi sondtami je notovy zdpis piekvapivé nedbale proveden, napiiklad
v lince levé ruky druhé véty Sondty Fis dur, op. 78 nebo v rytmickych hod-
notdch not na koncich frézi. To jsou ale jen vyjimky, potvrzujici pravidlo, ze
prostfednictvim sebediscipliny mél Beethoven vse pod kontrolu, i kdyz se
poustél do nejriskantnéjsich dobrodruzstvi.

Notovy zdpis Sondty ,Hammerklavier®, jejiz rukopis se ztratil, pfedstavuje
specidlni pfipad, ktery vzndsi fadu otdzek. Struktura tohoto gigantického dila
se zd4 byt bezkonkurenénim triumfem logiky, pfesto vsak existuje Beethovenav
dopis jeho byvalému zikovi Ferdinandu Riesovi, zijicimu tehdy v Londyné¢,
v némz mu dévd povoleni tuto strukturu zni¢it: ddvd mu povoleni dle libosti
zaménit pofadi dvou prostfednich vét (londynské prvni vydani ve skute¢nosti
uvddi Adagio pfed Scherzem), jakozto i vynechat ivod Fugy, je-li to potieba.
Vedle tohoto ndvrhu se jevi Busoniho ndpad vlozit Adagio a fugu do programu
bez prvnich dvou vét naprosto nevinnym. Beethoveniv dopis nelze vysvétlit
jako akt nedbalosti. Mohlo se v tomto vzdcném pripadé stdt, ze prevlddl chaos
a zpusobil, Ze se tviirce postavil proti svému vlastnimu vytvoru??® Metronomické
znacky maji podobné neblahé dopady: s jednou vyjimkou jsou vSechny uspéchané,
ne-li maniakalné uficené. Zejména v prvni vété je taktka nemozné dosidhnout
predepsaného tempa, dokonce ani se mu pfiblizit pomoci jakéhokoliv néstroje

20  Beethovenovo odtrzeni jeho nejlepsi fugy z Kvartetu B dur op. 130 reprezentuje dalsi
zjevny piipad pokusu o sebedestrukei. Tato ,,Velkd fuga® byla sloZena jako jeho zdvére¢-
nd véta a zcela zjevné sem patii. Beethoven ji nahradil pomérné odlehéenym rondem,
které se dnes vétSinou hraje misto fugy, a souhlasil s tim, aby Velkd fuga byla vyddna
samostatné ve verzi pro smycce jako op. 133 a v samostatné verzi pro ¢tyfru¢ni klavir
jako op. 134. Beethoventv souhlas s timto postupem mohl byt motivovdn finanénimi
divody: potieboval penize a vydavatel mu nabidl samostatny honoraf za kazdou verzi

ﬁl gy-
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—at uz za nim sedi jakykoliv hrd¢, i kdyby byl samotnym ztélesnénim ddbla — bez
bolestné ztrity v dynamice, barvé a jasnosti.

M¢é doporuceni mladym pianistim zni: provéite si své schopnosti ¢teni not
prostfednictvim Suity op. 14 Bély Bartéka a Sondty op. 1 Albana Berga (vypo-
moc paskového rekordéru pti tom bude nepostradatelnd). Ve srovndni s jemné
odlisenymi symboly, které Barték a Berg pouzivaji ke sdéleni svych zdmérd,
pusobi Beethovenuv zdpis stdle skicovité: novd technika zdpisu not zistdvala
dosud v procesu vzniku. O to dulezitéjsi je vénovat pozornost kazdému znaku,
ktery Beethoven zapsal. Ve schopnosti zaznamenat to podstatné bez pfehnané-
ho zatézovani textu pokyny se Beethovenovi vyrovnd jen madloktery skladatel
a snad zddny ho v ni nepfedéi. Beethovenovy vyrazové znacky jsou zaloZeny na
logice dané skladby v mnohem vétsi mife nez Mozartova klavirni dila.?! Jednim
z nejdilezitgjsich dart, kterym muze byt hrd¢ Beethovena obdafen, je schop-
nost predstavit si téméf az v geografickém smyslu celé panordma proménlivych
dynamickych trovni dila — jako pohlédnout na krajinu a v jednom pohledu
zaznamenat vechna jeji tdoli i vrcholky hor.

S vyjimkou Carla Marii von Webera je Beethoventv notovy zdpis moderné;jsi
nez zapisy jeho soucasniki. Lze ho brit vice doslovné nez Mozartav, v jehoz
klavirni hudbé lze nalézt celé spektrum pristupt ke znaceni, od nadmérného
po neexistujici, a v niz musi byt navic symboly ze sféry hrd¢t na smy¢ce (tahy)
azpévéku (ptizvuky, dynamika) prelozeny do jejich klavirnich protéjski. Ve svém
notovém zdpisu Beethoven zavrhl fadu baroknich konvenci. Schubert a dokonce
Chopin a Schumann pfilezitostné zapisuji oddélené trioly formou te¢kovaného
rytmu, po bouflivém druhém tématu v Rondu Sondty op. 2, ¢. 2 se vsak v Beet-
hovenové klavirni hudbé neobjevuje mnoho piipadi, kdy by te¢kované rytmy
mély byt pfevedeny na trioly.

Ve svych pozndmkdch k Beethovenovym klavirnim skladbdm Czerny upozor-
nuje, ze v Adagiu Mési¢ni sondty by méla Sestndctinovd nota melodie zaznit vidy
az po doprovodné skupiné triol, coz jen poukazuje na skute¢nost, jak nevSedné
tento postup stdle plisobil v praxi dané doby. V Beethovenové uziti tohoto obratu
se barokni zptsob tohoto provedeni, v némz je figura « hrdna jako 4, uchoval
pouze v jednom ¢i dvou piipadech:

21 To neznamend, Ze bychom v Beethovenovi nenasli Zddné chyby, Zddnd $patnd rozhodnuti,
rozmary nebo rozporuplné momenty. NeuvédZenost v rovnovize je zndma véem hrdéiim,
ktefi maji praktickou zkusenost s jeho klavirnimi koncerty. V provedeni prvni véty
Koncertu G dur (takt 192) byl ndstup sélisty v pianu, jak jiz zpozoroval Nottebohm,
pozdéji zménén Beethovenem na forte v prospéch lepsi zietelnosti. V londynském prvnim
vyddni Sondty op. 31, ¢ 3 zaznamendme, Ze hlavni téma zdvérecné véty je oznaceno
forte, zatimco videnské prvni vyddni, jez vyslo zhruba ve stejnou dobu, zde uvddi piano.
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It b il

To se tykd skladeb stfedné rychlého tempa a ladné ¢i koketni povahy (ligatura

ptes skupinu not « by znacila opak, jelikoz by si takto Sestndctinovd nota musela

zachovat celou svou délku trvini).

Mezi vyrazovymi znac¢kami Beethovena se nachdzeji urcitd oznaceni, jejichz

vyznam bych rdd podrobil analyze:

1)

22

23

Beethovenovo uziti ptizvukovych pojmu: sforzando, fortepiano, rinforzando
Co v hudbé¢ znamend ptizvuk? Je to nahly dynamicky vypad, ktery posléze
sldbne do diminuenda, jak graficky navozuje znak >? Pianista, jehoZ ndstroj
si ziskal reputaci perkusniho ndstroje, by se mél mit obzvldsté na pozoru
pfed takovou automatickou interpretaci tohoto pokynu. Ptesto jsou to prévé
Beethovenova sforzanda, s nimiz se naklddd bez zamysleni: stalo se zvykem
je na véechny néstroje ,,zaboddvat*.

