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Abstrakt

Diplomova prace ,Ludwig van Beethoven: Klavirni trio op. 70 ¢. 1 D dur ,Duch" -
rozbor a interpretace® nema pouze informovat o strukture, skladebnych
technikach pouzitych pri vzniku tohoto dila ¢i poskytnout navod k interpretaci.
Ma za cil poodhalit ¢tendfi novy zplsob ptistupu ke studiu skladby na zakladé
prehledu o vyvoji kompozi¢niho stylu L. van Beethovena a doplnujicich informaci

z méné povédomé oblasti rétoriky.

Abstract

The master thesis ,Ludwig van Beethoven: The Piano Trio Op. 70 No. 1 D Major
»Ghost" - analaysis and interpretation®™ aims not only to describe the structure
and the composition techniques applied in the creation of this piece and to
provide a guidance in its interpretation. It further elaborates on a new approach
to the study of this piece based on an onverview of the development L. van
Beethoven’s composional style and supplies additional information on rhetorics

that has so far not been dealt at lenght with.
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Uvod

Blizici se dvousetpadesatileté vyroci narozeni skladatele takového vyznamu
jakého dosahl Ludwig van Beethoven, samo o sobé vyvolava potrebu ohlédnuti
se, urcité sumarizace a srovnavani. V pfipadé tak ojedinélého génia, jakym
Beethoven bezesporu byl, vsSak jisté nepostaci pouhé zhodnoceni dila z
historicko-muzikologického Uhlu pohledu. Beethovenova osobnost je tak
neobycejnd predevSim svym presahem za hranice hudebniho uméni, je
symbolem opravdové lidskosti v celé jeji pestrosti, impulzem vyvolavajicim

mnoho filozofickych otazek.

Takovéto jubileum dava prilezitost k rekapitulaci jeho skladeb - kromé téch
notoricky znamych i téch méné hranych - a znovu provést zhodnoceni skladatele
v kontextu doby a zejména ve vztahu k jeho souéasnikim a dobovym
uméleckym konvencim. Jediné tak se mtZeme priblizit k poznani, odkud vzesla a
jakym zpUsobem se projevila ona nezamé&nitelna originalita jeho mysleni, pro¢ se
realizovala pravé takto, ¢im byla zivena a ¢im naopak omezena. Kromé dobového
kontextu hraje pti analyze Beethovenovych skladatelskych postupl a femesinych
metod svou roli rovnéz onen cCtvrt tisicileti dlouhy odstup. Syntéza obojiho je
jednim z cild této prace - rozkryt skladatellv hudebni jazyk, nahlédnout do jeho

dilny a pokusit se pochopit jeho zplsob mysleni.

Soudasti prace je kromé stru¢ného prehledu Beethovenovych tvlréich obdobi,
bez kterych by celd analyza byla podobnym Ukolem jako Cist text bez znalosti
pisma, také obsahla kapitola vénujici se oblasti rétoriky. Diky svym castym
cestam na Univerzitu ve Vidni za ucelem studia komorni hry jsem méla moznost
setkat se s principem rétorickych figur v praxi a tento zplsob uvaZovani mi
odkryl zcela nové moznosti. Ve zdejSim prostredi jsem se s podobnymi
informacemi doposud nesetkala, proto povazuji za svou povinnost je timto know-

how infikovat.

Vzhledem k tomu, Ze soucasti mé magisterské zkousky byl rovnéz absolventsky
recitdl, na kterém zaznélo pravé Trio ,Duch" v poddni mém a mych kolegd
z Quasi Tria, prikldddm pravé tuto zivou nahravku jako dopliujici material ke

kapitole o interpretaci skladby.
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1. Rétorické figury a jejich vyznam
1. 1. Uvod

“Kdo neumi mluvit, ten nemuZe zpivat, a kdo neumi zpivat, nemuze hrat!”
(Johann Mattheson)

Definice hudby se nestanovuji snadno - jsou zde desitky pfrijatelnych verzi.

Nicméné vétsina z nich se tyka zvuku, rytmu a komunikace.

Neni mozné se v této praci poustét do obecnych Uvah o smyslu hudby, které se
nevyhnutelné prolinaji s filozofii. Rada bych se ovSem pozastavila u jednoho
konkrétniho Uhlu pohledu na hudbu - jako na jazyk. Jazyk, ktery zde neni pouze
za Ulelem predavani emoci (“afektl”, jak byly nazyvény v 18. stoleti), ale
dokonce myslenek. Jazyk nebo fe¢ nemusi nutné slouzit pouze ke konverzaci a
zdbavé, ale mize byt nastrojem ke vzniku smysluplné rozmluvy s vyvojem a

také vysledkem.

Abychom |épe porozuméli, jak tato Uchvatna a mozna pro nékoho blazniva idea v
hudebni historii vznikla a jak z&sadni disledky ma pro interprety, rada bych
udélala kratky prQfez staletimi vyvoje zépadoevropské hudby. Pokusim se
objasnit pozadi a vyvoj tohoto fenoménu a poskytnout prehled jeho

nejdaleZit&jsich funkci.

Hleddme-li konec tohoto klubka, musime se vratit v ¢ase aZ do antického Recka
a Rima. Jiz stafi Rekové (od Platéna k Aristotelovi) a Rimané (od Cicera ke
zpUsobem presvédéivym a krdsnym. Toto uméni argumentace v latiné nazyvame
“Ars Oratoria” a “Techné rhetoriké - Rhetoric” v rectiné. Nejznameéjsim ucitelem
rétoriky mezi Rimany byl Quintilianus a byl to on, kdo ustanovil zakladni principy,

jak tvofit, strukturovat a verejné provést dobrou rec.

Na misté je zde otazka: Jak se prihodilo, Ze se toto starovéké uméni o par staleti

pozdé&ji smisilo se svétem zvukd, tédnd, melodii a rytmd? Existuje pomérné hodné

11



o¢ividnych pfikladt, kdy je text podpofen hudebnim doprovodem, jiz u
“gregorianského choralu”. Toto historické obdobi je ale stale jesté pomérné
vzdaleno Haydnovi, Mozartovi a Beethovenovi. Stale z(stdvd otdzka, jak se
hudba a rétorika staly disciplinami uméni a vzdélani. Vratime-li se jesté jednou
ke starym Reklm a Rimanlm, narazime na informaci, ze vy3$$i vzdélani

(svobodného ¢lovéka) bylo zalozeno na vyuce “svobodnych uméni”.!

Hudba jakozto ctvrté ze Ctyf uméni quadrivia predstavovala ctyrdimenzionalni
vrchol, protoZe oproti aritmetice, geometrii a astronomii zahrnovala také faktor

¢asu. Uméni hudby se povazovalo za soucast prirodnich véd.

Na druhé strané rétorika patfila do trivia. Je zajimavé, ze sémantika tohoto
vyrazu se v prub&hu ¢asu ponékud pozménila - zatimco pro antické obyvatelstvo
symbolizovalo néco “primarniho”, “zakladniho”, z dnesSniho pohledu pro nas
pojmy jako “trivialni” nebo “trividlnost” predstavuji néco laciného, povrchniho,
méné hodnotného & dlleZitého. Je jen domnénkou, zda je to zplsobeno

prevazujici dominantni roli technickych vét v nasi dnesni civilizaci.

Podle tohoto starého clenéni tedy mame hudbu propojenou s matematikou a
védou, zatimco rétoriku s jazykem, argumentaci a komunikaci. Nicméné jiz
Quintilianus poukazuje na paralely mezi intonaci, spravnym vystupovanim a

vyslovnosti rec¢i a hudebnim projevem.

! Sedm svobodnych uméni: latinsky septem artes liberales bylo zakladem stfedové&kého
vzdélavani a oznacovalo predméty, které byly zakladem vSeobecného vzdélani
stfedovékého clovéka. Rozdélovalo se na trivium (zaméfeno predevSim na obory
souvisejici s textem) kvadrivium (pfedméty zabyvajici se Cisly). Jednalo se o tyto
predméty - gramatika, rétorika, dialektika, aritmetika, geometrie, astronomie a hudba.
Je zajimavé, Ze v urcité formé se tento systém zachoval ve Spojenych statech
americkych, kde si studenti, ktefi si zvoli jako obor svého studia pravé “svobodna umeéni”
(“liberal arts”). Béhem prvnich par let projdou obecnymi oblastmi jako filozofie,
matematika, literatura, historie uméni a jazyky predtim, neZz se presunou do oblasti
praxe nebo se dale specializuji. Uc¢elem je vybavit studenta obecnymi a Sirokymi
znalostmi a dovednostmi, naucit jej kriticky smyslet, efektivné komunikovat a ziskat

kapacitu pro celozivotni vzdélavani.
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Vyskoleni mnisi a vzdélani vladcové stfredovéku zachovali povédomi o “Sedmi
svobodnych uménich”. V casech renesance byla vSechna odvétvi uméni znovu
velmi fascinovdna antickym Reckem a Rimem a vynalez knihtisku napomohl

vnést tyto staré koncepty zpét do povédomi Sirsiho okruhu vzdélanych lidi.

Po nékolika staletich veskrze matematicky orientovaného uméni hudby zacinaji v
16. stoleti skladatelé jako napr. J. Desprez poukazovat na zretelné propojeni
hudby a obsahu feci. Ale teprve na prelomu renesance a baroka prisla skupina
prednich italskych skladatell se zbrusu novym ptistupem kombinace rétoriky a
hudby. C. Monteverdi vytvari drama s perfektni kombinaci rétorickych a
hudebnich elementd a podporuje tak emociondlni projev a vyraz hrajicich
zpévakl. Hudba sama o sobé& zadind hovorit. Spojeni je natolik pfirozené, Ze by
se skoro az zdalo vhodné hudbu pfesunout mezi odvétvi trivia, nebot naptiklad
pfimocarost a svéZi emocionalita Monteverdiho Orfea se mize zdat “trividlni”
oproti abstraktni matematice nizozemskych védcl té doby. Nicméné toto
netradi¢ni spojeni dilc¢ich slozek trivia a kvadrivia se zacalo nezadrzitelné a
prudce vyvijet. BEhem barokni éry se tento az symbioticky vztah mezi hudbou a
re¢i pouze vice a vice ustaloval, nikoliv pouze v umeélecké praxi, ale také v
rozsahlém poctu teoretickych publikaci. Nejznaméjsi jsou knihy J. Matthesona, J.
J. Quantze, J. G. Walthera, J. A. Scheibeho a J. N. Forkela v Némecku a M.
Mersenna ve Francii. Kromé c&etnych prikladd zde nalezneme tezi: Rad a
provedeni spravného mluveného projevu slouzi jako model pro instrumentalni
hudbu, pokud ta neni zalozena na tanci, pisni Ci varia¢ni formé. Také v pripadné
hudebni kompozice se vsemi jejimi stupni vyvoje (inventio), strukturalni dispozici
(dispositio), zpracovanim (elaboratio) a ornamentaci (decoratio) az k provedeni

(elocutio) mGzeme pozorovat stejné zakonitosti.
Pro vhodné vykresleni, presvédcivé provedeni hudebni reci a jejiho smyslu -
“Klangrede”, jak tento fenomén poprvé pojmenoval Mattheson - jsou nezbytné

analogické rysy jako pro mluvenou rec:

Jasna vyslovnost, pestrost barev, vhodna volba tonu a odpovidajici gesta

jsou k vyjadfreni citovych stavli naprosto nezbytné.
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C. P. E. Bach pozaduje od interpreta schopnost dokazat sam sebe ponofit do
prislusného emocionalniho stavu tak, aby byl schopen zprostfedkovat adekvatni
provedeni, které je v souladu s charakterem skladby. Také podotyka, ze umélec

by mél podpofit svoje vystoupeni vhodnymi pohyby a gesty.

Mame-li vSechny tyto informace, jak s nimi nalozit, abychom spravné porozuméli
motivacim a zdmérim skladatelovym? Pojdme se blize podivat na vyznamy
téchto dispozic, struktur a syntaxu, zaloZzenych na principech rétoriky, a zabyvat
se souborem hudebnich rétorickych figur, jez se staly dlouhodobé zasadnimi,

dokonce i mnohem déle neZ po dobu éry “videriskych klasikd”.

Na zdkladé vysSe popsaného vyvoje a tésného sepjeti mezi textem a hudbou v
opere, oratoriu a dalSich druzich chramové hudby se rovnéz instrumentalni
hudba zacala koncem 18. stoleti povazovat za plné vyvinuty a svébytny jazyk. V
ramci tohoto jazyka muize ¢&lovék diskutovat a konverzovat srozumitelné bez
toho, aby vyuzil skute¢nd slova. Haydn, Mozart a Beethoven vytvorili
instrumentalni kompozice, které fungovaly presné timto zplsobem. Je zde
syntax, gramatika, slovni zdsoba, idiomy, metafory a figury. Obsahuji konverzace
a argumentace, aniz by komukoli chybéla slova. Dokazeme si Zivé predstavit
onen text a dokonce celé pFib&hy. Pokud budeme patrat po plvodu a ddsledcich
této hypotézy a zacneme nahlizet na kvarteta, tria, sonaty a symfonie klasicistni
éry z této perspektivy, narazime na néco zcela nového. Pro klasické mistry byla
prace s hudbou jako jazykem naprosto pfirozend véc, byl to dusledek zpisobu,

jakym byli vzdélavani a co po nich bylo vyZzadovano “duchem doby”.
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1. 2. Prehled rétorickych figur

1. 2. 1. Zakladni rétorické figury

Jaké tedy byly zakladni principy podle Matthesona, Scheibeho a Forkela? Je zde
jakysi zakladni rfad v redi (stanoveny jiz Quntilianem) a ten, jak na cetnych
prikladech zminfuje vyse uvedeni autori, plati i pro hudebni kompozici. Skladba
obvykle zacind exordiem, které ma za ucel predstavit stru¢né obecenstvu, o ¢em
bude v nasledujici “debaté” re¢. S timto je v hudbé mozné nalozit nékolika
zpUsoby. Je zde moZnost introdukce - klidné, podobné recitativu (obrazek ¢&. 1),
ale existuje rovné&z mnoho ptikladl se sviznym zacdtkem hodny rychlé véty,

ktera nasleduje (obrazek ¢. 2).