Co tedy znadi ptizvuk? Nota (¢i akord), jejiz ¢i jehoz intenzita musi byt
zdtiraznéna. To lze provést nékolika zptsoby. §f miZe notu rozsifit, mize
do ni spadnout, mize mit gpévny (cantabile) charakter — na orchestrélnich
ndstrojich muze ndrast ve vibratu postadit k tomu, aby vyzdvihl sf notu
z prostfedi not s ni sousedicich. V mnohych Beethovenovych sforzandech
si nota zachovd svou intenzitu po celou dobu svého trvani, nebo alespon
po vétdinu doby jejtho trvani. Doprovodné hlasy pohybujici se v kratsich
notovych hodnotich ¢asto podpofi intenzitu delsi noty.”> Zde mdme jasny
ptipad poruseni obecného pravidla, Ze jedna znacka sf'se vztahuje jen na jednu
notu. (U Mozarta nejsou vyjime¢né ani ptipady, kdy se efekt sf rozprostird
ptes nékolik not az do dalsiho piana.)*

Co m4 klavirista délat, kdyz teoreticky nemuze ovlivnit zvuk noty, poté
co ji zahrdl? Za prvé se musi kompletné zbavit pfedsudku, Ze to je nemozné.
Zpév jako myslenka i realita se musi stdt jeho druhou pfirozenosti az do
takové Grovné, Ze se mu poddd i vzdorujici klavir. Zvuk zadrzenych not muaze
byt upraven a) pomoci doprovodnych hlast, pokud se ve skladbé néjaké
vyskytuji; b) s pomoci synkopovaného vyuziti peddlu; c) s pomoci uréitych
pohyb, které pianistovo pojeti zpévnosti (cantabile) ini publiku zjevnym.

Klavirni koncert op. 15, prvni véta, takt 97; tfeti véta, takty 28-32. Klavirni koncert
op. 19, druh4 véta, takey 31 az 34.

KV 595, prvni véta, takty 54, 57 atd. KV 331, prvni véta, variace I. KV 456, druhd véta,

variace I.
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Takové pohyby silné ovlivni nejen ndstup noty, ale i jeji ptipravu a trvéni.
Existuji vSak urcitd crescenda vztahujici se jen na jednu notu, jez mohou
vyniknout jen diky sugestivni sile hrd¢e v koncertnim sile.

Nyni si dovolim zaméfit se na jednotlivé ptizvukové pojmy.

Neexistuje Zddné obecné pravidlo, které by stanovovalo kvalitu a kvantitu
sforzanda. To se tidi vidy hudebnim vyznamem, ktery musi hrd¢ sém objevit
v kazdém konkrétnim ptipadé. V lyrické pasdzi bude mit ziidkakdy prirazny
charakter. Objevi-li se v ff'pasdzi, bude hrd¢ muset vynalozit veskerou svou
silu, aby nechal pfizvuk vyznit nad obecnou troven hlasitosti okolnich téna.
KdyZz m4 Beethoven v myslu, aby sfpostupné ubyvalo na hlasitosti, pfipne
k nému diminuendo.

Fortepiano musi byt bréno doslovné: jako forte, po némz nésleduje v nej-
rychlej$im mozném sledu piano. Stejny princip se uplatiiuje i na mfp, ffp
a fpp. V orchestru fp naznaluje, ze by se piano mélo objevit v rdmci noty,
kterou oznacuje, pokud nenf pfili§ krdtkd; poté se tedy stdvd vehementnim
piizvukem s téZi$tém na zaddtku noty. Na Beethovenovych kladivkovych kla-
virech s rychle odeznivajicim ténem mél forzepiano akord, naptiklad v tvodu
Sondty ,Patetickd®, stile orchestrdlni povahu. Jak ndm pfipomind Schindler,
zde by mél zvuk téméf naprosto utichnout, nez se hri¢ znovu dotkne kldves.
(Edwin Fischer a Eduard Erdmann se pokouseli s proménlivou tspésnosti
dosdhnout efektu orchestrélniho fp na modernim koncertnim kfidle pomoci
pedélovych triki.) Obecné vsak fp v klavirni hudbé uddva, Ze by nasledujici
nota méla byt hrdna jemné. V Schubertové uziti vyznivd pokyn fp mnohem
méné absolutné: ¢asto se vytrici do prostorového decrescenda. Kromé toho,
ze Beethovenovo fp popisuje nahly prizvuk, maze plnit i jiné funkce: muze
vyznacovat posledni notu del$i forte pasdze, po které md nésledovat nghlé
piano. V kontrapunktickém stylu psani klavirniho partu muize fp slouzit ke
zvyraznéni a zachovani trvdni noty nejdelsi hodnoty, zatimco ostatni ¢4sti
hned ustupuji do piana. Tento ptiklad je protikladem noty hrané v sf; keerd,
jak jsem jiz fekl, ziskdvd podporu od doprovodnych partu.

V dikei oznaceni sfp m4 sfrelativni a p absolutni vyznam.

Rinforzando Beethoven pouzivd dvéma zpisoby:

i) jako zvyraznéni jedné ¢i nékolika not pomoci cantabile, vétsinou v ly-
rickém kontextu (v Zddném piipadé se pokazdé nemusi klenout pies
nékolik not, jak doklddaji rinforzanda v kritkych vétich Sondt op. 7,
op. 10, ¢. 2 a op. 10, ¢. 3);

ii) v jeho pozdnich dilech jako signdl, Ze by vSechny noty az k dal$imu
dynamickému oznaceni mély byt hrdny s vétsi naléhavosti, vétSinou
v piipravé na dynamicky vrchol, ktery m4d byt dosazen béhem crescenda.
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Misto vrcholného momentu se vSak muze objevit prekvapivé subito
piano jako v druhé vété op. 109.

Pojem sforzato je Beethovenem pouzit pouze v prvni vété ,,Cisatského®
koncertu. Tam si vyZaduje hric¢ovu energickou pozornost k ostatnim notdm
rozsifené &sti, jejiz figuraci by nemél chybné pochopit jako neutrdlni pozadi.
Tyto pasdze by naopak mély poskytnout rytmickou orientaci melodické lince
dechovych néstrojii. Samo sebou se rozumi, Ze v taktu 136 a ndsledujicich
se tento odpor musi omezit na pomérné tizky dynamicky rozsah, pokud ma
zlstat fagot slysitelny.

V Beethovenové notovém zdpisu piizvukovd znacka >, bézné pouzivani
od devatendctého stoleti, oznaluje pfizvuky, které nedosahuji intenzity sf-

2)  pianissimo a dolce

3)

Zatimco stupné dynamiky mezi p a ffmohou poslouzit celé fadé vyrazovych
prostiedki, v zdvislosti na charakteru pasdze se Beethovenovo pianissimo
nejvice priblizuje tomu, co Rudolf Kolisch nazval ,pianissimo misterioso®.
Vstupujeme do fiSe jasné oddélené od piana, do sféry Gzasu a zézraka. Jeho
dolce ma také své vlastni emociondlni klima: pfekldddm ho jako ,néiné
oddany®. Dolce sdéluje hrdci: ,Seznam se s touto frdzi, nesnaz se ji ovldd-
nout zvendi.“ Vyzaduje si liskyplnou pozornost a odvraci se od mechanické
neosobnosti.

espressivo

Rdd bych zde odkazal na tfi piiklady uziti pojmu espressivo v Beethovenovych
pozdnich sondtdch. V prvni vété¢ op. 101 narazime na espressivo semplice.
V posledni vété se objevuje dolce poco espressivo a v druhé vété op. 109 se
vyskytuje poco espressivo dvakrdt, po kterém ndsleduje po nékolika taktech
a tempo. Co se ndm tyto pokyny pokouseji sdélit? Zaprvé je pro nds velice
poucné, zjistime-li, Ze se espressivo a semplice vzijemné nevylucuji, jak by se
mnoz{ mohli domnivat z obecné zndmého stylu hrani espressivo. Zadruhé
zji$tujeme, Ze dolce a espressivo vysilaji odlisné emoce. Srde¢nd n¢ha dolce se
obecné drzi déle od mollovych ténin. Dolce utiSuje nebo vyjadiuje nézné
vytrzeni. Jakkoliv prozdfené miize pusobit, vlddne vnitinim svétlem, kdez-
to espressivo jednoznaéné promlouvd k vnéjsimu svétu. Tam, kde se obé
vyskytuji spole¢né (jako dolce poco espressivo v op. 101 nebo jako cantabile
dolce ed espressivo v prvni vété op. 106), nabyva dolce na vze. Le¢ privé toto
espressivo vyzaduje: znatelny ndrtst emociondlniho darazu celé pasize, které
se to tykd. Filologické opodstatnéni k mensimu natazeni tempa pod tlakem
tohoto zduraznéni poskytuji tempovd oznaceni op. 109.
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pedal

Beethoven pise peddlové znacky:

i) pravdépodobné nejéastéji v pripadech, kdy jsou v basu naznaceny
prodlevy jako v Rondu Valdstejnské sondty;

ii) v delikdtné zahalené atmosféte (Czerny mluvi o tzv. aiolské harfé):
napfiklad v Largu Koncertu ¢ moll a v recitativu prvni véty Sondty op.
31, ¢&. 2;

iii) kdyz maji pfeznivat vSechny noty akordu nebo arpeggia a nelze toho
dosdhnout jen samotnyma rukama;

iv) kdyZz mad byt peddl pouzit hri¢em neoéekdvanym zplisobem jako v za-
tloukanych akordech Presta op. 27, ¢. 2, nebo ve zmensenych septakor-
dech ve tfeti vété op. 101;

v)  kdyz md byt trvdni peddlového zvuku pfesné vymezeno oproti okolnim
pomlkdm: napfiklad ve dvou arpeggio akordech pied epilogem v po-
malé vété Koncertu g moll, kde se vyskytuje rozdéleni na Sestndctinové
pomlky.

Z vyse uvedenych piikladi lze usoudit, Ze Beethoven zapisuje peddlové
znacky, jen kdyz chce eliminovat nedorozuméni nebo kdyz usiluje o dosazeni

neobvyklych efektu.

ritardando

Czerného Pianoforte Schule op. 500 (1842) uvadi vycet okolnosti, pfi nichz

se nabizi zpomaleni tempa, i kdyZ neni skladatelem v zdpisu uvedeno. Podle

Czerného muze byt ,ritardando prospésné:

i) v pasdzich, které tvofi ndvrat k hlavnimu tématu;

ii) unot, jez vedou k samostatné kritké cantabile lince [?];

iii) u znéjicich not, které maji byt zahrdny se specidlnim diirazem a po
nichZ nasleduji noty kratsich hodnot;

iv) v pfechodech do nového tempa nebo do véty, jez se zcela lisi od té
predchdzejici;

v) tésné pred korunou;

vi) kdyz velmi Zivd pasdz nebo brilantni postup figur ustupuje do diminu-
enda a uvddi jemny, delikdtni béh;

vii) u ozdob sestdvajicich z velkého mnozstvi rychlych not, které nemohou
byt do pasdze vméstndny [!] pfi dodrzeni uvedeného tempa;

viii) ptilezitostné ve vydatné znacenych pasdzich, v nichz vyrazné crescendo
tsti do nové véty nebo zakoncuje skladbu;

ix) ve velmi rozvernych, radostnych ¢i zdobnych vétdch za Géelem zdtraz-
néni jejich rdzu;
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x) nakonec téméf ve vSech piipadech, kde skladatel uvadi espressivo a

xi) na konci kazdého dlouhého trylku, po némz nisleduje preruseni hry
a kadence v diminuendu, jakozto obecné i u decentnich kadenci. (Upo-
zornéni: Rozumi se, Ze pojem ritardando ve vy$e uvedeném uziti v sobé
zahrnuje viechny ostatni pojmy, které naznacuji vétsi ¢i mensi zpomaleni
tempa.)“

Tyto posttehy Czerného, jakoz i hudebni vyznam riiznych pasézi znacenych 7i-
tardando, ndm jasné sdéluji, Ze az do poloviny devatendctého stoleti nebyl mezi
ritardandem a ritenutem 7adny rozdil. Znacka ritardando (nebo rallentando) ndm
tudiz maze bud sdélit, abychom zpomalovali postupné, nebo abychom zpomalili
nardz. Vezmeme-li si toto zjisténi k srdci, bude pro nds mnohem jednodussi
predvést rallentando pasize v prvni vété op. 2, ¢. 2 piesvéd¢ivym zplisobem.

Ten samy Czerny, jenz povazuje Upravy tempa za predpoklad krdsného hrani,
ndm mimochodem sdéluje o Beethovenové prvnim klavirnim koncertu:

»V rychlych pasdzich nesm{ hrd¢ zapomenout, Ze urcité ndstroje orchestru
obvykle hraji s nim, bud ho doprovézeji, nebo hraji melodii. V takovych
pasdzich tudiz musi hrd¢ sviaj humor drzeti vice na uzdé nez pfi interpretaci
s6lové skladby a vSe, co mize byt nutné v tomto ohledu, musi byt vyfeseno

na zkousce.“

(,Humor® v dobovém jazyce znamena ,rozmar ¢i ,rozvernost®.)

Dal3i pozndmka Czerného osvétluje interpreta¢ni konvence na pocitku mi-
nulého stoleti jesté [épe: ,,V Beethovenovych poslednich koncertnich dilech je
vhodné, aby dirigent orchestru dirigoval z vlastni kopie klavirniho partu, jelikoz
presného provedeni téchto dél nelze dosdhnout [!] z houslového partu.®

Partitury koncertt byly ¢asto vyddvdny mnoho let az po sélovych a orches-
tralnich partech, pokud viibec k jejich vyddni doslo. Praxe dirigovdni koncertt
z partu prvnich housli se uchovala az do naseho stoleti, jak jsem se dozvédél bé-
hem svych studentskych ¢asti na konci 40. let. U¢itel dirigovdni na konzervatofi
ve Styrském Hradci mi zadal ndro¢ny tkol rekonstruovat partituru Spohrova
Houslového koncertu €. 1 z orchestrlnich partii. KdyZ mé postar$i knihovnik,
kapelnik v penzi, pfeddval materidly pro orchestr, jen nevéficné vrtél hlavou
a fikal: , K ¢emu viibec potfebujes partituru? Za nds jsme takovou hudbu diri-
govali z houslového partu! Jak by pfijaly nase silné precitlivélé usi predstaveni
dila zkroceného pfi jediné zkousce, jehoz vyznam musel byt vytusen hudebniky,
z nichz zddni neznali celou partituru? Jak dzkostlivé musel kazdy hrd¢ drzet

tempo, aby se zamezilo naprostému chaosu!
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Podobné jako vétsina velkych klavirnich skladatela nebyl Beethoven o nic
méné zdatnym skladatelem hudby pro soubory. Sélista by tudiz nikdy nemél
ztratit kontakt s interpretanim stylem orchestru nebo smy¢cového kvartetu,
pokud se nesoustiedi jen na ty skladatele, ktefi psali hudbu vyhradné pro klavir
jako v ptipadech Chopina, Schumanna a mladého Liszta.

Muj vztah k metronomu je chladny. Zdroven v$ak nemohu vystit, kdyz
jsou klasickd dila vdzné hudby podrobovdna rytmické discipliné jazzového
muzikanta. Jako vzory by ndm méli poslouzit velci skladatelé, ktefi umoznuji
orchestru dychat; jejich dpravy tempa se casto budou lisit od téch, kterych
se dopoustéji pramérni sélisté. Svobodomyslné zdsahy do tempa ,humorné®
povahy, kterych by se dobry orchestr a dobry dirigent nikdy nedopustili, se
vét§inou jevi stejné nepatfi¢né i v interpretaci Beethovenovych sondt. Navzdo-
ry své sobéstacnosti se klavirista bude moci odkdzat na vyjimku z pravidel
souborového hrani jen v pfipadech, kdy je symfonicky celek sondty rozbit
recitativy nebo improviza¢nimi pasdZzemi, kde je zddouci zvld$tni vymluv-
nost (jako v paté Bagatele op. 33, oznacené con una certa espressione parlante),
a v téch rozmarnych zdvérednych vétdch, které Beethoven podle Czerného
Lhril s humorem®.

Prestoze naprosto véfim svédectvim Beethovenovych soucasnika, ktefi tvrdi,
ze alespon v ranych letech pfi hie na klavir ,,vétsinou pevné drzel tempo®, tento
styl drzeni tempa zajisté nemd nic spole¢ného s metronomickym pojetim tempa,
jez hrd¢ ziskd poslechem jazzu a Stravinského.

Pokousi-li se kdokoliv hrét cokoliv naprosto jednoduchym zptisobem, nejprve
se toho pokusi dosdhnout pomoci absolutni vyvdzenosti ténu a rytmu. Muze
trvat roky, nez si uvédomi, ze jeho touha po dosazeni kyzeného efektu mu zasle-
pila o¢i a paradoxné mu neumoznila objevit ten nejlepsi zptisob, jak vyvézenosti
dosdhnout. Projekce jednoduchosti miize predstavovat velice slozitou zdleZitost.
Aby vysledny efekt na rozdil od jednoduchosti neptisobil prizdné a nudné, je
potfeba mit v zdsobé zna¢né mnozstvi jemnych rozdila — pfestoze mohou zustat
nevyuzity — a pii hfe projevit zna¢nou miru citlivosti a vnitini svobody. Co se
ty¢e tématu tempa v hudbé, je stejné nutné odlisit , psychologické” tempo od
metronomického: interpret, ktery se nese na proudu hudby tak pfirozené, jak jen
to jde — a slovem ,,pfirozené” se zde samoziejmé odkazuji k pfirozenosti hudby,
nikoliv hréde —, vzdy bude na posluchace, ktery vnima hudbu ,,psychologicky*,
pusobit dojmem, Ze se ,,drzi tempa®.