TRIO in C Hoboken XV:2]

Violine

Klavier

Obrazek C. 1: Josef Haydn: Klavirni trio C dur XV: 21 (1. véta)

Zde vidime pomaly, pastoralni ivod, motivicky totozny s hlavnim obsahem, ktery
po ném nasleduje. Posluchac se nejprve zaposloucha do Sestitaktové ukolébavky,

aby z ni byl nahle vytrzen bujarym a skotacCivym hlavnim tématem.
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Obrazek ¢. 2: W. A. Mozart: Klavirni trio G dur K564 (1. véta)

Zde vidime kratické, az symbolické exordium, které ma za uUcel néco ve smyslu:

»Ticho! Ted prijde krdsna hudba." Pfesny opak nez u predchoziho prikladu.

Po exordiu nasleduje narratio a propositio. Pfibéh je nastinén, hlavni ideje plné
prezentovany a $iroce zpracovany. Forkel se zde odchyluje od ostatnich badateld
a uzivd pro tuto ¢ast zpracovani termin distributio - distribuce nadpadd a prikladl

- jez byl zahrnovan meazi rétorické figury starsSimi autory.

DalSi dvé zasadni figury jsou confirmatio (potvrzeni) a confutatio (kriticka
argumentace a je velmi zajimavé vidét, jak se jejich poradi obratilo v pribé&hu
18. stoleti. V ptvodnim potadi fedi by bylo nejdfive uvedeno potvrzeni ndpadu a
teprve poté by prisla ivaha nad opacnymi argumenty a jejich vyvraceni. Tento
“slovosled” mdZeme najit v mnohych instrumentéalnich skladbach obdobi baroka.
Vyvoj byl ale takovy, ze oblast argumentace se svymi strfety, souboji,
kontrapunkty a obecné prirozenou dynamicnosti dostavala stale vétsi a vétsi

prostor a stavala se centrem déni.

“Potvrzujici” ¢ast pak napadné odkazuje na ¢ast Uvodni - propositio. Neméla ale
v zadném pripadé znamenat navrat da capo ale byla dalsim stupném vyvoje po
tom, co se vyporddala s predchozi argumentaci, tedy potvrzuje pdvodni

stanovisko.

Posledni oddil se nazyva peroratio, které sumarizuje a uzavira cely pribéh.

16



Shrneme-li si celou strukturu, poradi rétorickych figur vypada takto:

Exordium
Narratio
Propositio
Confirmatio
Confutatio

Peroratio
V pribé&hu hudebniho vyvoje v 18. stoleti pak vypada prevazné takto:

(Exordium)
Propositio

Narratio a Distributio
Confutatio
Confirmatio

Peroratio

Nejedna se o vykonstruovanou teorii, nybrz vysvétlenou a prokazanou vsSemi
vyse zminénymi uznavanymi autory. Naopak je mozné si vSimnout podobnosti se

sonatovou formou, tak jak ji popisuje dnesni hudebni teorie.

1. 2. 2. Dalsi rétorické figury

Doposud byla fe¢ o usporadani a struktufe. Jsou zde ale dal$i kroky v pribéhu
kompozice a to jsou elaboratio a decoratio. RUzni autofi teoretickych publikaci se
v prub&hu vék{ rozsahle zabyvali problematikou dobré prace s tématy a napady.
Uplné analogicky se také hudebnici/teoretici velice soustiedili na spravné
vyvazeni logického vyvoje ve skladbé, pestrosti a momentu prekvapeni.
Pochopitelné nejrozsahlejsi ¢asti hudebné-teoretickych spisi jsou zaplnény
pravidly harmonie a kontrapunktu, ale miZeme presto jasné vidét, e spravna
hudebni gramatika a syntax jsou povazovany za nezbytny ekvivalent téch
stejnych elementt v pfipadé kvalitniho mluveného projevu. Koneénég, ty nejlepsi
napady nevyzaduji pouze zvuk a rozumné zpracovani, ale musi byt ukazany ve
svém nejlepSim svétle. Toto je pravé role “dekorace” (decoratio) z oblasti
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rétorickych figur.

“Dekorace” v hudbé byvala vyhradné v rukou autora, méné pak v kompetenci

interpreta, pokud ovsem on/ona nebyli oboji zaroven.

Rétorické figury a jejich uziti v Fedi jiz od dob antického Recka a Rima se v
prab&hu staleti vyvijely a postupné jich vznikla velkd fada. Mnoho z nich mélo
ornamentacni Ucel, ale ja bych se radéji zamérila na ty, které se tykaly

emocionalniho obsahu (afektu) a ty, které mély vyznam pro strukturu skladby.

Z celkovych zhruba 150ti (zaleZi na vybéru jednotlivych badatelQ) je jich asi 20
smérodatnych k pochopeni, co se déje v notovych zapisech dél Haydna, Mozarta
a Beethovena. Pojmenovani figur pochazeji prevazné z rectiny nebo latiny. Misty
mizeme dokonce narazit na slova, kterd jsou vice & méné stale uZivana v aktivni
reCi, coz je pro nas také Cini snaze zapamatovatelnymi. Zde je vybér nékterych

figur, které jsem povazovala za nejddleZit&jsi:

Figury tykajici se zakladni vystavby, tvaru frazi a harmonickych postupti

e Abruptio
Nahlé naruseni sméru reci ¢i hudby, coz znamena zvysSeni dramatického napéti.

Figura se Casto vyuziva k symbolickému vyjadreni smrti.

e Anabasis x catabasis
Recky vyraz pro stoupdni. Je pfirozené, e hlas stoupd a zesiluje se spolu s
rostoucim napétim, a stejnd analogie plati také pro elementarni vystavbu
hudebnich frazi. Zjednodusené recCeno: stoupajici linie by mély prirozené
zesilovat. Napfr. vstani z mrtvych.

Catabasis je opak anabasis. Klesajici linie, stejné jako hlas, znaci povoleni

napéti, relaxaci. Je tedy prirozené, aby se zmékcovaly.

e Anadiplosis
Jak vysvétlil J. Ch. Gorrsched (mysleno na rec), je to uziti posledniho slova véty

nebo odstavce soucasné jako prvni slovo toho nasledujiciho. V hudbé se tento
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fenomén nachazi velmi casto.

e Cadentiae duriusculae (= tézka kadence, kadence s prekazkami)

Nastup necekané disonance pred dosahnutim cilové toniky kadence.

e Circulatio
Opakovani ,rotujicich® figurativnich Gtvarl za Gc¢elem vyjadieni otacivého pohybu

a vyjadFeni pojmu jako obzor, klenba, apod.

e Dubitatio

Pochyby, zavahani, otdleni. V systémech hudebné-rétorickych figur se objevuje
az v 18. stoleti a vyjadfuje pochybnosti, nerozhodnost a neurcitost. Moment
zavahani je velmi dlleZity k okofenéni kazdé Feéi a nepostradatelny pro zajimavé
hudebni dilo. Je popisovdno jako nejistota emoce a mize byt vyjadieno napf.
odchylenim harmonie nebo narusenim kadence. Prerusena nebo klamna kadence

je také zndma jako:

e FEllipsis

Moment, kdy néco, co jsme ocekavali, je vynechano, a tim padem je zachvacena
nase pozornost. Podobny vyznam ma i hudebni elipsa, kterd se vyskytuje ve
dvou podobéach: skladba v rychlém tempu, jejiz intenzita stdle narUsta, se
necekané zastavi a prerusi, a nasleduje nova myslenka; urcity gradujici proces
smeéruje k zavrsSeni prostrednictvim kadence, ale misto té nastoupi tzv. unikova

kadence.

e Emphasis

Funkce dlrazu.
e Epanalepsis nebo symploce
Prvni slovo ve vété nebo odstavci je rovnéz uzito jako slovo posledni. Opét

snadno aplikovatelné v hudebnich dilech.

e Epistrophe

Opakovani urcitého zavérecného utvaru na konci jinych period.
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e Gradatio (fecky téz climax)

Predstavuje jakysi zebrik, schodisté. V feli se velmi podobd paronomasii, v
hudbé to znamena stoupdni za uZiti stejné motivu, tim padem jeho zdGraznéni.
Forkel tvrdi, ze to znamena automaticky crescendo. Napfr. Radujte se a zpivejte,
zpivejte a slavte, slavte a chvalte. Zatimco teoretici 17. stoleti o této figure
hovofi jako o auxesis nebo climax, od 18. stoleti se jiz pouziva gradatio - odtud

také nas zvyk oznacovat stuprfiovani hudebniho procesu terminem gradace.

e Hyperbola
V rétorice je hyperbola zveli¢eni (tedy recnik fika vice, nez je pravda). Pro hudbu
tehdejsi doby nebylo prirozené vyjadfovat néco nepravdivého, takze tato figura

znamenala prekroceni notové osnovy smérem nahoru ¢i dolu.

e Hyperbaton

Slovo popripadé skupina slov prevedena do nového kontextu. V hudbé to byva
c¢asto znazornéno napriklad premisténim stejné linie z basu do sopranu, ale
stejné tak najdeme priklady, kdy je takt & skupina taktl umisténa do jiného

prostredi a ziskava tim zcela novy vyznam.

e Interrogatio

Otazka. Nepochybné zakladni kdmen kazdé reci. Jedna z nejstarsich figur, ktera
se v evropské hudbé usidlila uz v raném stredovéku v gregorianském choralu,
kde je intonace otazky vyjadrena ukoncenim melodické pasaze o sekundu nebo
jiny interval vyse. Ackoliv byla v 16. stoleti hojné vyuzivéana, mezi hudebné-
rétorické figury ji zaradil pouze Scheibe. Kromé dlouhd Iéta uzivaného
vzestupného pllténu v melodii se v 2. poloviné 18. stoleti v harmonii ustalila

tzv.:

e Frygicka kadence

Tato kadence obsahuje pulténovy krok, ktery klesd v base do dominanty. Vyuziva
budto mollovou subdominantu nebo zvétSeny kvintsextakord, nékdy zmenseny
sedmy stupen. Schubert Casto vyuzivd dvojzvétseny terckvartakord a dokonce
tolik zndmy Uvod do Wagnerova Tristana mdZe byt povazovan za interrogatio.
Mendelssohn pouziva klasické interrogatio ve svém Smyccovém kvartetu op. 13.

Jeden z nejocividn&jdich prikladd je Gvod &tvrté sondty z dila Sedm slov
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vykupitelovych na kfiZi J. Haydna ilustrujic slova: Boze muj, pro¢ jsi mé& opustil?
Na plode pouhych &trndcti taktd se zde nachdzi sedm figur interrogatio! Da se

Fici, Ze tato figura hraje zdsadni roli ve vét&iné klicovych dé&l klasicistnich mistry.

e Intervallum falsum
Zmensené nebo zvétSené intervaly, které se vymykaji ze zakladniho diatonického
prostoru skladby. V barokni hudbé tim bylo vyjadfovano odchyleni se od Boziho

poradku (zlocin, hrich).

e Kyklosis
Obalovani centrdlniho ténu vrchni a spodni sekundu, coz bylo chapano jako

symbol dokonalosti, pfipadné objeti.

e Mimesis
Imitace. MUZe byt vyuZita i pochopena rlznymi zplsoby, budto jako obecné
znama kontrapunktickd imitace ve fuze anebo jako karikatura ¢i parodie toho, co

se nachazelo ve skladbé predtim nebo i jiného dila.

e Noema (= myslenka)
Jde o Usek s dllezitym obsahem, ktery se proto li§i od svého okoli. V hudbé se

vyuziva uz od 14. stoleti k vyzdvihnuti pointy textu.

e Pausa, aposiopesis a tmesis

Ticho mezi slovy & zvuky, velmi dilezity prostfedek k tomu, abychom mohli néco
fici jesté jasnéji. Jejich vyznam v hudbé je naprosto zdsadni. V hudbé jde o
generalpauzu, kterd byva casto spojovana se symbolickym vyjadrenim a
predstavami smrti a vé&&nosti. Také muiZe vyjadiovat vzdychy a vzlyky (néktefi
teoretici pouzivaji navic vyrazy tmesis a suspiratio. Byva cdastym neSvarem
dnesni interpretace, ze hraci bud pauzy neproziji, nebo je povazuji za néco
ménécenného ve srovnani se znéjicimi notami, anebo je dokonce ignoruji, ale ne
nadarmo se rika, ze i ticho je hudba. O co vymluvnéjsi je nékdy ticho nez slova,

ze?

e Parrhesia

Vyskyt neobycejnych a odvaznych disonanci (predevSim septimy a tritonu)
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v jinak konsonantnim kontextu, které se vyrazné vymykaji z logické souvislosti
prib&hu hudby. (Je ovéem dlleZité si uvédomit, e tyto zakonitosti plati pro

melodii, nikoli pro vSechny slozky faktury jako je napf. doprovod.)

e Repetitio (plus anaphora a paronomasia)

Zopakovani, také zdlraznéni. Kdyz v teéi néco zopakujeme, at uZz pouhé slovo,
kombinaci slov ¢&i del$i Usek, klademe tim ddraz na uréitou konkrétni informaci,
kterou chceme vyzdvihnout. Opakujeme zpravidla véci, které pokladame za
obzvlast dilezité.

Anaphora vyjadruje opakovani slova, zpravidla pocatecniho slova véty za
Uc¢elem stupfiovani ddrazu. Ekvivalent v hudbé& by byl napF. stejny interval nebo
motiv. J. Burmeister ji definoval jako jisty druh fugy, ve které se urcity melodicky
usek objevuje ve vice, ne vSak vSech hlasech kompozice (dnes bychom pouZili
termin volna imitace).

Paronomasia je zopakovani vyrazu a jeho vygradovani. Napr. “dobry -
excelentni - vyjimedny”. Toto se mlze projevit priddnim hlast, zdobeni nebo
variaci, ale pochopitelné je také na interpretovi, aby toto sdéleni presvédcivé

zprostredkoval.

o Variatio, passagio
V rémci rétoriky jde o ¢asté opakovani jednoho slova v riznych padech, ¢asech &i
stupnich. V hudbé se jedna o vyuziti plvodné improvizovanych vokalnich ozdob,

jejichz funkci bylo zdlraznit uréitad slova v textu prostfednictvim ornamentiky.

Figury spojené s emocionalnim vyrazem

e Exclamatio
VétsSinou jde o krok nejméné kvartové vzdalenosti (nejcastéji malé sexty)
smérem vzhdru na lehkou dobu. Mlze vyjadFfovat bud radost nebo Uzkost, ale i

zvolani nebo vykrik.

e Hypotyposis
V rétorice definovana jako vyliceni, zobrazeni. V hudbé jde o nadfazeny pojem

velké skupiny figur charakteristickych pro vokalni kompozice 16. stoleti, ze
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kterych nékteré nemaji specificky definované nazvy ani vyjadrovaci prostredky.
Burmeister definuje tuto figuru jako oziveni nebo ozifejméni textu. Skladatel
usiluje o znazornéni obsahu slov jako radost, bolest, miceni, bubny, trubky
prostiednictvim napodobeni pohybu, témbru, atp. Pro jejich ¢astou pritomnost

v madrigalovych kompozicich se ¢asto oznacuji jako magrigalismy.

e Passus duriusculus
Chromatickd pasadz vypliujici kvartu. Spojuje nepravidelnost pGlténovych
postupd s melodickou pregnantnosti kvartového ramce. Obzvlast pokud je

sestupna, byva synonymem pro bolest a vasen.

e Saltus duriusculus

Velky skok zmensené septimy bud’ vzestupné Ci sestupné. Signal bolesti a vasné.

e Pathopoeia

Vyuziti chromatickych prvkd mimo harmonii také vyjadfuje vader nebo Gzkost.

e Suspensio
Otaleni v urcité myslence. Skladatel postupuje oklikami, aby napnul posluchace.

Na rozdil od dubitatia neni vyrazem neurcitosti ale zdrahani.

e Suspiratio
Povzdechnuti. Je vyjadfovano vynechanim noty a vyraznou notou po pauze. Je
dileZité neplést si jej s n&&im velmi milym jako je rytmus skoéné polky

napriklad.

e Syncopatio
V rétorice i hudbé znamena akcentovani urcitého pismena nebo slabiky uprostred

slova. V barokni hudbé byla synkopa spojovana s negativnim afektem.

Figury vyhradné hudebniho plvodu

e Fauxbourdon

Nema predobraz v rétorice. Jde o kompozi¢ni postup znamy od 15. stoleti, jehoz
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podstatou bylo doprovazeni hlavni melodické linie paralelnimi kvartami, ke
kterym se improvizoval bas, tzn. zvukovym vysledkem byl pohyb v paralelnich
sextakordech. Tento postup zlstal oblibeny aZ do 19. stoleti, nebot je zvukové
zajimavy, hodi se dobre pro hravé a evolucni Useky a diky své otevrenosti je

mozné jej v kterykoliv moment zaclenit do tonalné-funkéniho kontextu.

e Figura corta
Jedna se o rytmickou formulku kratka-kratka-dlouha (nebo opacné) priznacna

pro koncertantni kompozice zivého charakteru.

o Fuga
Tato figura nema nic spole¢ného s fugou jakozto formou ani s imitacnimi postupy.

Vyjadruje nahly, rovhomérny pohyb v drobnych hodnotach (fugare = utikat).

e Heterolepsis
Postup skokem nebo krokem z konsonantniho na disonantni ton, ktery ma funkci
prichodného nebo pritazného melodického ténu. Tato figura byla prostfedkem

symbolického vyjadreni zmény existencidlniho zplsobu byti.

1. 3. Dalsi zajimavosti

Mattheson a Koch se velmi vénuji dv@ma vé&cem - dirazim a interpunkci. Kam
umistit gramaticky nebo strukturalni akcent a kam ty dodatecné (fecnické nebo
dlrazné) tak, aby fe¢ byla jasnd. Interpunkce neboli fezy (jak uvadi Mattheson)
jsou rovnéz soudasti srozumitelného jazyka, jeho vyslovnosti. Carky, tecky,

otazniky, vykricniky.

Jak jiz bylo zminéno, pro velké mistry predstavovaly tento rétoricky pfistup a
jeho znalosti sou&asti vzdélani, a proto byly pouze &asti jejich tvir&iho vybaveni.
Nebylo zapotrebi, aby o tom explicitné hovorili ¢i psali, vyuzivali to v praxi. O par
desitek let pozdéji se na to evidentné pozapomnélo, kdyZz v roce 1837 jeden z
Mendelssohnovych pratel A. B. Marx povazoval za nutné vyrukovat se “sonatovou
formou” za uUcelem pripomenout formalni principy, které byly podle ného klicové
v dobé& Kklasicistni. Nyni si muUZeme snadno vytvofit propojeni rétorického

konceptu, ktery byl zadkladem pro Haydna, Mozarta a Beethoven, s formalnim
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konceptem sonatové formy, o kterém oni neméli tuseni:

Expozice - exordium, narratio a propositio
Provedeni - confutatio

Repriza - confirmatio

Kéda - peroratio

Problém s konceptem sonatové formy je ten, ze se snazi uplatnit pomérné fixni
schéma, které ovSem zcela nefunguje na vétsinu kompozic, které se pokousi
popsat. Z tohoto Uhlu pohledu nabizi koncept rétoriky mnohem vétsi flexibilitu
jak skladateli k vyjadreni obsahu tak posluchadi k jeho pochopeni. Budeme-li se
snazit nasilné aplikovat schéma sonatové formy tak, jak je zname z teoretickych
hodin, az pfFilis ¢asto narazime na situace, kde je skladatelé porusuji nékdy
dokonce takovym zplsobem, jako by témé&r &li proti formé&. Také z filozofického
hlediska je tam jisty konflikt. Pojem “repriza” v nas evokuje predstavu kruhu a
navratu, ale takto to nebylo mysleno. Vyvoj hudebniho proudu mél vést neustale

kupredu, do budoucna, nikoli se vracet.

Ac&koliv neméame 2adné teoretické spisy od velkych mistrd tykajici se tohoto
tématu, je zde par poznamek od Haydna a Beethovena. Nejznaméjsi a casto
citovany vyrok je Haydnova odpovéd na obavy ohledné prvni cesty do Londyna
na adresu toho, Ze nehovofi anglicky: “Mdj jazyk je srozumitelny pro cely svét!”
Dalsi velmi zajimavy vyrok pochazi z dopisu, ktery piSe svému anglickému
vydavateli Forsterovi, a tyka se pravé kvartetu “Sedm slov vykupitelovych na
kFizi": “...kaZzda sonata nebo spise kazdé usporadani textu je vyjadreno pouze
instrumentalni hudbou, ale takovym zplUsobem, Ze déld dojem i na ty
nejnepoucenéjsi posluchace.” Nejenze to jasné prokazuje, ze Haydn premyslel a
skute¢né hovoril prostrednictvim instrumentalni hudby, ale také Ze to, co je
Fedeno, mize byt pochopeno posluchaéi bez jakékoliv pripravy a dlouholetého

tréninku.

Mozart uvadi toto: "Mym cilem je potésit “hloupé” posluchace a znalce zarovern”.
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Kdyz zkoumame jeho operu z hlediska vztahu slova a hudby a pak se podivame

na jeho komorni hudbu a symfonie, najdeme pro toto mnoho dikazd.

Beethoven se jednou nechal slySet, ze "pouze ten, kdo je schopen dodat slova
mé hudbé, bude schopen ji spravné provést”. Beethoven byl rovnéz zastdncem
toho, Ze znalost metrického verSe je nezbytnad pro spradvné pochopeni obrysu a

rytmd jeho hudby.

Pravdou je, Ze tito tfi velikdni klasicismu nas obdafili n&&m, co mdZe byt
povazovano za jeden z nejvétsich Uspéchl lidstva. Stavéli na véem, co vzniklo
pred nimi, a byli schopni vytvorit formy pro instrumentalni skladby s

identifikovatelnymi vlastnostmi:

1. VSechny party jsou stejné dlleZitymi soucdstmi celku (s vyjimkou uréité
prednostni role napf. prvnich housli ve smyccovém kvartetu).

2. VSe, co se déje, je zalozeno na konceptu neustdlého vyvoje myslenek a
emoci individualnich jedincd.

3. Toto plati pro hudbu, interprety, posluchace a rovnéz ani svét jako takovy
neni stejny na chvostu skladby. Vliv osvicenstvi na mysleni vzdélanych lidi
tehdejsi doby je odklonil od presvédceni, ze svét ma nezménitelny rad (coz
byl hlavni myslenkovy réamec v dobé J. S. Bacha).

4. Koncepce afektd, tyto objektivné definovana stadia emoci a jejich zobrazeni
v hudbé jsou stale zde, ale vice a vice se individualizuji smérem k
opravdovym lidskym emocim.

5. Zdobeni je stadle méné vklddano do rukou interpret(, stava se integrovanou

slozkou skladeb.

Samozrejmé je zde rada rozliSnosti mezi tim, jak Haydn, Mozart a Beethoven
nakladaji se svymi velkymi dily, ale zcela jisté maji neoddiskutovatelny spolecny
zaklad. Haydn ponechava véci vice oteviené a spoléha tak velmi na schopnosti
hra¢d porozumét artikulaci, dynamice a ornamentice. Mozart jako by si nemohl
pomoci a nejenze je témér veskera jeho instrumentalni hudba konverzacni a
diskursivni, ale je i velmi dramatickd ve smyslu opery. Beethoven je ten, jehoz
ramec pro ideje a jejich rozvoj je natolik impozantni, Ze se jako interpreti

mlZeme citit témé&F aZ omezeni bezpo&tem jeho poznamek a indikaci. Abychom
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se od tohoto osvobodili, miZeme se odvoldvat na Beethovena jakoZto jednoho z
nejgenialn&jsich improvizatorl a pokusit se predstavit si jeho a svoji vlastni

momentalni invenci.

Jak je tedy mozné, ze koncept, ktery mél takovou dilezitost, byl na n&jaky ¢as
kompletné zapomenut? Existuje jedna némecka muzikologicka studie, ktera se
pokousi prokdazat irelevanci rétoriky pro hudbu zalozenou na statistice (z poctu
150ti knih s hudebni ¢i hudebné-teoretickou tématikou pouze ve 20ti je rec o
rétorice, vSechny v némciné). Je mozné, Ze to prameni z prirozené némecké
touhy vSe, co se odehrava v praxi, systematizovat pravidly. Protikladem jsou
Italové, kteri, ackoliv zde celd tato filozofie vznikla, tihnou spise k praktickému
uziti nez k formulovani teoretickych zakonitosti. To, ze se védéni o této oblasti
vytratilo, lze pripisovat globalnim zménam spole¢nosti obecné i té hudebni v
prab&hu 19. a 20. stoleti. Nyni mame moZnost ji oZivit a sZit se tak s pFistupem,

ktery byl po staleti kazdodenni praxi kazdého dobre vzdélaného hudebnika.

Ovéem, pokud ¢&lovék nema ponéti o rétorice a jejich figurdch, mize se tento
necekané obsahly vycet zdat byt zprvu komplikovany a muze plsobit dojmem,
Ze jejich spravné desifrovani musi nutné skoncit tim, ze se nékde zmylime. Je
tfeba si uvédomit, Ze nikdy si nebudeme moci byt zcela jisti ni¢im. Cim vice
informaci mame dostupnych, tim vice neprobadanych mist se nam odkryje. Totéz
plati u otazek historicky poucené interpretace i historie obecné. Nedava nam to
ale pravo informace cilené odmitat a z lenosti Ci pfiliSné pychy se spoléhat pouze
na “pfirozeny cit”. Pravy umélec by mél byt neustdle hnan motorem za

poznanim, stalé dal a vice do hloubky.