Ti z mych ¢tendit, jimz je piijemnéjsi, kdyz se mohou spolehnout na
vlastni uvdzeni, si nyni budou moci oddechnout. Sdilim jejich pocity. Avsak
volné zZivly jako ohen, voda, vzduch nds neponesou, nebudeme-li nejpr-
ve schopni krdcet na pevné zemi. Pravidla dodrzujeme proto, abychom byli
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schopni predvést jejich vyjimky pusobivéji. Z notového textu cerpime svou
vizi, a kdyz se k nému znovu vrdtime, nahlizime na néj novyma oc¢ima. Ros-
touci preciznost naseho porozuméni dilu by tedy méla posilovat, nikoliv ze-
slabovat n4s udiv.

(1976) Prelozil Martin Lauer



Forma a psychologie v Beethovenovych
klavirnich sondtich

NED zZPOCATKU BYCH mél ¢tendfi ozndmit, Ze ndsledujici pozndm-

ky vychazeji z pohledu praktikujictho muzikanta a zabyvaji se v prvé

fadé¢ praktickymi otdzkami interpretace. Mimoto, prestoze povazuji za
nezbytné a osvézujici o hudbé premyislet, vidy jsem si védom skutecnosti, Ze cit
musi ztstat alfou a omegou muzikanta, a tudiz mé pozndmky vychdzeji z citu
a zase se k nému vraceji.

Beethovenovy klavirni sondty jsou jedine¢né ve tiech ohledech. Zaprvé zazna-
mendvaji cely vyvoj jeho geniality, od jeho poc¢dtkt az na samotny prah pozdnich
kvartet(i. Toto panordma zavrsuji Diabelliho variace a posledni soubor bagatel.
Zadruhé se mezi nimi jen stézi najde dilo, které by nestdlo za to hrdt — oproti
kuptikladu mnohym souboriim variaci, jez byvaji ¢asto nevyvdzené. Nemohu
se ztotoznit s negativnim postojem Busoniho k Beethovenovym ranym dilam.
Musime-li viibec délit Beethovenova dila do tff obdobi podle prohldSeni Liszta
»Ladolescent, 'homme, le dieu® (dospivajici, lidsky, bozsky), bude uz mlady
Beethoven povazovin za velkého skladatele. Pojem ,adolescent® vsak nesmime
brit doslovné: vidyt Beethovenovi bylo 24 let, kdyz vysel jeho opus 1. A zatfeti,
Beethoven se ve svych sondtdch neopakuje: kazdé nové dilo, dokonce kazdd véta
pfedstavuje novy organismus.

Ke kazdému mistrovskému dilu se snazim pristupovat jako k neopakova-
telnému jevu. Dusledkem toho mné obvykly analyticky pfistup spocivajici
v hleddn{ vztaht a analogii v urc¢itém stylu nebyva pfilis k uzitku. Jsou lidé, ktefi
se snazi véechno zaskatulkovat: Beethovenovi je dovoleno byt zufivym, avsak
ne hrdinskym, Mozartovi je dovoleno byt uhlazenym a kiehkym, nikoliv vak
melancholickym, Bach musi byt velkolepy, pozdni osmndcté stoleti musi byt
thledné oddéleno od devatendctého a tak ddle. Jako interpreta mé v mé trojité
roli kurdtora, vykonavatele a porodnika nezajimaji klis¢, nybrz néco neobvyklého
a jedine¢ného.

Rdd bych sviij postoj ilustroval dvéma citdty. Prvnim z nich je esej Wernera
Schmalenbacha, kurdtora jedné z nejvétsich sbirek uméni v Némecku. Prohlasuje:

,Ulohou muzea uméni nen{ zdokumentovat déjiny uméni ani je vyuéovat. Pro
vyuku déjin a uméleckého stylu mohou bohaté postacit reprodukee; mistrovskd
dila ndm sdéluji néco jiného... V muzeu se pocitd jen jedine¢nost uméni; to
vSak nemd nic spole¢ného s uméleckym stylem, jelikoz uméleckd dila jsou

naprosto srovnatelnd, co se stylu tyce, nezdvisle na jejich kvalité.”
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Dile bych rdd citoval Donalda Francise Toveyho, jenz napsal v ndvaznosti na
Beethovenovu Sondtu op. 54 nésledujici fadky:

,Pipomind viechna Beethovenova ostatni dila, velkd i mald, pozdni, prostiedni
i rand: tim, Ze ji Ize sprdvné porozumét, jen pokud pfistoupime na jeji vlastni
pravidla hry. Uchyluje-li se Beethoven k vyuziti starych konvenci, musime
zjistit, jak odpovidaji kontextu, jemuz je Beethoven pfizptisobuje, namisto
toho, abychom si pfedstavovali, Ze jejich cizi piivod vysvétluje jejich pfitomnost.
PiSe-li Beethoven ve formé a stylu, ktery nelze objevit nikde jinde, musime,
jak tikd Hans Sachs, nalézt jejich vlastni pravidla bez toho, abychom se tim

trépili, protoze jednoduse neodpovidaji tém nagim.“

Kdyz uz jsme se zminili o rozmanitosti Beethovenovych sondt, méli bychom se pte-
devsim zeptat sami sebe, co slovo ,,sondta“ znamend a jaké interpretace umoznuje.
Muizeme od sebe odlisit tfi vyznamy: prvni a nejstarsi z nich se odkazuje na , instru-
mentédlni skladbu® v protikladu k vokélni , kantdt¢“, druhy z nich popisuje cyklické
dilo, které se sklddd ze dvou ¢i vice vét a zdroven nenf suitou, a tieti se odkazuje na
takzvanou ,sondtovou formu*, jez byla definovdna az roku 1827 Heinrichem Birnba-
chem a pozdéji v roce 1838 Adolfem Bernhardem Marxem. V3ichni jsme obezndmeni
s dnesnim obecnym popisem sondtové formy: expozice (hlavni téma nésledované ve-
dlejsimi tématy v dominanté ¢i medianté), provedent, repriza (v niz se vedlejsi témata
vraceji v tonice) a koda. Tento popis je zjednodusenim: existuje mnoho sondtovych
forem, na néZ jej nelze z riznych daivodii uplatnit. Napriklad narazime na sondtové
formy, které si vystali s jednim tématem, z nichz dvé jsou od Beethovena: tieti véta
op. 10, &. 2, adruhd véta op. 54. Dvé z jeho sondt se kompletné obejdou bez sondtové
formy, jmenovité op. 26 a op. 27, ¢. 1. Zdroven ale existuji dvé sondty dokonce o tfech
sondtovych formdch: op. 10, & 1**a op. 31, ¢&. 3 a plny seznam sondt se dvéma.

Zde bych opét rdd citoval Toveyho, jenz upozornuje na pozoruhodné cha-
rakteristiky sondty:

»Sondta je ve své podstaté dramatickd uméleckd forma, kterd v sobé spojuje
emociondln{ rozpéti a zivé predstaven{ plnohodnotného jevistniho dramatu
s tse¢nosti krtkého pifbéhus... S tim, jak sondtové formy napliuji své cile
rychleji, nez dokdZou uspokojit nase emociondlni potfeby, zachovédvaji si své
déleni na jednotlivé &4sti zdédéné z ranéjsich forem suit, které plni roli jejich

o

dekorativnich prototypti.