Zatimco prozkoumavame svét rétorickych figur, jsme jednou nohou Vv
problematice pochopeni dila, ale druhou zdrove’ v ohnisku poZadavki na
presvédcivé elocutio - vystoupeni. Co nakonec ucini nds umeélecky vykon
presvédcCivym a emocionalné strhujicim? Vzpomeneme-li si na prohlaseni C. P. E.
Bacha, je nam jasné, Ze teoretické znalosti jsou sice zdkladem pro nase
pochopeni, nicméné samy o sobé neozivnou. Je to pouze a jen interpret, ktery se
musi obléct do obleceni usSitého ze svych znalosti, Zivotnich zkuSenosti a

temperamentu a vyzvat posluchace, aby se pripojil k jeho vypravéni.
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2. Beethoven a vyvoj jeho kompozicniho stylu

2. 1 Uvod

Neni skladatele, ktery by v hudebnim svété zastupoval centralnéjsi roli nez pravée
Beethoven. Ani vyvoj spolec¢nosti a jeji vnimani umeéni jako takového neoslabilo
zvuk jeho génia - od zpopularizovani pro amatérskou verejnost az po koncerty
nejvy$&i umélecké kvality. Na vyvoji Beethovenova tviréiho jazyka se zrcadli
zasadni prerod hudebniho mysleni od klasického k romantickému, dochazi ke
znacnému rozrusovani do té doby pomérné ustdlenych forem, politicka situace v
Evropé je rovnéz velmi bourliva a predznamenava revolucni 19. stoleti. Pokusit
se zachytit vyvoj Beethovenovy te¢i muze byt dllezitym mostem k pochopeni
doby jako takové a mysleni génia, ktery ze své podstaty vSe vnimal s maximalni
angazovanosti. Diky tomu, ze Beethoven nebyl zadnym prototypem aristokrata a
mizZeme Fici, Ze symbolizuje nékdy aZ syrové lidstvi, je jeho dilo demonstraci

"oby&ejnych" lidskych emoci a ryzich idedld.

Beethovenovy skladatelské pocatky nebyly snadné, nebot vefejnost olekavala,
Ze se z néj stane druhy Mozart. Tato tendence se na ného tlacila ze vSech stran
natolik, Ze tomu zprvu Vveéril i on sam. Navzdory tomu ho jeho prirozené rebelstvi
a originalita mysleni nutila hranice prekracovat a pravé diky témto smélym
krokim se stal ikonou. V souvislosti se skladatelovou spontanni kreativitou uvadi
J. Lockwood? pfiznaény ptiklad ze svého Zivota, kdy coby aktivni hrd¢ na
violoncello a badatel v jedné osobé narazil na néjaké nesrovnalosti v Sonaté op.
69 A dur (tedy velmi blizké nasemu triu), kterou v té dobé studoval, a rozhodl se
patrat mezi skicami a autografy. Podarilo se mu dostat se k rukopisu prvni véty,
kterd byla plna slozitych revizi. Fakt, Ze Beethoven neustale néco prepisoval a

ménil, je daldim z dikazl jeho prudce progresivniho myéleni.

Jakkoli byla fascinace Beethovenem v 19. a 1. poloviné 20. stoleti spojena spise
s jeho hrdinskou, revolucionarskou image, v poslednich desitkdch let byva
vyzdvihovana zejména univerzalnost jeho dédictvi. Beethovenovy koreny vychazi
z osvicenstvi, proto se pfi pokusu pochopit ho nelze omezit pouze na osobni Ci

narodni hledisko a je tfeba mit na zreteli také tento filozoficko-ideologicky

2 koncertni violoncellista, hudebni védec, autor biografie o Beethovenovi
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pfesah. Jeho nelnavnd a novatorska vize uméni reflektuje moderni a v zakladu
kosmopolitni esteticky ptistup. Diky tomu, Ze se nedrzel zaZitych principl a
preddefinovanych koncepci, mohl dosahnout tak vyrazného umeéleckého posunu.
V dopise z 29. Cervence 1819 piSe svému patronovi a studentovi arcivévodu
Rudolfovi o své touze po svobodé a progresu ve svété umeéni jakozto celistvosti
stvoreni jako takového. V této souvislosti Beethoven vytvofil pojem
“Kunstvereinigung” neboli “umélecké sjednoceni” - pojem, ktery se casto spojuje
i s jinymi skladateli jako je Bach a H&ndel v jejich pozdnich obdobich. Usili o
“Kunstvereinigung” se u Beethovena nespojuje pouze s poslednimi léty Zivota,
jeho cely zivot je ztélesnénim nevyhnutelné umélecké dynamiky. Ustfednim
predmétem dnesniho védeckého zkoumani je podrobné vystopovat evoluci
tohoto procesu skrze analyzu dél napfi¢ véemi jeho tviréimi obdobimi. Zakladnim
predpokladem kazdého takového vyzkumu je zohlednéni historického,
estetického a zivotopisného kontextu skladatelovy hudebni feci. Genialni
uméleckd dila mohou nékdy plsobit dojmem, Ze pfesahuji své historické zazemi,
ale byla by nepochybné hruba chyba zaménovat onu zjevnou autonomii absolutni
hudby videfiskych klasiki s modernimi pFistupy a priori vytvafejici abstraktni
struktury nezavislé na historii. Pro Beethovena méla idea uméleckého sebeurceni
uplné jiny vyznam - ona autonomie, kterd se projevuje neprogramovosti a
neucelovosti, uméni izoluje od okoli ve smyslu “uméni pro uméni” a zaroven
umoznuje dilu zndzornit svobodu jako cil veskerého lidského snazeni. Spravné
zvazovani Beethovenova hudebniho dédictvi tim padem nezahrnuje pouze
posouzeni jeho vlivu na hudebni tradice a charakteristické styly jeho doby, ale

také hodnoceni latentni symboliky tolik pfitomné v jeho skladbach.

S. Langer® jednou popsala Uspé&sné umélecké dilo jako prezentaci “nenapinéného
symbolu skrze proces artikulace”. Klicovym slovem této teze je slovo
“nenaplnény”, které poukazuje na schopnost dila presdahnout hranice primé
representace myslenky, tedy zakryva symbol v ramci celku, takze jeho plny
vyznam zUstdvd skryt nebo redukovan. Z tohoto Uhlu pohledu se spousta
skladeb bud' jevi jako povrchni nebo jsou jejich konvencni formy prilis explicitni Ci
cesta k jejich obsahu pfilis pfimocara. Ani u Beethovena neni absolutni pravdou,

Zze impulzem ke komponovani bylo vzdy umélecké pnuti. Také se mu nevyhnuly

3 americka filozofka mysli a estetiky, jedna z prvnich Zen, které dosahly Gspéchu na poli
filozofie
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skladby Uucelové pro penize, Casto oznacované za povrchni. Tento princip je
znatelny v sérii patriotickych kompozic kolem let 1813 a 1814 - v obdobi
Videriského kongresu (napr. Wellingtonovo vitézstvi, které ma symbolizovat
protiklad k realité - Wellingtonové porazce Francouzi roku 1813). Tyto skladby
umeéleckého potencidlu. Tim se dostavame k jednomu z problému, kterym ve své
dobé& &elil. Byl ale pFipraven tla¢it na o¢ekdvani aristokratickych patrond, ktefi
“Zivili” jeho kariéru, proti kterym ovsem projevoval silnou nezavislost. Vice nez
kterykoli skladatel pred nim prispél Beethoven k prevraceni vazby vnimané mezi
umeélcem a spolecnosti. Misto dodavani uzitkovych komodit, jako zkuseny a
schopny obchodnik, mohl byt nyni Uspésny umeélec posuzovan jako osobity
génius, ktery odhaluje neocekdvany vyssi fad prfirody a tim rozezniva

nepodminéné, nekonecné i nevyjadritelné.

Beethovenlv odkaz vrha stin na devatenacté stoleti, stin, ktery presahuje obé&
slavné estetické protichldné teorie s Lisztem a Wagnerem na jedné strané a
Brahmsem a Hanslickem na druhé. Tyto kli¢ové konflikty jsou dikazem, na kolik
bylo pro Beethovenovy nasledovniky komplikované vyrovnat se s jeho dvojim
odkazem tradice a inovace v jedné osobé. Pro mnohé se zdalo nevyhnutelné
zvolit jednoznacné strany expresivni nebo formalistické estetiky a tato dualita

dodnes zcela nezmizela.
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2. 2. Prvni tvardéi obdobi

Beethoven prichdzi na scénu v obdobi, kdy se estetika (nové vznikld odnoz
filozofie) snazi uchopit a popsat Ucel hudby. Cteme-li nékteré dobové estetické
teze, vyrozumime z nich, ze poslani hudby bylo predevsim potésit sluch a méla
tak ¢init umé&fenym, nepfili§ okdzalym zplsobem. Mozart se v jednom ze svych
dopist otci vyjadfuje o Unosu ze serailu: "V&4sné, at kruté & nikoli, se nesméji
vyjadfovat az na hranici osklivosti, a hudba nikdy nesmi urdzet ucho, ani v
nejstrasnéjsich situacich, ba naopak, musi byt vzdy pfijemna... jinymi slovy,
musi vZdy zlstat hudbou.” (8, s. 185) Pfikladl je vice a vdechny nédm davaji
tusit, Ze zdmérnad srozumitelnost byla zadouci mimo jiné i z dlvodu oslovit Siri
cilovou skupinu posluchaé¢l. Mizeme v podstaté fict, Ze Mozart mé&l "smysl| pro
byznys", nebot i kdyz jeho dilo oplyvd nejvyssimi uméleckymi kvalitami, které
neuniknou znalci, nezapomina na "vétSinového" posluchace a jeho potreby
primocarosti. V dobé Beethovenova dospivani dochazi ke zménam v chapani
hudby a jejiho Ucelu. Zacina byt mnohem samozrejméji lidskym vyjadrovacim
prostfredkem. Zde je zcela evidentni vliv politickych a spoleCenskych udalosti.
Pnuti ve spolecCnosti miva tradicné odezvu v uméni, jez se v dobach nejistych
projevuje uprimnéji a pravdivéji nez kdy jindy. K dplnému propuknuti
romantismu sice mame jesté daleko, ale svétonazory se nikdy neméni ze dne na
den. KliCové priority romantického stylu jiz klepou na dvere, pozornost se zvolna
obraci jak do nitra &lovéka a k jeho proménlivym citdim, tak k pfirodé coby idedlu
hodného zrcadleni. Hudba neslouzi pouze jako artefakt, ktery prijdeme do salu
objektivné pozorovat. Od posluchace se vice a vice oCekava aktivni spoluti¢ast na
proZitku. Ten neplyne z pouhé libosti vnimanych zvukl, ale ze sepéti s hudbou
jako néc¢im pro nas archetypalnim. E. T. A. Hoffmann vnima v kontextu téchto
tendenci Beethovena jako jasnovidce, ktery byl obdaren schopnosti odkryvat
hluboka tajemstvi a presvédcit posluchace ponofit se do hlubin vlastni duse.

Wagner pouziva pojem ,hluchy vidouci®.

Tento proces promény chdapani funkce hudby casové prolind Beethovenova léta
dospivani, jez byla i bez toho dosti bourliva. Jsa na prahu dospélosti, obdaren
mladickou troufalosti a touhou po vlastni identité, pochopil velmi brzo probihajici
zmény a svou potencidlni roli v nich. Jeho rané skladby nesou vyrazné znaky

atmosféry romantismu (zejména volné véty sonat, napr. ,Patetické", ,Mésicni*,
Y ] y
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atp.).

Beethovenova angaZovanost, motivace a touha po vyjadreni byla enormni,
b&hem prvnich tficeti let svého Zivota zkomponoval skladby v&ech hlavnich zanrt
vyjma opery. Nechybé&la mu ale stale pokora k predchidclim, jeété v roce 1812
piSe: ,Haydnovi a Mozartovi vavFinovy vénec nalezi, mné jesté ne." (8, s. 189).
Svédomité se od nich ucil, ale sdm jiz citil, Ze jeho role nebude spocivat v jejich
nasledovani, nybrz v rozsifeni. Bylo nepochybné, ze ma, jako pravy génius, dar
nahlédnout do budoucnosti a svym souéasniklm pomoci pochopit, jakym

smérem se bude hudba vyvijet.

Prvni tviréi obdobi by se dalo shrnout jako konfrontace kariérnich cild s vnitinimi
idedly - Beethoven na jedné strané citil potfebu vyjadfovat se tim
nejpravdivéjsim zplsobem, zaroveh ale touZil po spole¢enském uznani, pro néz
bylo zapotrebi komponovat i k pobaveni publika (prvni klavirni koncerty, prvni
symfonie). I takto ucelové tvorené kompozice se ale postupné stavaji
zavaznéjsimi (pisné, variace, sonaty, néktera komorni dila). Nakonec presto
prevlddnou skladby vychdazejici ze skladatelova nejvnitfnéjSiho presvédceni
(sonaty pro violoncello op. 5, prvni klavirni tria, atd.). Za klicové kompozice,
zavrsujici toto prvni obdobi, jsou povazovany prvni klavirni sonaty a smyccové
kvartety. Z klasického trivétého sonatového cyklu se nezridka stava ctyrvéty,
motivickd prace dosahuje neobycejné originality. ,Obclas zaclind sevrenymi,
zdanlivé nijak slibnymi kratkymi motivy, prerusovanymi pomlkami a pauzami, je
vSak schopen rozvijet i nesmirné kratka témata do vétsich usekd, takze své véty
buduje doplrikové, cast po casti, aniz by se uchylil k jednodussim repeticim a
sekvencim, které poznamenaly skladby tolika jeho soucasnikd." (8, s. 191).
Beethoven doslova vdechuje novy Zzivot cyklické sonatové formé. Ve volnych
vétach dava maximalné vyniknout zpévnosti melodii (jichz se stava opravdovym
mistrem, viz napf. volna véta z ,Patetické" sonaty), ve scherzech a menuetech
hravé a s ddvtipem ,Zongluje® a virtuozitou a lesklosti findlnich vét pak
presvédcivé korunuje celou formu. Diky své praci se skicami mohl jak rychle
naértavat celou kostru formy, tak experimentovat s rdznymi re$enimi dil¢ich mist
ve skladbach. Navzdory novému a originalnimu obsahu nepopira zcela zakladni
formalni tradice pfedchldcl. N&které nepfili§ jdsavé recenze jeho ranych skladeb

zpochybnuji zejména jejich emocionalni Skalu, dobovi odbornici jim vytykali

32



nesrozumitelnost a zbytecnou obtiznost na Ukor krasy. V pfipadé umélce
Beethovenova rozméru je vahavé a vlazné prijeti novatorského, originalniho stylu
ocekavanou dani. Mlady a temperamentni autor nelenil a obratem se smérem
k pfislusnému nakladatelstvi vyjadFil: ,Poradte svym kritikim, necht jsou
obezretnéjsi a inteligentnéjsi, zejména s ohledem na produkci mladych autordg.
Mnohého, ktery by se jinak mohl vzchopit k vétsim vykondm, totiz mohou
odradit. Co mne se tycCe, jsem dalek presvédceni, Ze jsem dosahl takového
stupné dokonalosti, abych se ocitl mimo oblast kritiky. Vykfik vasich recenzent(
proti mné byl ponizujici. Pfesto, pokud se zacnu srovnavat s jinymi skladateli,
stéZi se pfinutim, abych tomu vénoval jakoukoli pozornost. Zdstavam tudiz zticha
a rikadm si: ,,Oni o hudbé nic nevédi." A mam dalsi divod byt zticha, kdyZ vidim,
jak jsou velebeni az do nebes jisti lidé, kteri se zde [ve Vidni] tésili velmi nevalné
povésti." (8, s. 193)

2. 3. Druhé tviréi obdobi

Prostfedni kapitola Zivota Beethovena a jeho sou&asnik( se neodmyslitelné poji
s politickou situaci v Evrop&. Nad$eni ze svétlych zitfkd provazejici Velkou
francouzskou revoluci zahy opadlo a v duchu hesel ,volnost, rovnost, bratrstvi®
se rozhodné nenesly strategie tehdejsi dominantni policko-vojenské ikony -
Napoleona. Napoleon byl velmi schopnym vojevldcem a stejnou obratnost
prokazoval také pri svém promysleném tazeni za moci. Netrvalo dlouho a
nejenze se sam prohlasil cisarem, ale vytvofril také nové statni zrizeni, které
reformovalo dosavadni zivot. Velmi dlouho se mu dafrilo i ve snahach vojensky si
podmanit Evropu. V dobé nejvétsi sldvy mu patfilo celé Spanélsko, vétdina Gzemi
Italie, ¢ast Némecka, Svycarské kantony a velka ¢ast dnesniho Polska. Osudnym
se mu nakonec stalo tazeni do Ruska, coz zapocalo jeho definitivni pad. Z exilu
na ostrové Elba, kam byl vyhostén, se mu podafrilo uniknout a dostat se opét

k moci, ale pouze do roku 1815 a pamatné bitvy u Waterloo.

I pres nechvalny konec byl Napoleon mnohymi obdivovan za schopnosti
vypracovat se z neznamého Clovéka na panovnika témér celé Evropy. Timto se
vymykal dfive béznéjsimu modelu, kdy velké legendy dé&jin pochazely prevazné

z Fad krald ¢&i jinak postavenych hodnostard. Z jistého Ghlu pohledu tedy mohl
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Napoleon opravdu byt pozitivni motivaci, demonstrujici, Zze nic neni nemozné.
Beethovendv nazor na Napoleona se zmital mezi krajnimi pocity obdivu a
antipatie az znechuceni. Nelze ale nevidét jistou spfiznénost - odvazné, pro
nékoho az nerealné ambice a talent predvidavosti byly chté nechté témto dvéma

- 7 o v 7
velikanum spolecné.

Je vSeobecné znamo, ze Beethoven zamyslel spojit svou treti symfonii s postavou
Napoleona. Tvrdi se, ze Beethoven chtél, coby dobry stratég a byznysmen, timto
krokem napomoci osobnimu setkani. I pfesto Slo o odvazny krok vzhledem k
neustale napjatym vztahUm Rakudan( s Francouzi. Aktem prohlaeni sebe sama
cisafem ovsem Bonaparte zradil nejen republikdnské ale i lidské idedly, pro
Beethovena tolik smérodatné. Symfonie tedy nakonec nese obecnéjsi nazev
"Eroica". Existuji ovéem dlkazy, e Beethoven nikdy zcela nepfestal obdivovat
Napoleonovy schopnosti se z nevyznamného obcana stat takovym velikanem.
Obdobi 1803 - 1812 se dle titulu 3. symfonie Casto nazyva ,heroickym" nebo
obdobim ,heroického stylu“, coz ma za negativni vedlejsi ucinek pfriliSnou
uniformizaci a zuzeni skladatelova zabéru na komponovani pouze skladeb
oslavujicich hrdinstvi na uUkor neméné vyznamnych skladeb kontrastniho

charakteru.

Témér kazda skladba obsahuje dedikaci, vétsinou za Ucelem ziskani protisluzby,
prizné Ci penéz. Nikdy ovSem jména nenesou v nazvu. Dokonce tomu tak neni
ani v pripadé ucelové psaného Wellingtonova vitézstvi, kde se jedna spiSe o

zvukomalebnou ilustraci nez oslavovani hrdinovych kvalit.

Coby Cerstvy tricatnik, tésil se Beethoven znacné popularité. I pres problémy s
hluchotou nepolevoval v produktivité a pro vydavatele jiz predstavoval jisty zisk.
Jakkoliv byly recenze stale nejednoznacné, zacala se objevovat proroctvi, ktera
dokazovala, ze lidé si pomalu zacinaji byt védomi prerodu, ktery skladatel pro

hudbu znamena a teprve znamenat bude.

Obtize se sluchem se poprvé projevily koncem 18. stoleti. Nékdy se projevovaly
hiFe, jindy 1épe, postupné ale prerostly v chronicky stav. To, Ze ohluchl zcela, je
ale mytus. Beethoven trpél chorobou tinnitus - suzovalo ho tedy zvonéni v usich,

doprovézené téz bolestmi (plsobené zejména hlasitymi zvuky). Nefunguijici sluch
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ho pochopitelné spolecensky limitoval, coz pfispivalo k depresi a strachu z
izolace. Uvédomoval si vsak také druhou stranku mince - ochranu pred
povrchnosti a pretvarkou aristokratl. Navzdory t&mto limitlim dok&zal Beethoven
velmi dlouho sam koncertovat, legendarni jsou také zminky o jeho
improvizacnich schopnostech (posledni verejné vystoupeni za klavirem se konalo
roku 1815). Jak nemoc postupovala, zacala ho omezovat pfi konverzaci, coz reSil
nejprve naslouchatkem a poté "konverzacnimi sesity". Ani zbytek téla se netésil
priliS pevnému zdravi, neustdle ho trapily bolesti bficha a stale se vracejici
bronchitida. Velmi Spatné nesl smrt svého bratra Carla, ktery podlehl
tuberkuléze. Od té doby to Slo s Beethovenovym zdravim z kopce. Existuje fada
spekulaci alkoholismem pocinaje, syfilidem a otravou olovem konce. Nikdy ovSem
nedovolil, aby momentalni stav jeho zdravi zpUsobil pokles nebo snad vypadek
kontinualni produktivity. A. W. Thayer to komentuje nasledovné: "je skutelné
cosi vpravdé uslechtile hrdinského ve zplsobu, jimZz se Beethoven v dlouhodobé
perspektivé nepoddal svému nesmirnému utrpeni. UZasnd rfada skladeb
zkomponovanych v letech 1798 - 1808 je pak stejnym pamatnikem jeho génia
jako ono bozské odhodlani, s nimz vytvarel sva velkolepa dila za okolnosti, jez
pracovnimu usili nepreji a ¢lovéka spise zbavuji energie.”" (8, s. 209) Navzdory
nemoci podporené nerudnosti se jej pratelé nestranili, naopak jich spise
pribyvalo a néktefi z nich dokdazali Uspésné rozptylovat jeho chmury. Se svymi
mecenasi z rad aristokracie udrzoval naopak vyhradné oficialni vztahy. Védél, ze
jejich pomoc potrebuje, aby mohl komponovat svobodné, ale v hloubi duse jimi

spiSe pohrdal.

Druhé tviréi obdobi je charakteristické vznikem jeho nejpopularné&jdich skladeb.
Krom symfonii a koncertl vznikly napfiklad pfedehry Egmont, Coriolanus a
klavirni sonaty Valdstejnska, Appassionata a Lebewohl. Komponuje také celou
fadu komorni dél, mezi kterd patfi obé tria op. 70 a také Trio Arcivévodské.
Stejné jako Napoleon, i Beethoven v téchto letech sklizi jeden Uspéch za druhym.
Bylo jasné, ze se ubird zcela novym, origindlnim smérem, bofi stereotypy a
rozSifuje perspektivu. Skladby z této doby znamenaly pro Beethovenovy
posluchace a dokonce jesté posluchace pocatku 20. stoleti vrchol jeho tvorby a
genialita a transcendentalnost dél let poslednich zlstavaly dlouho nepochopeny a
nedocenény. D. F. Tovey shrnul prostfedni obdobi takto: ,Charakteristické rysy

Beethovenova druhého stylu jsou ddsledkem stavu uméni, v némz se neoby&ejna
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Sife novych moznosti stala tak vSeobecné znamou, Ze neni treba je strucné,
paradoxné nebo dirazné specifikovat. Stejné tak neni tfeba prijimat dalekosahlé
zavéry. Proto se tato dila pro vétSinu lidi stala nejznaméjsim a nejmilovanéjsim
typem klasické hudby. Diky svému dokonalému spojeni neuchopitelnych
dramatickych emoci s veskerym plvabem hudebni formy a zvuku nikdy nebyla
prekonana." (8, s. 218 - 219). Beethoven zde hravé fantaziruje, ¢aruje s nahlymi
zménami harmonii i ¢asu. Jako mlady muz rozpinad kridla své invence a hleda
hranice, jsou-li néjaké. VSudypfitomnost ,hrdinského kultu" je prizna¢nou
analogii Beethovenova zivota a dila. Jednak obycejny Clovék, ktery se dokazal
vlastnimi silami stat velikdnem, a zejména pak bojovnik, ktery dokazal prekonat
neprizné osudu a pretavit je v ty nejskvostnéjsi drahokamy. Dokazal byt osobity
a zaroven dokonale symbolizoval esteticky kult hrdinstvi, jednoho z hlavnich

proudl doby.

V té&ch letech jsme své&dky Fady experimentd s formou, zejména na ptikladech
symfonii. Vyse zminéna ,Eroica" se vyznacovala neobyclejnym rozsahem a
monumentalnosti, ktera ve své dobé neméla obdoby. S Ctvrtou symfonii naopak
prichdzi zjednoduseni, méné racionalni propracovanosti, vice pohybu vpred a
sjednoceni celkl. Uspornéjsi pristup ovéem neznamend navrat, nybrz dalsi
stupen prace s formou. Pata symfonie jiz vykazuje znaky romantismu, Beethoven
experimentuje s propojenim treti a Ctvrté véty attacca. Nejen zde, ale zejména
v klavirnich sonatach op. 27. ¢. 1 a 2 si zacind pohravat se stylem ,fantazie".
Lockwood tvrdi, Ze by nebylo chybou oznacit Patou symfonii ,sinfonia quasi una
fantasia". O zajmu o tuto svobodnou formu svédci i vznik Choralové fantazie a
Fantazie pro klavir op. 77. \/ nize vypracované analyze volné véty Tria D dur
,Duch" si miZzeme této tendence vsimnout na zafném ptikladu volné véty.
V tomto obdobi také vznikd obrovské mnozstvi pisni pro sdélovy hlas za
doprovodu klavirniho tria na texty nejriznéjdich jazykd (skotské, irské, ale i

madarské, ruské, tyrolské, atd.).*

Také Beethovenlv milostny Zivot byl cestou ponékud trnitou; oblasti, jeZ je

4 Pozn. aut.: Méla jsem to $tésti se s nékterymi setkat a musim konstatovat, Ze se jedna
o skladbicky nepravem opomijené, plné Zivotni sily a ryzi radosti v takové mire, Ze je
posluchacd/interpret nucen poupravit své chybné vzité predstavy o Beethovenovi coby
zachmufeném morousovi.
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opredena velkou spoustou legend a domnének. Nejvic se jich toli kolem
identifikace ,nesmrtelné milenky", jiz adresoval své milostné dopisy”. Jeho
pratelé se nechali slySet, Ze byl velmi ¢asto zamilovany, ale kratkodobé. At uz to
bylo zdmé&rnym se vyhybanim zavazkim & neschopnosti je navézat nebo udrzet,
Beethoven nikdy nemél dlouhodoby vztah. Schazeni a rozchazeni, hledani lasky a
strach z pripoutani byly nedilnou soucasti tohoto nejplodnéjsiho obdobi. Tento
styl Zivota ale skoncil krizi v roce 1812, o niz se svérfil A. Brentanové, ktera méla
bezprostredni vliv na jeho tvorbu. Po umélecké strance rovnéz dospél k bodu
zlomu. Stejné, jako se dokazal smifit s nastupujici hluchotou, bere i ted’ hrdinstvi
do hrsti, hrdé celi osudu a vstupuje do zasadniho desetileti svého uméleckého

vyjadreni.