24 Druhd véta op. 10, & 1 je sondtovd forma postrddajici provedeni, tedy pokud nepova-
zujeme rozlozeny akord ve 45. taktu za nejkratsi provedeni, které kdy bylo napsino.
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S Toveyho emfatickym vyzdvihovanim dramatické povahy sondty a nutnosti
emociondlniho zapojeni se celkem ztotoziuji. Sondta se osvobozuje od obfadného
rdzu suity. Pro milovniky osmndctého stoleti je az necekané ,,osobni®. ,,Sondty jsou
jako studie nékolika psychickych postoji a vésni clovéka,” prohldsil v roce 1732
abbé Pluche.” Pokusime-li se popsat drama Beethovenovy sondtové formy presnéji,
nevyhnutelné zjistime, Ze sledujeme drama, v némz ptevlddd charakeer hlavniho
tématu. Sdm Beethoven mluvil o ,,souboji mezi dvéma principy®, jeho konkrétni
postiehy jsou v§ak pomérné nejasné, nebo jim alespon Schindler dostate¢né dobfe
neporozumél. Jakkoliv velké mohou byt rozdily mezi tématy a jakkoliv ndsilné se
mohou stietdvat ve svém provedeni, charakter hlavniho tématu bude skladbé vzdy
dominovat. Hlavn{ téma vlédne podobné jako kral v obklopeni svého dvora. Tato
skute¢nost se ocitd v rozporu az se Schubertovymi sondtami a pojmy ,hlavni téma“
a,vedlejsi téma“ obéas ztréceji sviij vyznam — diisledkem toho jsou viidi sobé témata
v pozici pfipominajici dvé vzddlené planety. Toto rozvedené pole napéti bylo jesté
vice rozsifeno Lisztem v jeho Sondté h moll, nejpisobivéjsi sondtové struktufe po
Schubertovi. Vzpurnost hlavniho tématu zde nemd posledni slovo a skladba konci
v poklidu navozenym pdtym a poslednim tématem.

Sondta (nebo kvartet ¢i symfonie) vSak ucinila hned zprvu jeden tstupek ce-
remonidlnimu duchu suity: pfijala do svého cyklu vét jednu z nejvice formadlnich
vét suity: menuet. Avsak i zde se tato forma zacala vyvijet spontdnnim smérem.
Vyustila ve scherzo.

Czerny se myli, kdyz se domnivd, ze scherzo vynalezl Beethoven. Tato pocta
tdajné nélezi Haydnovi, jenz pouzival dva druhy scherza nebo scherzanda, z nichz
oba byly Zovidln{ a rdzné, avSak odli$né co do formy a rytmu. Jedno je ve 3/4
rytmu, m4 jeden tder na take, a je pfibuzné menuetu kontrastnim triem pred
znadenou repetici. Druhé je ve 2/4, Casto se vyskytuje v roli zdvéru a neni nijak
pevné spojeno s zidnou ukoncenou formou. V Beethovenovych sondtich se setkd-
vdme se scherzem ve 2/4 rytmu v sondtové formé Sondty op. 31, ¢. 3, ale rovnéz
se scherzem ve 3/4 rytmu v rondové formé v zévéru op. 14, ¢. 2. Spojnici mezi
vSemi rozchdzejicimi formami je, jak jsem jiz fekl, Zertovny charakter scherzanda.

Néco podobného se déje i s menuetem. RozliSujeme mezi sebou skuteény
menuet v pevné menuetové formé a rempo di menuetto, vétu, jez se nepoji s zidnou
konkrétni formou, jejiz hlavni téma by mélo menuetovy charakter. Beethoven
obecné zvyraznoval formélnost svych menuett a dramatickou povahu svych
scherz. Menuetovy charakter jeho klavirnich dél muze byt popsdn dvéma slovy:
dolce a grazioso. Zde si po¢inal mnohem diislednéji nez Haydn ¢i Mozart, jejichz
menuety jsou oteviené jakékoliv emoci souznici s pevnym tfi¢tvrtovym rytmem.

25 Noel Antoine Pluche Le spectacle de la nature, 2. vydani, sv. 7, 1745, s. 116.
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Vybavime si velkolepé, energické, vdsnivé, dokonce i divoké menuety (uvazme
Mozartovu Symfonii g moll, KV 550). V takovych ptipadech z obfadnosti me-
nuetu jiz nezbyvd nic nez jeho formdlni skofdpka.

Dovolte mi nyni naziit otdzku formy a psychologie z jiného Ghlu. Jak dosdh-
neme toho, abychom nejjasnéji vycitili urcité povahové rysy néjaké osobnosti?
Srovndme ji s osobnosti jiné povahy. Takto muzeme srovnat skladatele sondt
Beethovena se skladatelem sondt Schubertem. V Beethovenové hudbé nikdy
neztricime pidu pod nohama, vidy vime, kde se nachdzime. Naproti tomu
Schubert nds uvddi do snu. Beethoven skldd4 jako architekt, Schubert jako
ndmési¢ny. Tim samoziejmé nechci fici, Ze Schubertovo uméni je fusérské nebo
ze Beethovenova hudba ziistdvd prozaickou: minim, ze postoje obou mistri
k problematice skladby se lisi vlivem jejich odlisnych povah.

Jesté predtim, nez predstavim technické dukazy podporujici mé analogie
architekta a ndmési¢ného, bych rdd promluvil o rozdilech mezi klasicistni a ro-
mantickou formou z pohledu interpreta. Kdyz se klasicistni skladba hraje bez
vét$tho emociondlniho zapojeni, ale jen s neochvéjnou zru¢nosti, forma skladby
se muze ukdzat byt pevnym rdmcem, ktery bude v mnoha pfipadech dostate¢né
nosny pro celé predstaveni.

Pokud by romantickd hudba byla interpretovdna timto zptisobem, vysledek
by vyznél v obecné roviné diametrdlné odlisné. Jen vhled do psychologie této
skladby ndm muze vyvolat vizi formy — forma je totiz odhalena emoci.

Jinymi slovy, srovndm-li klasicistni formu s kresbou, kazdy dokdze spatfit linie
a obrysy této kresby, i kdyz nebude schopen pochopit, o co v této kresbé jde.
Naproti tomu by romantickd forma mohla byt pfirovndna ke kresbé, jez zastdva
neviditelnou pro nevnimavé oko.

Nyni bych rdd poskytl ony diikazy, které jsem slibil. Kdyz se podivime na
prvni véty Beethovenovych sonit (jez jsou vétsinou v sondtové formé), vSimneme
si, ze Beethoven obecné stavi svd hlavni{ témata technikou, kterou bych rdd nazval
z nedostatku lepsiho slova technikou prokracovéni. Jako jednoduchy ptiklad ndm
poslouzi hlavni téma op. 2, ¢. 1:
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Harmonicky postup vedouci az ke koruné je prokricen podle nésledujiciho
schématu: dva dvoutaktové celky, dva jednotaktové celky, tfi pultaktové celky.
K tomuto procesu se pfipojuji i motivickd a rytmickd prokriceni. Tato technika
dominuje nejen konstrukci tématu, ale také v mnohem propracovanéjsi formé
i organizaci celé véty.

Technika prokracovini, nebo alespon jeji zdklady, vede pfes Mozarta a Haydna
az k Bachovi a barokni ciacconé. Pokud vim, v dobovych udebnicich skladby
neni tato technika nikde zminéna, pfestoze musela byt dobfe zndma. Dokonce
i téma Diabelliho val¢iku, které Beethoven pouzil pro sviij soubor variaci, je vy-
stavéno na této technice.”® Nikdo se ve vyuziti techniky prokracovani nevyrovni
Beethovenové duslednosti a drovni slozitosti, s kterou touto techniku ovldda.
Odvdzil bych se dokonce prohldsit, ze pfedstavuje hnaci silu jeho sondtovych
forem a zdkladni princip jeho hudebniho mysleni. K tomu, jak tato technika
dopadi, se kratce vyjadiim pozdéji. Zene Beethovenovu hudbu nezadriitelné
dopfedu, kdezto Schubertova hudba misty témét pasobi dojmem, jakoby byla
v nehybném stavu — jako soubor epizod, které mezi sebou tajemné komunikuji.
V souladu s tim neni pro Schuberta neobvyklé vytvifet svd témata podobné jako
periody nebo pisné.

O architektovi a ndmési¢ném ndm fekne vice jejich piistup k harmonii. Schu-
bert si liboval v troufalém napéti mezi vzddlené ptibuznymi téninami; najmé jeho
sklon k sousedicim chromatickym ténindm je obecné znamy. Naptiklad polarita
C dur a cis moll dominuje Fantazii C dur ,,Poutnik®, polarita f moll a fis moll zase
dominuje Fantazii f moll pro ¢tyfruéni klavir. Vedlejsi ¢dsti strasidelného zévéru
Sondty ¢ moll jsou jednak v des a cis moll a jednak v H dur. VSechny tyto kon-
trasty nakonec zastiruje prvni véta nedokonéené Sondty C dur svym odvdznym
poc¢inem — vedlej$im tématem v h moll. Casto se stavi, e chromaticky sousedici
toniny vedle sebe ptisobi rusive a ndpadné. Schubert vsak krdci ptes harmonické
propasti jakoby z vlastni potieby a nemizeme si pfi tom nevzpomenout na to,
ze namési¢ni nikdy neslédpnou vedle.

U Beethovena je novd véta ¢i téma v chromaticky sousedici téniné nemysli-
telnd. (Jiz pfed nim v$ak vlozil netinavny dobrodruh Haydn do své skvélé Sondty
Es dur krdtkou vétu v E dur a jesté diivéjsi piiklad Ize naléze v C. P. E. Bachovi).
Kdyz uz se Beethoven vypravi do vzdalené téniny — coz se stdvd jen ojedinéle
a vzdy s logicky promyslenou pfipravou —, md to pro celé dilo dalekosdhlé
dusledky. Sta¢i si vzpomenout na prvni vétu Sondty B dur ,Hammerklavier®

26 Namisto toho, aby se spoléhal na harmonickou a melodickou organizaci Diabelliho
val¢iku, se Beethoven rozhodl jako spole¢ny jmenovatel svych 33 variaci zvolit jeho
prokrécenou strukturu, bez niz by se stézi viibec odhodlal variace napsat.
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op. 106: vyskyt H dur v provedeni a jesté ve vétsi mife modulace do h moll
v reprize vedou ke vzniku formélnich a psychologickych problémiu, které musi
ndsledné vyfesit vSechny zbyvajici véty (jak ndm ukdzal Erwin Ratz).”” Skoro
mdme nutkdni fici, Ze harmonické problémy prvni véty ustanovuji zbylé véty
a ¢ini je nezbytnymi. Beethoven se mimochodem v Sondté¢ ,Hammerklavier®
fidi jednoznaénym symbolismem ténin. Ze zdpisu v jednom z jeho skicdku se
docteme: ,,h moll, ¢ernd ténina®“. Proti ni stoji ténickd B dur, pojata jako ténina
prozafené energie. V souladu s tim je téma fugy v pozitivnim B dur, avsak jeji ra¢i
postup je v negativnim h moll. Stupnice B dur a h moll maji dva spole¢né tény,
G a D. Terciové stupnice G dur a D dur pusobi jako spojnice mezi obéma poly,
pohybuji se ve sféfe lyrického vykoupeni a atéchy, ve sféfe, jez se stdvd docista
zboznou v druhém fugovém tématu.

Jak jsem jiz prohlisil dfive, klasicistni forma muze byt pfirovndna ke kres-
b¢, jejiz linie rozpoznd kazdy, i ti, keef{ nechdpou, co tyto linie vyjadiuji. Co
tedy ve skute¢nosti fikaji? Kazdy, pravdépodobné i osoba bez sebemensiho
hudebniho naddni, dokdze Gspésné analyzovat hudebni formu, tedy za pred-
pokladu, Ze se naucila postupovat podle urcitych raciondlnich mechanismi.
Avsak vystihnout charakter, psychologicky proces hudby, si vyzaduje talent.
Beethovenuv zdk Ferdinand Ries poddva nésledujici zprdvu o mistrové piistu-

pu k vyuce hry na klavir:

»KdyZ mi v pasdzi néco uniklo nebo jsem $patné zahrdl noty a béhy, u nichz
pozadoval, abych jim dal vyniknout, zf{dkakdy se nad tim pozastavil. Kdyz jsem
viak zaostdval ve vyrazu, crescendech atd. nebo v charakteru skladby, roz¢ilil
se, protoze, jak sdm tvrdil, v prvnim piipadé $lo o ndhodu, ale v druhém to
bylo nedostatkem soudnosti, citu ¢i pozornosti. Prvniho z téchto pochybeni

se dopoustél ¢asto sdm, dokonce i pfi hfe na vefejnosti.“

Tato zprdva naznacuje, ze skladatelé v minulosti kladli mnohem vice dirazu na
»vyraz a eldin® (Mozart), na charakter, atmosféru, poetiku a podobné zdlezitosti
nez na formdlni aspekty hudebniho femesla.

Podivejme se nyni na zaldtek zdvére¢né véty op. 10, ¢. 3. Existuji témata,
v nichz mnoho, pokud ne vse, zdvisi na tom, co predstaveni pfindsi na svétlo
zpod povrchu interpreta¢nich konvenci. Téma Ronda op. 10, ¢. 3 Ize hrdt s aka-
demickou pfisnosti nebo v duchu domnélé improvizované hry na schovdvanou,
kterd urcuje, kromé dvou zdsadnich vyjimek, ndsledny svézi pribéh tohoto dila.

27 Erwin Rarz, Einfiibrung in die musikalische Formenlebre. (Viden: Osterreichischer Bun-
desverlag, 1951) s. 201 a ndsl.
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Prvni z téchto vyjimek je repriza, za¢inajici taktem 46, jez ndm poklddd otdzku:

»Neni to véechno jen vtip?“
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Muzeme si s tlevou oddechnout: nakonec $lo o vtip. Le¢ po druhém energickém
vypadu véty, ktery ndm pripadal jako kone¢ny triumf radosti, se do véty, ¢trndct
taktil pred jejim koncem, opét zac¢inaji vkradat vizné pochyby:
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Nakonec poslednich osm taktt spoji tyto protikladné pocity: citime se $tastné
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osvobozeni od pfitéze, ale zdroven ndm dochdzi, ze nase pochyby nevznikly neo-
prévnéné. Tyto dvé epizody doddvaji vété poetické pozadi, jez ¢ini utrpeni pomalé
véty zpétné legitimnim — vime, Ze jsme si timto utrpenim neprosli nadarmo.

Jako druhy pfiklad si vezméme Menuet téze sondty. Nejprve se na ni podivé-
me samostatné a oprostime se od jeji ilohy v kontextu dila. Mdme pted sebou
kratky dsek, v némz se ladnd svézest stfidd s poryvy neotesané sily. Spojme nyni
vSechny ¢tyfi véty sondty dohromady a zazijme energii rozzdfeného dne prvni
véty, po niz ndsleduje melancholickd noc Adagia, koncici s tim, jak se velkd elegie
postupné vytrci. Poté se pokusme nikoliv mechanicky, nybrz se zapojenim emoci
zaslechnout, jak z ni vyrastd Menuet.
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Sly$ime stdle tu zdravou, nenucenou skladbu, za niz jsme ji povazovali jesté pied
chvili? Jaky citlivy interpret nds okamzité vystavi pfimému dennimu svétlu? Ne-
rozvine rad¢ji zacdtek Menuetu ladné a s obezfetnosti z temnoty generdlni pauzy
mezi vétami? Jakou m4 vlastné dlohu generdlni pauza? Pferusuje ndvaznost mezi
dvéma vétami? M4 pfi ni byt povoleno posluchaciim, aby se na svych sedadlech
protéhli, udélali si pohodli a odkaslali si, nez zatne Menuet, jakoby se nic nestalo?
Utelem generilni pauzy se zd4 byt vytvotit nehybny moment ticha, po némz
Menuet zapisobi jako 1é¢ivy balzdm na rény.

Jako ptiklad podobného typu poslouzi posledni véta Sondty op. 26. Svou
povahou ndm tato skladba pfipomene ,pasize ve stylu Clementiho-Cramera“,
které by prospélo bezproblémové provedeni s diirazem na technickou eleganci.
V duchu ,,psychologické skladby®, pouzijeme-li termin, ktery Edwin Fischer pfi-
pisoval této sondté, nabyva zdvér naprosto pozménéného vyznamu. Kdybychom
méli po dojemné kodé¢ zndmého smute¢niho pochodu rozehrét prozdtenou etudu
v Allegru, museli bychom Beethovena oznadit bud za bfidila, nebo za cynika.

Jak vime, Beethoven si pohrdval s myslenkou zvefejnit vyddni svych dél s po-
pisnymi ndzvy. Jen stézi nds piekvapi, Ze tak nakonec neuéinil. Vzpomindm si na
vyrok z anglickych novin Daily Mail: ,Kdyz zahlédnu zezadu ddmska kolena, jako
bych slysel prvni vétu Beethovenovy Pastordlni symfonie.“ Obdvdm se, ze mnoho
komentdti o povaze hudby neni vice pou¢nych, ale i o nic méné zdbavnéjsich.
Beethovena viak pravdépodobné k zavrieni tohoto planu vedl jiny divod. Cim
déle se vyviji jeho styl, tim vice se snazi ptedejit psychologickym nedorozuménim,
tim vice potvrzuje psychologické procesy pomoci postupti formy a textury az do
bodu, kdy se navzdjem odhaluji.