> Na zakladé momentalné dostupnych dikazl se jako nejpravdépodobnéjsi jevi Antonie
Brentanova.
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2. 4. Treti tviaréi obdobi

Ani v nejzralejSim obdobi svého Zivota Beethoven neprestava hledat nové cesty,
nové moznosti forem, nové zplsoby vyjadifeni nevyjadfitelného. Na podloZi Ucty
ke svym predchidcdm neustdle rozsifuje perspektivu vlastniho uméleckého
vyvoje. Obraci se stale vice do historie, nachdazi spfiznéni s Handelem a zejména
Bachem a vzpomina tak na détstvi, kdy studoval Dobre temperovany klavir. Ve

snaze obohatit svou harmonii hleda inspiraci také v predbarokni, modalni hudbé.

Do tohoto obdobi vstoupil svou jedinou operou Fidelio a teprve po ni se opét
vrhnul na instrumentalni komponovani. Oproti letim pfedchozim, kdy se snazil
dynamiku i hudebni formu rozpinat do krajnosti, uzivajic s oblibou momentd
prekvapeni a nahlych zvratQ, nyni je jeho cilem spie harmonie obsahu a formy.
Role melodie nebyla nikdy tak smérodatnd jako v téchto letech. Také
vyzdvihovani funkce &asu a prostoru ziskava na dulezitosti. Prvky romantismu se
nezadrzitelné derou na povrch. Experimenty s formou a proporcemi dosahuji
extrémd, hojné vyuziti kontrapunktu v novém havu otvird dvefe k nesmrtelnosti.
Fuga a variace velmi Casto nahrazuji sonatovou formu a findlni véty jen zridka
najdeme ve formé ronda ¢i rondosonaty. Bachem byl Beethoven fascinovan jiz od
utlych let, kromé toho, Ze jej hral, aktivhé shromazdoval vSechny dostupné
notové materidly ke studiu. Neni zdaleka pravdou, Zze az do roku 1829, kdy
Mendelssohn uvedl Matousovy pasije, bylo Bachovo dilo netknuté. Tiskem
vychazely jeho skladby a byl dokonce vydan jeho Zivotopis. Beethoven pojal za
cil vyrovnat se mistrovi v preciznosti remesla a navrch skladbam vtisknout svou
vlastni poetiku. Tak progresivni smysleni bylo ponékud pfilis na tehdejsi
spole¢nost, kterd nejenze se vyvijela podstatné pomaleji nez Beethovenlv

dynamicky talent, ale v téchto letech byla navic dosti poblaznéna Rossinim.

Ke zpUlsobu, jakym komponoval v poslednim tviré&im obdobi, se podle A. Tysona
vazi tri teze. Prvni pochazi z pomérné zmateného dopisu berlinskému vydavateli
A. M. Schlesingerovi ze 13. listopadu 1821, ktery se tyka odeslani opisi jeho
dvou poslednich sonat (op. 110 a 111): “Ale nyni, kdyz se mé zdravi zda byt
lepsi, zapisuji myslenky tak jako obvykle a jakmile mam celou véc ve své hlavé

dokoncenou, vse se zapise, ale pouze jednou.” (13, s. 2)
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Druha poznamka je jedna cCasto citovand pasaz z knihy “Osobni vzpominky na
Beethovena” L. Schléssera. Schlosser byl mlady hudebnik z Darmstadtu, ktery
Beethovena v roce 1823 zpopularizoval a ktery u néj absolvoval nékolik
placenych konzultaci. Kdyz mu béhem jedné z navstév ukazal svou novou
kompozici a sklidil nepfiliS pozitivni ohodnoceni, plase se Beethovena zeptal na
jeho vlastni metody, obdrzel odpovéd: "Nosim své myslenky po dlouhou, nékdy
dokonce velice dlouhou dobu s sebou. Soucasné je ma pamét natolik spolehliva,
Ze zcela jisté nezapomenu téma, na které jsem jiz jednou prisel, dokonce ani po
uplynuti mnoha let. Provadim mnoho zmén, neustale, dokud nejsem naprosto
spokojen. Pak se v mé hlavé ona myslenka zacinad dal rozvijet - délka, vyska,
hloubka - a protoze si jsem naprosto jisty tim, co chci, ndpad mé nikdy neopusti.
Roste, vyviji se a ja ho vidim a slysim vynorovat se celistvé z mé mysli, jako by

vse bylo obsazeno v jednom celku. Takze vse, co zbyva, je to zapsat.” (13, s. 2)

Posledni zaznam je z roku 1823, autorem je J. R. Schultz, saldénni pianista, ktery
prijel z Anglie a 28. zari Beethovena navstivil. Jeho popis toho, co sam nazyval
dies faustus, byl publikovan v Harmonikonu v lednu 1824: "Byly doby, kdy se
zdal byt sam v sobé ztraceny a pouze setrvaval v nesrozumitelnych manyrach. I
presto jsem chépal, Ze toto byl zplsob, jakym komponoval. Ze nikdy nezapsal

jedinou notu, dokud nemél v hlavé presny obraz celého dila.” (13, s. 3)

Jakou vahu bychom méli prikladat témto tezim, z nichz pouze jedna je pfimo z
Ust Beethovenovych, neni dosud jasné. Zdaji se byt v rozporu s dikazy, podle
kterych se spiSe zdalo, ze skladby nebyly zapsany pouze jednou. K blizSimu
zkoumani této problematiky je bezpochyby nezbytné mit k dispozici priklady

kompozic, u nichz se zachovaly skece i autograf.
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3. Klavirni trio op. 70 ¢. 1 D dur ,,Duch"

3. 1. O vzniku tria

V obdobi kolem roku 1809 bydlel Beethoven u hrabénky Erdddyové v
KrugerstraBe ¢. 1074. V té dobé mu byla smluvné pfiznana renta, kterou se mu
rozhodli poskytovat aristokraté Lobkowicz, Kinsky a arcivévoda Rudolf.
"Kazdodenni dikazy, které pfi svém mimoradném talentu a géniu podava pan
Ludwig van Beethoven jako hudebni umélec a skladatel, vzbuzuji prani, aby
predcil nejvétsi ocekavani, k cemuz opraviiuje dosud ucinéna zkusSenost.
Ponévadz je vSak dokazano, Ze jen clovék pokud mozno co nejvice zbaveny
starosti se mdZe vénovat pouze jednomu oboru a tato vyluénd ¢&innost,
osvobozena od vsech ostatnich zaméstnani, je schopna vytvaret velka, vznesena
a zuslechtujici dila, pojali podepsani Umysl dat panu Beethovenovi takové
postaveni, Ze jej nebudou privadét do nesnazi nejnutnéjsi potreby a nebudou
potlacovat jeho mohutného génia. (...) Podepsani jsou také ochotni vyplacet
tento rocni plat, dokud pan Ludwig van Beethoven nedosahne postaveni, které
mu zajisti ekvivalent shora uvedené Castky. Pomine-li toto zajisténi a panu
Ludwigovi van Beethovenovi bude nestastnou nédhodou nebo stafim znemozZnéno,
aby vykonaval své povolani, povoluji mu pani ucastnici tento plat na dozZivoti.”
(4, s. 116)

Anna Maria, hrabénka Erdddyova, rozena hrabénka Niczky (1778-1837) se vdala
za uherského hrabéte Petra Erdodyho z Monyorokerék a Monte Claudio. S
Beethovenem se seznamila pravdépodobné na koncerté, kde spolu s houslistou
G. P. Bridgetowerem hrali Kreutzerovu sonatu pro klavir a housle. Dle A.
Schindlera se zanedlouho poté stala hrab&nka Beethovenovou ddvérnou
pritelkyni. Sama velmi radda hradla na klavir a ve svém byté v KrugerstraBe
pofadala domaci koncerty. Osud neméla pfili$ Stastny, nejenze se s hrabétem
Erdédym rozvedla, ale sama byla nevyléCitelné nemocna. Beethoven k ni
pocitoval silnou naklonnost a v roce 1808 u ni dokonce bydlel a nékolik jeho
kompozic bylo svédkem jejiho téhotenstvi. Jakozto vynikajici pianistka byla
oddanou pritelkyni a podporujici patronkou Beethovenovou po celou tu dobu.
Byla jeho jakousi zpovédnici a ji velmi tésilo, ze mohla jeho hudbu zarazovat na
program svych domacich soirées, které poradala a kde Beethoven nékolikrat
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vystoupil se svymi predpripravenymi skladbami nebo klavirnimi improvizacemi. V
bfeznu 1809 se nepohodli kvili sluZebnictvu a on byt opustil. UsmiFili se, ale v
roce 1810 doslo k dalsi roztrzce, po niz bylo pratelstvi na nékolik let preruseno.
Teprve v roce 1815 znovu navazali kontakt a Beethoven ji projevil Uctu tim, ze ji
vénoval violoncellové sonaty op. 102, které mély posléze premiéru opét v jejim

domé.

Hrabénka zila nejprve na venkovském sidle pobliz Vidné, poté kratce v
Chorvatsku a Itdlii. Brzy pak byla vypovézena z Rakouska a dozila v Mnichove.
Beethoven ji vénoval Ctyri skladby: dvé klavirni tria op. 70 (D dur ,Duch" a Trio
Es dur) a dvé violoncellové sonaty op. 102, které patfi k jeho nejzralejSim
opusim. Datum premiéry tria neni presné zndmo, ale doslo k ni v domé

hrabénky.

Kompletni rukopis klavirniho partu tria se momentalné nachazi v Beethoven-Haus
v Bonnu, houslovy a violoncellovy bohuzel chybi. Obsahuje dvé titulni strany
(jednu téméF necitelnou kvali mnoZstvi oprav a jednu ,nadisto"). Stoji tam
vénovani hrabénce Erdédy s poznamkou: , Toto bude hrat Baronka Erdddy pristi
utery". (2) Dokumenty k tomuto triu byly po né&jakou dobu nedostupné, nebot se
témeér dvacet let nachazely v soukromé sbirce M. F. Cary v New Yorku. Celd tato
sbirka byla v prosinci roku 1967 posmrtné odkazana knihovné Pierpoint Morgan v
New Yorku, ktera vSe zverejnila jesté v ten den, kdy dokumenty obdrzela (kromé
zminéného tria obsahovala mmj. autografy Bachovy kantaty, Brahmsovy prvni

symfonie, Mozartovy sonaty a mnoho dalSich).

Beethovendv skicaf obsahujici naértky ke Triu ,Duch" se momentalné nachazi v
Britském Muzeu a obsahuje kromé tria také par naértd druhého tria z op. 70 Es
dur a vétsinu Pastoralni symfonie. Publikovana transkripce nezohlednuje jeden
dulezity fakt (ackoliv jej kratce zmifiuje v Gvodu) - Ze pred vice neZ sto lety,
dlouho pred premisténim do Britského Muzea, byla vice nez tretina zapisniku
vyjmuta. KdyZ ho Nottebohm® v 70. letech 19. stoleti zkoumal, byly tyto stranky

jiz vytrzeny, ale nebylo té&2ké poznat, odkud byly vyjmuty, protoZe Utrzky zlstaly.