Obzvlasté vhodny priklad reprezentuje prvni véta Sondty op. 54. Nenarazime
v ni na zddnou konven¢ni formu, jez by nds ukonejsila. Véta zacind jako menuet
s dolce-grazioso tématem, které je svou povahou emfaticky femininni.

In tempo d'un Menuetto '{’:‘—_——-—\
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Ostie kontrastni druhé téma s dupavymi maskulinnimi oktdvovymi triolami se
piekryva se zacitkem tria:

Bip £he 5 o 2 4
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Ve svém bésnéni se vymkne jakékoliv kontrole, k tzasu skonéi v As dur, podma-
nivou modulaci se pfenese do F dur a navriti se do elegantni atmosféry zacitku.
Ovsem Kriska — zde se odkazuji na pfekifténi Richarda Rosenberga této véty na
»Krisku a zvife“*® — zde nezlistévd celkové nezasazena divokymi pohnutkami
Zvifete: repriza Menuetu pfisla o st své naivity; ddma nabyvd na vzdusnosti
a figuracich.

ﬁ-ﬁ{ﬁ
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Trio, tim chci fici trioly, se objevuje podruhé, tentokrit je kratsi a neopousti t6-
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niku, coz je néco, co ¢ini Zvifeti znatelné obtize, aviak poté musi rovnéz splatit
sviij dluh Krisce. Jeho bojechtivé finc¢eni na dominanté vede pfimo do druhé
reprizy Menuetu.
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Menuet nabyl nové zkusenosti, nejen co se tyce figurace, jelikoz postup basu
rovnéz doznal zmén od za¢itku. Menuet nyni nezac¢ind z poklidnosti téniky,
nybrz z tercie — téma se otfaslo v zdkladech.

1

%%%#—; se proménilo v %m}#ﬁ
h v

28  Richard Rosenberg, Die Klaviersonaten Ludwig van Beethovens, Urs Graf Verlag, 1957,
s. 282.




BEETHOVEN 61

Stiidajici se mollové harmonie vrhaji na komedii malé smutné stiny. Po¢ina-
je taktem 128 se repriza roz$ifi do prokrdceni, kterd ndm matné pfipomind
dupavé sekvence tria, av$ak bez toho, aby se odehrdvala v rytmu ¢evrtovych

triol.

Sekvence nakonec vyusti do fetézce trylki, ktery se rozvine do improvi-
zaéni pasdze. Nddhernd koda v sobé spojuje femininni a maskulinni prvky.
Tvar Krésky se zdd byt pozménéna: z motivu menuetu vyvstala novd lyrickd

myslenka.
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Ze Zvifete ale nezbylo nic vic neZ terciovy rytmus, jejz sly$ime potichu dunét
v basu. Nejen, %e bylo Zvite zkroceno: stalo se souddsti Krasky. Cek4 nds viak
jesté posledni zdchvév zivocisnosti, jehoz dusledkem Zvife koneéné ztrati svou
identitu. Z triol se stdvaji duoly. Konec véty je tedy femininni.

Co se ptihodilo v tomto podivném hudebnim dile? Dva principy, jez na pocdt-
ku nemély jeden s druhym co do ¢inéni, se na konci staly neoddélitelnymi. Jak
vidime, psychologicky proces zde ustanovuje formu véty, ale i samotnd forma
je zkonstruovdna takovym zplisobem, Ze z ni lze psychologicky proces odvodit.
Opét zde mizeme rozpoznat antagonismus mezi Beethovenem a Schubertem.
Schubert véfi upfimnosti svych emoci do té miry, ze ponechdvd véhu nutnou
k organizaci formy tak lehkou, jak jen to jde. Oproti nému Beethoven vytvaii
nejpevnéjsi raciondlni zdklad formy, aby z ného mohly emoce plynout disté,
zfetelné a jednoznacné.

Tento raciondlni zdklad by byl nemyslitelny bez techniky prokracovani. Rad
bych nyni zaméfil svou pozornost pravé na tento aspekt Beethovenovy formy — ze
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dvou duvodii: zaprvé, pokud se nemylim, byla mu doposud vénovéna jen okra-
jovd pozornost a nedoc¢kal se obecné aplikace. Zadruhé: muiZze mit pro interpreta
obrovsky prakticky vyznam.

Princip prokracovdni postupné zpeviiuje hudebni texturu dila. Maze to-
ho dosihnout nékolika odli$nymi cestami a jejich kombinacemi. Celé dseky
skladby mohou byt prokrdceny, existuji prokricené frdze ¢i ¢asti frazi, prokrd-
cené sledy rytmickych hodnot ¢i rytmickych tsekd, prokrécené harmonic-
ké postupy (¢asto spojené s rytmickymi prokrdcenimi), zpevnénd melodickd
struktura a tempo, dirazy a dynamické postupy. Vétinou se stdvd, ze se né-
kolik prokracovacich procest piekryvd, Ze jsou vzdjemné semknuté nebo se
prolinaji. Kontinuitu celého procesu zajistuje kombinace a symbidza raznych
forem prokracovani tim zptsobem, ze v prubéhu celé véty je az na pdr zdsad-
nich césur ten ¢&i onen prokrdceny prvek konstantné zdiiraziovdn. Obecné
plati pravidlo, Ze vedlejsi témata byvaji znatelnéji prokracovdna nez ta hlavni;
rytmické podhodnoty not jsou ¢asto nahusténéjsi, komponenty motivi struc-
néj$i, harmonické postupy kratsi. To vSak neznamend, Ze se svym charakterem
vedlejsi téma musi stdt nutné vice znepokojivym nez téma hlavni. Mize tomu
byt i naopak. Kdyz mluvim o prokracovéni, zpeviiovdni{ ¢i intenzifikaci, ne-
chci tim naznacit jakysi druh crescenda (prestoze i takové prokriceni se muze
vyskytnout, napiiklad v inverzi fugy z op. 110). Mnohost prvka, jez se podi-
leji na procesu prokracovéni, otevird prostor pro kazdou zménu ndlady, kazdy
kontrast, kazdou myslitelnou emoci.

Rdd bych nyni vysvétlil mechanismy dvou faktort prokracovéni podrobnéji.
Rytmicka organizace se zpeviiuje, kdyz po notdch na tézkych dobach ndsleduji
synkopy (¢i naopak) nebo kdyz po duoldch nisleduji trioly. Po ptlovych notich
étvrtové, po Ctvrtovych Sestndctinové et cetera. Posledni krok v rytmickém pro-
kracovéni predstavuje trylek. Za pfedpokladu, ze rytmické hodnoty zastdvaji
konstantnimi, mize byt melodickd organizace zpevnéna ptiblizné v ndsleduji-
cim poftadi: 1) rozlozené akordy; 2) diatonicky sousedici noty; 3) chromatickd
figurace; 4) opakujici se noty. Opakujici se noty vsak Ziji rozdvojenym Zivotem
Jekylla a Hyda. Naslouchdme-li energii kazdé samostatné noty, objevime v nf
velké napéti, poslouchdme-li vSak repetici jako jednu zadrzenou notu, citime
v ni napéti minimdlni. V tomto ptipadé by bylo mozné umistit opakované noty
na samotny za¢dtek seznamu. Funkce opakujicich se not tudiz mize byt reinter-
pretovéna: muiZe jit o konec evoluce a zdroven za¢dtek nové. (Reinterpretace hraji
v prokracovacim procesu celkové dulezitou roli.) Rytmické a melodické aspekty
prokracovdni muzeme analyzovat pomérné jednoduse v posledni vété Sondty op.
109. Prvni polovinu variace 6 zapliuji rytmickd prokrdceni a druhd polovina je
zase zasvécena melodickému zpeviiovéni strukeury v pohybech dvaatficetinovych
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not. Jako tvod k obecnému procesu prokracovini nabidnu analyzu prvni véty
op.2,¢ 1.7

Vyuziti techniky prokracovani se neomezuje na sondtové formy. Rdd bych
dokoncil tento vyklad dvéma ptiklady, jednim z fugy a druhym ze souboru
variaci, a pfedvedl, jak Beethoven tuto techniku pfizptisobuje svym psycholo-
gickym cilm.

Podivejme se nejprve na Sondtu op. 110. Arioso dolente a forma fugy zde
utvéieji celek, jehoz analogie se skryvd jinde, o pultdn nize, v tzv. Ermattete Klage
(,Ndiku z vycerpani®) a v inverzi fugy. Sestup Ariosa z ténu as na ¢ vyjadiuje
vycerpani stejné dobfe jako i krdtké, nepravidelné dychdni nafikajiciho, ktery jiz
neni schopen sebrat silu k rozvinuti del$i melodické frize. Jsme dovedeni az na
pokraj smrti a poté jsme svédky ,postupného obnoveni tlukotu srdce (Edwin
Fischer) v crescendu opakujicich se akordd G dur. Nad inverzi fugy je napsino
Liistesso tempo della Fuga poi a poi di nuovo vivente. Editofi sondty si tuto vétu
vyklddali nékolika zptisoby. Néktetfi ji vztahuji na tempo fugy, jini zase na dyna-
miku. Pro mé vsak tato slova upozoriiuji pfedev$im na kompozi¢ni proces, od
tohoto momentu az do konce dila se zd4, Ze je fuga vystavéna jako jedno souvislé
prokrdceni. To ale neni vée, k ¢emu dochdzi: s tim, jak se prokracovani rozviji,
dile se postupné narusuji vazby fugy: z polyfonie se stdvd homofonie. Vincent
d’Indy nazval Fugu op. 110 ,,vypétim vile ve snaze zapudit utrpeni®.

Obratme nyni pozornost k zdvéru Sondty op. 111. Jeji dvé véty plni funkci
teze a antiteze. At uz mluvime v pojmech redlného ¢i mystického svéta, Samsdry
a Nirvdny (Biilow), vzdoru a odevzdani, muzského ¢i zenského principu — v kaz-
dém pripadé mdme dojem kone¢ného vyroku.

Protikladnost pohybu a klidu se zde odrézi ve volbé forem. Sondta a fuga
jsou formy s nejvétsim napétim a aktivitou; prvni véta op. 111 pfinasi sondtovou
formu protkanou prvky fugy. Forma klidu a stdlosti uprostfed zmény je variacni
forma — nebo ji alespon byla, dokud Beethoven nepfisel s novym konceptem
varia¢ni formy v Diabelliho variacich. Adagio op. 111 predstavuje soubor vari-
aci v postupnych rytmickych prokricenich — kazd4 variace je pevnéji rytmicky
uspofdddna nez ta, kterd ji pfedchdzi. (Variaéni véty tohoto druhu jsou zndmé jiz
od baroknf{ ciaconny. Zminil bych jen dvé Mozartovy zdvére¢né véty, jmenovité
klavirnich koncertit G dur, KV 453 a ¢ moll KV 491.)

Adagio opusu 111 se vychyli z ténického C dur jen jednou. Tato uddlost se
piekryvd s vnitinim vyvrcholenim véty. V tentyz moment se pferusuje proces
prokracovani a vzdpéti znovu zapo¢ne. Mluvim o pasdzi pripominajici kadenci,
jez vyristd ze ¢tvrté variace, poté co byl materidl této variace natolik prokricen, ze

29  Viz ,Proces prokracovdn{ v prvni vété Beethovenovy Sondty op. 2, & 1%s. 65.
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musel vyvrcholit v trylek (takt 106). Prostfednictvim modulace do dominantniho
Es dur se dostdvime k ohnisku mystické zkusenosti. Sfnéstup ténu & v basu (takt
106) zahajuje novy prokracovaci proces, ktery nds pfivadi do variace ¢. 5, jako
by byla reprizou, a pretrvivd az do konce. Pdty a $esty ndvrat tématu umoznuji
dal$i prokréceni ve srovndni se ¢tvrtym. To je demonstrovano na Schenkerové
ndértu rytmické intenzifikace variaci:

Var. 1: 3 x kazd4 . 3x3 =9 not

Var. 2: 3 x kazd4 tj. 3x4 =12 not

). .0
m-&

Var. 3:3xkaidd 43 - (B .3x8=24not
m. ZZ

Var. 1: 3 x kazdd . 3x9 =27 not

Variace ¢. 5 udrzuje pohyb 27 not na take, avsak s tim rozdilem, Ze dvaatficeti-
nové noty se nyni pohybuji v basové lince a zptisobuji ¢astéjsi zmény v harmonii.
Posledni, jiz proménénd vize tématu je doprovdzena trylkem. Epilog o Sesti taktech
vede k zdvéretnému akordu — jeho ndstup na slabou dobu a prokréceni, kterd
k nému mifi, jen stézi vytvareji dojem ukoncenosti. Tento akord nic neuzavir,
spiSe uvadi nastdvajici ticho, le¢ ticho, jez nyni vnimdme mnohem vyraznéji nez
zvuk, ktery mu predchdzel.

(1970) Prelozil Martin Lauer



Proces prokracovani v prvni vété Beethovenovy

Sondty op. 2, ¢. 1

ESEJI ,Forma a Psychologie v Beethovenovych klavirnich sondtdch®
jsem zminil, Ze Gvodni téma Sondty op. 2, ¢. 1 se sklddd z dvou dvou-
taktovych celkd, dvou jednotaktovych celka a tii paltaktovych celka

usticich do koruny (viz ptiklad na str. 55). Ndsledujicich Sest taktt prokracuje
osmitaktovy Gvod. Nejprve zde narazime na dva takty harmonie ¢ moll, v niz je
tvrtd ¢tvrtové nota priddna k melodii na konci triolového obratu.

Tato ¢tvrtovd nota vychdzi z bodu, v némz byly frize tématu dfive pteruseny, a po-
moci opakovani nabyvd na intenzité. Nésledujici ¢tyfi takty piindseji fragmentaci:

V prvnich dvou taktech vrchni dva hlasy imituji zévére¢ny fragment tématu,
v poslednich dvou se vyskytuje fragment jen v ,soprdnu® a harmonie na sebe
navazuji tésnéji. (Zatimco v taktech 11-12 jsou harmonie stle spojeny ptizvuky,
takty 13 a 14 maji samostatné harmonické tézisté.)

V nisledujicich taktech (¢. 15 az 20) je zvuk déle zjemnovan. Dalo by se Fici,
ze mezi devdtym a dvacdtym taktem se staccato a melodické celky tématu postup-

né transformovaly v legato a v ndvaznost. V melodii jsou pfedstaveny synkopy.
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Mizeme zde zaslechnout spole¢né dvé odlisné rytmické podhodnoty: pulové
noty (levd ruka) a ¢evrtové (levd spolecné s pravou). Vyrok zopakovany dvakrat
s vét$im diirazem vyvoldva oéekdvdni. Vynechdni oznaceni crescendo-diminuendo
v devatendctém taktu ndm oznamuje, Ze synkopovany rytmus jiz nadédle neplni
tlohu hlavni hudebni uddlosti. Skladbé nyni dominuje ¢tvrtovy rytmus s pomoci
forte a zdvojenych oktdv.

Tento ¢tvrtovy rytmus usti do osminovych not taktu 20 a taked nésleduji-
cich. Tyto osminky vsak pfedstavuji pfipad doktora Jekylla a pana Hyda: jejich
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drobounkd intenzita zdhy ustoupi dojmu zadrzené prodlevy. Navic se ukdzou
byt zamaskovanym dvojhlasem: bas nese diivéjsi palové noty, jez jsou nyni pro-
krdceny do ¢tvrtovych,

7 v ’ o v ’ 7 z . 4 Y 4
zatimco prostiedni hlas miiZe byt chdpdn jako synkopované ¢tvrtové noty.
Hrajeme-li part levé ruky zjednodusenym zptisobem, okamzité zjistime, jak
jsou zde prokriceni organizovdna.

Po schematické strance vychazime z ostinata:

e e s

Bas se nyni za¢ind ddvat do pohybu pfi znéjici prodlevé.

26

e

Poté za¢ne nabirat na rychlosti a spojovat harmonie dohromady.

Posledni tfi harmonie stoji samostatné.

Co se stalo v partu pravé ruky po dvacdtém taktu? Zddnlivé novd melodickd

myslenka v As dur ve skute¢nosti pfindsi volnou inverzi prvniho tématu.