® Martin Gustav Nottebohm byl pianista, ucitel, hudebni editor a skladatel, ktery stravil vétSinu svého Zivota ve
Vidni, proslavil se zkoumanim Beethovenova dila a byl mimo jiné celoZivotnim pfitelem J. Brahmse. Hledal
Beethovenovy pozistalosti a vytvofil vyznamny tematicky katalog jeho dila.
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Zda se, ze byly odstranény v dobé, kdy notes vlastnil J. Marshall, ktery jej ziskal
v aukci v Londyné roku 1879. Nottebohm napsal: "Nazyvam ho skicar, ale je to
pouze jeho &ast. Dnes obsahuje 59 listd, ale plvodné sestdval z 87 nebo 88
strének. Na patnacti rznych mistech bylo 28 nebo 29 listd vytrZzeno, jinymi slovy
tfetina plavodniho obsahu. Neni zndmo, kdo byl za tento vandalismus
zodpovédny. Za takovychto okolnosti je jasné, Ze postupny vyvoj dila nemiZeme

plné prozkoumat.” (13, s. 6)

Nottebohm také rika, ze prvni Ctyri listy jsou neporusené a prvni zdsah je az po
nich, ale dnes neexistuje zpusob, jak to ovéfit. “Vandalismus” je viditelny pouze
na jednom misté - mezi stranami 42 a 43 jsou dva Utrzky a mezi stranami 41 a
44 chybi dva listy. Bylo odhadovano a pozdéji prokazano, Ze nékteré z
chybé&jicich strdnek se nachazeji mezi zméti strédnek rGzného plvodu v
zdpadonémecké statni knihovné. Tato sbirka nese nazev svého predchoziho
majitele L. Landsberga “Landsberg 10”. Kromé téchto byl zatim pouze jeden dalsi
list identifikovan s jistotou. Mnoho stranek rukopisu je poseto skvrnami z
Beethovenova pera a diky jejich otiskim na protilehlé strané je snadné&jsi
definovat pdvodni Fazeni stran. Takto byla restaurovdna vice nez polovina stran
nalezenych v Berling, aniz by dokonce bylo nutné zkoumat jejich obsah. Bohuzel

stranky, u nichz to je nejobtiznéjsi, patfi pravé triim op. 70.
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3. 3. Interpretacni poznamky Carla Czerného

Carl Czerny povazuje Tria op. 70 za velmi odliSna od predeslych. Spatfuje
obrovsky rozdil ve stylu, spiritu a napadech. Ve srovnani tohoto opusu a trii
napsanych o deset let dfive se podle ného skvéle zrcadli rozdil mezi
Beethovenovym prvnim a druhym tvdréim obdobim, ktery jiz nemize byt
markantnéjsi. Originalita skladatelovych myslenek nabizi zcela novy svét a
rovnéz od interpretd vyZaduje Uplné jiny pfistup. Musi uvaZovat mnohem
komplexnéji, jako by kazda skladba predstavovala celistvy a charakteristicky
obraz, ve kterém prevlada jen jedna Uzasnd myslenka. Bez epizodického mysleni

nebo vlozenych kadenci.

Prvni véta

Tempo prvni véty je velmi zivé a rozhodné. Zacatek v pIné sile a velmi staccato.
Od 6. taktu piano, od 13. espressivo, ale stale ve stejném tempu. Od 21. taktu
forte, pozdéji fortissimo s vyuzitim pedalu v kazdém taktu (tento pedal
v rukopise nenajdeme, ale dle svédectvi pravé C. Czerného Beethoven

pedalizoval o poznani hojnéji, nez jak uvadél v notach:
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Od taktu 35 je tfeba hrat akordy velmi /legato a con tutta la forza. Od 44. taktu
meékce a s velkym vyrazem, ktery se stupnuje v osminach. Od taktu 62 je treba
vylehdit a zeslabit az do poslednich 7 taktd v nejjemnéj&im pianissimu a

leggierissimu (ale vzdy pFisné v tempu):
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Ve druhé casti od 94. az do 108. taktu je treba dbat na to, aby melodie

¢tvrtovych not vynikla (i kdyZz pianissimo). Jeji reliéf musi byt adekvatné

dynamicky vykreslen podle jejiho stoupani a klesani. Od taktu 109 je opét vSe

velmi energické a vzrusené, zejména pak od taktu 129 do 144 je nutno béhem

skokU docilit velké bravury.

V nize uvedené pasazi je potreba, aby byla prava ruka velmi lehkd a delikatni

(nikoli vSak staccato) a zcela nezavisla na basu, ktery by mél byt zretelny. Leva

ruka hraje legato, ale jemné:
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VSe ostatni je analogické s prvni ¢asti.

44



Druha véta

Charakter tohoto Larga, které je na provedeni velmi pomalé, je démonicky, jako
by pochéazelo z podsvéti. Pfipomind scénu z Hamleta, kde se mu zjevi duch
zemrelého otce. Prvnich 13 taktl je v extrémnim legatu a espressivu, ale striktné
v tempu. V taktech 14. a 15 pak pridame pedal’:
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Nasledujici pasaz hrajeme svétle, ale legato. Nasledujici tremolando s pedalem,
velmi crescendo az do 26. Taktu. Dale lehce, ale stale velmi crescendo. Od 31.
taktu bas tiSe mumla, ale prava ruka hraje s hlubokym dotiskem. Mordent je

tfeba rozdélit takto:

7 Pozn. autorky prace: Je zvldstni, e naprostd vétSina dnesnich interpretl inklinuje
k tomu hrat tyto dva takty spiSe secco s minimalnim nebo zadnym vyuzitim pedalu, coz
se nam z pohledu dnesni estetiky zda pfirozené&jsi. Musime mit ovSem na zfeteli vyvoj
nastroje a sezndmit se s mechanikou tehdejsich klavirG, abychom méli celistvou

predstavu.
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Takty 35, 36 a 37 zeslabujeme a trochu zpomalujeme (posledni takt s pouzitim
pedalu). Takt 38, 39 a 40 v tempu a velmi legato. Takty 41 az 44 s pedalem a co

nejsilnéji.

Treti véta

Velmi rychla, prostd, brilantni, vesela a vtipna. V této vété je tfeba se pozastavit
u nasledujici pasaze:
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Pasaz se musi hrat tak snadno a hladce, Ze se zda, Ze je to svobodna

improvizace, ale zaroven je tfeba dat pozor na napojeni se spoluhraci na konci.
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3. 4. Formalni rozbor

Jak jiz bylo vySe uvedeno, toto trio plsobi na rozdil od svého dvojéete z op. 70
mnohem vice monotematicky, jako by jednotlivé véty byly opracovany kazda
z jednoho kusu materidlu. Sam Beethoven Udajné uprednostnoval z toho opusu
trio druhé, k ¢emuz H. Riemann uvadi svérazné vysvétleni a totiz Zze zatimco
prvni z trii bylo napsano na zakladé jednoho impulzu a zjevné pomérné rychle,
tematicky materidl tria druhého vyzadoval daleko soustfedénéjsi a pozornéjsi
praci autora, tim padem se mu vice vénoval. Je urcité na misté podobné vyroky a
spekulace podrobit konfrontaci s modernim badanim a zjistovat, zda pfeci jen
neni mozné je vyvratit. V tomto pripadé bohuZel nas bohuzel omezuje fakt, Zze k
druhému z trii se dochovalo velmi malo nacrtd. Riemanndv argument, ackoliv tak
nemusi znit, ale nemusi byt Uplné mimo v kontextu Beethovenovy psychologie.
Je tedy mozné pripustit, ze prvni trio budi spise celkovy dojem jednoty na ukor
detailnéjsi péce o témata samotna. Existuji zfrejmé paralely mezi timto triem a
dilem, které bylo napsano o cca deset let dfive - klavirni sonatou op. 10 ¢. 3.
Obé skladby jsou psané v téniné D dur se zavaznou pomalou vétou v opacném
tonorodu. Jsou zde viditelné podobnosti mezi ivodem sonaty a pocatkem prvni i
posledni véty tria. Jesté signifikantnéjsi je ale tendence zachovat v jednotlivych
vétach monotemati¢nost, nebo jesté Iépe reCeno zalozit je na co nejluspornéjsim
tematickém materidlu. V sonaté je to zfejmé nejnapadnéjsi v prvni véte, ale v
pripadé tria to plati ve vSech tfech vétach. Je pravdépodobné, ze v pripadé
umélce jako Beethoven maji takovéto “vychytavky” vzdy divod. Jestlize hlavni i
vedlejsi téma tvori podobny tematicky material, nabizi se Siroky prostor k jeho
obménovani v rdmci Sirokého spektra ténin a téninovych vztahl (tim spide kdyz
jsou vdechny véty v témze kli¢i). MUZeme s jistotou fici, ze v této skladbé se
naplno ukazuje Beethovenovo mistrovstvi v motivické praci, jeho bezbreha
fantazie, dlvtip a v neposledni Fadé Femesind preciznost. Kazda ze tfi vét je
vyjimecné osobitd, ma na prvni poslech velmi jasny charakter a vSechny tfi tvori

mimotadné zdafily a plsobivy tektonicky oblouk.

Trio ,Duch" bezpochyby oplyva netradi¢nimi téninovymi vztahy. V prvni i
posledni vété velmi brzo prechazi do F dur a i presto, Zze v obou pfipadech
nasleduje vedlejsi téma na dominanté, ve finale je nasledovano dalSimi prechody

do ténin h moll, B dur a F dur, jesté pred dvojcarou. Tonalita volné véty je
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rovnéz nezvykla: vedlejsi téma je zde umisténo v oblasti C dur, vyhybaje se
paralelni F dur. Toto pouziti snizeného sedmého stupné je naznaceno v pomalé
vété sondty op. 10 ¢ 3, kde se vedlejSi téma nakonec objevi na mollové
dominanté, a je rovnéz napadné v dalsi z Beethovenovych vét v d moll - ve

scherzu 9. symfonie.

V nasledujicim formalnim rozboru se pokusim vyzdvihnout charakteristické rysy
jednotlivych vét, priblizit jejich strukturu a upozornit na pritomnost nékterych
hlavnich rétorickych figur, o kterych byla fed. U Zadného z klasikd snad nemé
vétsi vyznam pozapomenout na naucena schémata sonatovych a jinych
formalnich vzorcl a pokusit se o ,ziv&j$i® analyzu, jez ndm d& moZnost citliv&ji
uchopit vzacnou a nenapodobitelnou strukturu Beethovenovych skladeb, misto

abychom se snazili na né aplikovat pfriliS dogmatické sablony.

3. 4. 1. Allegro vivace e con brio

Prvni véta cyklické sonatové formy byva standardné psana v sonatové formé
vétné, tedy s hlavnimi dily expozice - provedeni - repriza, a toto ¢lenéni opravdu
prevazné na Uvodni vétu tria funguje (i kdyz u reprizy je to trochu diskutabilni,
ale k tomu se dostaneme pozdéji). Jako dalSi je na misté definovat klicova
témata. Zde naradzime na prvni omezeni klasické definice sondtové formy, nebot
vinou monotematického charakteru véty (i celého tria) neni tolik zrejma
pritomnost témat hlavniho, vedlejsiho a zavérecného. Nabizi se nékolik variant
definice hlavniho tématu. le zretelny kontrast mezi Uvodnimi Sesti takty a
naslednym pokracovanim. Z pohledu rétoriky by bylo mozné UGvodni takty
definovat jako ,vstupni fanfaru®, ktera kombinuje hned nékolik rétorickych figur
zarover. Proto také zadatek pusobi natolik Gdernym a vyraznym dojmem.
MGZeme jej pojmout jako vstupni exordium, které ma upozornit na nastup
zpévného hlavniho tématu. Na Uvodnich taktech je zajimavych hned nékolik
faktorl. Nejocividn&j&i je zfejmé& rytmické ¢lenéni motivu, kdy skladatel
kombinuje klasicky tfidoby takt s frazovanim po c¢tyrfech osminach, ¢imz dociluje
efektniho ,konfliktu". Tento rytmicky model je typicky pro Beethovenovo stredni
obdobi (dlouha-kratka-kratka-dlouhd), znovu jej pouziva napr. ve findle Sedmé

symfonie. Cely motiv je zaroven vystavén rotacné (circulatio) a graduje smérem
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vzhiru (gradatio). Spolu s ptedepsanou dynamikou fortissimo a s unisono
instrumentaci se vskutku jednd o velmi pUsobivy vstup do skladby. Osobné se
spiSe klonim k varianté, Zze tento motivek neni pouze Uvodni fanfarou, nybrz ze
hlavni téma je slozeno z dvou velmi kontrastnich polovin, nebot v prib&hu celého
tria se pravé s prvnimi takty motivicky pracuje neustale a velmi casto
v kombinaci s druhou polovinou tématu quasi jako s protivétou. Dokonce i
v prvnim uvedeni dochazi ihned k variovani, kdy housle v 9. a klavir v 13. taktu
imitacné prebiraji téma po violoncellu. To, ze lyricky motiv na zacatku svéruje
violoncellu, mtZe byt ovlivnéno i o par let dfive vzniknuv&im Trojkoncertem C
dur pro klavirni trio a orchestr, kde dostava violoncello do té doby nezvykle
dominantni a virtudzni roli. Zatimco v pripadé Haydnovych a Mozartovych trii
plnilo violoncello udél posileni basové linie, vyjimecné pak protihlasu k houslim,
v Beethovenovych kompozicich pro toto uskupeni se zacina violoncellovy part
hrdé emancipovat. V triich op. 70, Sonaté pro violoncello op. 69 a

LJArcivévodském" triu dosahuje jiz Uctyhodné virtuozity a sélistické smélosti.

Je zajimavé, Ze celd prvni strana pUsobi spiSe jako pfedehra k nastupu tématu
v tutti v taktu 21, ktery je pripraven klasickymi kadencnimi postupy na plose
taktd 13 - 20. MUZeme tedy Fict, Ze prvni strana je introdukci (pfedstavenim
tématu), ale pIlné ukotvené zazni az v taktu 21, kdy je (na rozdil od taktu 7)
v basu zakladni tén a nikoliv kvarta a, diky niz harmonie plUsobi ,nedokonale".
S trochou nadsazky lze tedy fici, Ze celd prvni strana muze byt jakymsi
exordiem, které vyjadruje ,pozvani* ke skladbé (,lidé se schazi“). Rozsahla
introdukce, pomoci niz vytvari oCekavani a béhem niz kulminuje pripravny proces
pro triumfalni uvedeni hlavniho tématu, zde neni pro Beethovena zadnym
jednorazovym experimentem. Nejenze se podobného efektu dockame i ve vété
tfeti, ale mUZeme si ho vdimnout i u jinych kompozic totoZzného obdobi - finalni
véta 3. symfonie, volna véta 7. symfonie a také dlouhd priprava Ody na radost

v posledni vété 9. symfonie.

V hlavni toniné se ale moc dlouho nezdrzime, nebot ihned po , vypuknuti* tématu
jiz Beethoven moduluje prostfednictvim akordu E7 nikoliv coby mimotonalni
dominantou do dominantni téniny A dur, ale chromaticky pribuznym akordem
s rozvodem do téniny F dur (abruptio). Ta je sice utvrzena kadenci, ale ihned

pres zmenseny septakord na 7. stupni moduluje do E dur, coz nam jiz naznacuje
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pripravu druhého tématu na dominanté. K tomu dochazi v taktu ¢. 43. Vzhledem
k tomu, ze treti (zavérecné) téma zde jiz nemame, volim zde radéji termin
kontrastni. Toto neni tak nosné jako prvni a ma spiSe vylehceny, az tanecni
charakter za pouziti rétorickych figur suspiratio a syncopatio. Nasleduje imitace
(mimesis) ve smyccovych nastrojich a celou expozici uzavird rozlozeny akord
dominantni A dur a minimalistické potvrzeni na ctyfech ténech a wunisono.

(dubitatio, pausa).

Provedeni (confutatio) zacina standardné po repetici uvedenim hlavniho tématu
na dominanté. Nasleduje reminiscence v hlavni téniné, ktera ovSsem neusti do
subdominanty jako na Uplném zacatku, nybrz skrze sled dominant (g moll -> C7
->) Usti opét do nam jiz zndmé vedlejsi téniny F dur. Z ni pak Beethoven skrze
chromaticky bas a mimotonalni dominanty propluje do zakladni téniny D dur
(takt 100), kde je tato ovsem ve funkci dominanty ke g moll. Na plose od taktu
88 je velmi zajimavé si vSimnout, o jak propracovanou plochu se jednd, byt by se
mohla zdat byt pouhym spojovacim oddilem. V partech smyé&covych ndstrojt
nejprve vidime opakujici se takt ¢. 7 coby zacatek lyrické poloviny tématu,

zatimco klavir odpovida taktem ¢. 8:

Ve smyccich se pak tato ¢ast tématu dale variuje a Usti do subito forte
v taktu 108, kde nejenze prochazi imitacemi mezi nastroji (mimesis), ale vidime
zde znovu variantu taktu &. 7, tentokrat jen v obrysu krajnich tonQ stoupajicich

triol:
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Celd, v charakteru velmi dramaticka, ¢ast plna svaru jesté vice graduje v taktech
119 a 120, kde Beethoven za pomoci stretty umocnuje imitacni efekt a uplatiuje
zde jednu ze svych vyraznych tviréich inspiraci - vliv polyfonie J. S. Bacha. Uziva
zde rétorickou figuru anadiplosis a motiv, ktery uzavira predchozi ¢ast je zaroven
pocatkem nasledujiciho rozsahlého fugato Useku, hlavou pomysiného fugového
dux (takt 120). Jako protivéta se zde objevuje opét nas znamy motivek
z Gvodnich taktd, ktery dokonce od taktu &. 128 zcela pfevezme vedouci Ulohu.
Skladatel jej ,prozene" né&kolika rGznymi téninami - F dur, D dur, E dur, z nichz
posledni opét pripravuje plochu na dominanté, ktera je jiz predzvésti nastupu
confirmatia (pro nas dnes vice znamé reprizy). V taktech 149 az 152 se jesté
objevuje figura dubitatio, ktera ma navodit posledni dojmy ,hledani cesty" pred
taktem 153, kde pres mollovou subdominantu a dominantu velmi jasné a razné

zapocte ,najezd" do finalni D dur.

Jak jiz bylo receno, plocha reprizy neméla znamenat navrat na zacatek a strohou
rekapitulaci, nybrz posunuti se o krok dal, utvrzeni ptvodné fe¢eného, oviem
spolu se zhodnocenim vdech hledisek a argumentl provedeni. Zistaneme-li u
priméru k rétorice: jaky by to byl projev, kdyby na samém konci pouze zopakoval
pdvodni myslenky? Receno slovy zndmého prislovi: ,Dvakrat do stejné reky
nevkrocis". Symbolika neuprosného toku c¢asu a nezadrzitelného vyvoje je
zfejma. Beethoven, zde velmi aktivni v oblasti motivické prace a obecné
inovatorsky co se tyCe formy skladeb, nabizi plochu, kterd misty az pripomina
dalSi provedeni. Navrat hlavniho tématu narusuje (abruptio) velmi zahy v taktu
167, kde kontruje zménou ténorodu a nasledné také smérem harmonického
vyvoje, kdyz totozna ,vyhybkova" nota f (na zacatku v taktu 5 a 6, zde 171 a
172) neni tercii akordu B dur pokracujiciho do ténického kvartsextakordu, nybrz
zakladnim ténem F dur coby dominanty do nasledujici B dur. Na prodlevé b se
drzi s vyjimkou dominanty v taktu 179 az do nasledujici, opét ryze variacni

plochy (t. 183 - 199), kde za uziti figury gradatio na chromaticky stoupajicim
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basu uvadi lyrickou polovinu hlavniho tématu v nejriznéjdich téninach. Cely
tento oddil Usti do oblasti kontrastniho tématu. Hovofim o ,oblasti", ponévadz v
,dokonalé" podobé zazni teprve v taktu 223. Celd predchozi strana je pouhou
pripravou, ktera je oproti analogickému mistu v expozici rozsifrena o takty 207 -
214, kde si Beethoven usmysli prohodit instrumentaci, a pozménéna uvedenim

tématu v taktu 215 nejprve na subdominanté misto téniky.

Na konci reprizy se nachazi vyhybka, kterd nam bud umoznuje navrat
k provedeni rozsSifenou plochou dubitatia, anebo vstupem do kratké kddy. Ta
nam na svych pocatecnich Ctyrech taktech prostiednictvim figury suspensio
nabizi moznost kratkého zamysleni, pozastaveni na ¢asti hlavniho tématu. Tu pak
svéfi nejprve klaviru, nasledné& smyé&cdm a plynule pripravi harmonicky

uspokojivy zavér prvni véty, ktera konci presné tak, jak zacala.

3. 4. 2. Largo assai ed espressivo

Pokud bychom méli druhé vété Tria ,Duch" priradit nékterou z nam znamych
hudebnich forem, byla by to nejspiSe velka pisriova forma s drobnou kddou. Pri
bliz§im pohledu ale takovéto Skatulkovani opét trochu pokulhdva, nebot ve
skuteCnosti je tato véta spiSe ,hybridem" pisfiové formy a formy variacni.
RozliSujeme sice zretelné ctyri velké dily, z nichz prvni se tfetim a druhy se
ctvrtym jsou si podobné, ovSem uzit oznaceni dvojdilné formy neni pfiliS presné.
Tradi¢ni oznadeni ,A" a ,B" zde nefunguje, protoze tematicky material véech dild
je totiz témér totozny, rozdily jsou prevazné v rozsahu jednotlivych Ccasti.
Mnohem presnéjsi by proto bylo schéma ,A A+ A' A+' c“, kde ,+" znazorfiuje

rozsireny dil ,A", jehoz podmnozinami jsou témata ,a" a ,b".

Beethoven si tedy vytvoril platformu, kde by mohl uplatnit své variacni
schopnosti. Pfesto tak ¢&ini vcelku Gspornym zplsobem, nikterak prehnané ani
progresivné. Obmeény se odehravaji zejména ve zméndach instrumentace. Témata
jsou zde pouze dvé (,a" a b") a objevuji se v kazdém z velkych dilQ. Hlavni téma
je specifické tim, ze ma vzdy dvé roviny (quasi dialog), které rozdéluje mezi
jednotlivé nastroje. Jeden ,Feénik" vznasi otdzku vyvijejici se zplisobem gradatio

a druhy na ni odpovida (takty 1 - 8). Na triole v klaviru mdZeme vypozorovat
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figurku kyklosis. Gradace je preruSena (abruptio) a jako prekvapeni navazuje
kontrastni téma, které se kanonicky predava mezi nastroji (mimesis) a které
snad kazdému z nas napadné pripomene znamou lidovou pisen ,Dobrt noc, ma
mila". Dynamické vzedmuti je opét preruseno v taktu ¢. 12, aby mohlo byt
dovrseno v taktech 14 a 15 razantni harmonii zmenseného akordu umocnénou
synkopami. Dil ,A" nasledné odchazi skrze spojovaci linii v klaviru za uziti

catabasis (klesani) a circulatio (rotace).

Dil ,A+“ obsahuje Fadu evoluénich prvkd. Hlavni téma je nyni rozdé&leno
vyhradné mezi smyéce a to po celou dobu. Ty se nejprve drzi plvodniho
schématu, nicméné po uUvodnim osmitakti ukonéenym abruptio nenasleduje
kontrastni téma, nybrz prace s hlavnim tématem imitaénim zplsobem. Plocha
vrcholi ve violoncellovém partu za pomoci figury sospiratio a plynule odchazi
v decrescendu. Cely tento dialog je v klaviru doprovazen tremolem, které od
prvniho momentu nastupu neustale klesd a ponorfuje se do hlubsiho a hlubsSiho
rejstfiku (catabasis, circulatio). Na rozdil od dilu ,A" je zde prechod do
kontrastniho tématu naprosto plynuly (takt 38). Tentokrat se i klavir prida
k imitaci a diky figure cadentiae duriusculae gradace nejenze okamzité naroste,
ale navic pokracuje dalSi Ctyfi takty za kombinace Casti hlavniho tématu, kterou
si predava violoncello s klavirem. Toto neuvéritelné vypjaté misto Ustici do
tonického kvartsextakordu v taktu ¢. 45 je energetickym vrcholem celé véty.

Efekt je jesté umocnény pauzou umisténou bezprostredné za cilovy akord.

Nyni se ocitdame v oblasti ,A™, kde je hlavni téma opét pozménéno jednak
instrumentacné (otdzky nyni klade violoncello spolu se spodni linkou klaviru a
odpovéd se ozyva od housli) a navic jesté dekorovanou komentujici melodii
v pravé ruce klaviru. Vyvoj je analogicky se zacatkem az do konce tohoto dilu,
ovsem opét se zménou nastrojového obsazeni - vedlejsi téma zazni tentokrat

v klaviru.

3. 4. 3. Presto

Findle nds vraci zpét do reality. Neni pochyb, Ze je to ta nejlepsi strategie po tak

neobycejné volné vété. Kruh se krasné uzavird, nebot zde vidime dozvuky onoho

53



klicové noty f z prvni véty, perfektné zastresuje celé dilo a vytvari dokonaly

celek.

Skladatel E. T. A. Hoffmann napsal za svou hudebni kariéru velké mnozstvi
hudebnich kritik a mezi nimi mUZeme nalézt zafici zhodnoceni Tria "Duch”, které
bylo publikovano v roce 1813 v platku Allgemeine musikalische Zeitung. Pise o
findle toto: “"Zavérecna véta, Presto v D dur, ma opét kratké, originalni téma,
které se neustale znovu objevuje v mnoha variacich a smysluplnych naznacich
béhem celého dila, zatimco variace figur se méni.... Stejné jako bourkovy vitr
rozhani mraky, s pomoci stridani svétla a stinu, tak se i formy objevuji
v neunavném ndasledovani a rozrusovani, mizi a znovu se objevuji, jak hudba
neustdle spécha.... Beethovendv styl... se ukazuje ve findlnich vétach zejména
skrze kontinualni, stale rostouci shon a nepokoj. Bez ohledu na dobromysinost,
ktera v ramci celého tria prevazuje, s vyjimkou melancholického Larga,
Beethovenova genialita stale zistava vazna a slavnostni. Jako by mistr véfil, Ze o
hloubce a tajemstvi véci se nemdzZe nikdy hovofit ve vsednich pojmech, ale
pouze ve vznesenych a honosnych, i kdyz duse, ktera jim rozumi, citi radost a

povznasejici stésti." (6, s.56)

Zatimco pro prvni vétu bylo charakteristické neustdlé obménovani témat v
nepretrzitém toku hudby (vzdyt neobsahuje téméFr zadné pauzy!) a druha byla
plnd nahlych preruseni gradaci tésné pred uspokojivym zavérem, treti véta je
hravost sama, jak v charakteru, tak ve formé. Beethoven nds zde posadi na
horskou drahu, chopi se ovladani a s nesmirnym pobavenim nami zmita do téch
nejneotekavanéjsich smérG. Kvdli vyrazné "koldZovitosti", kterd tak pfirozend
vznika, opét stojime pred nesnadnym uUkolem jednoznacné definovat formu véty.
Castedna navratnost poukazuje na sonatovou formu, ale vyskytuje se zde zna¢né
mnoZstvi znakd formy ronda. MdZeme tedy fict, Ze se jedna o sondtovou formu s
prvky ronda, jinak téz nazyvanou rondosonata. Cetné prvky toho findle

inspirovaly findle 8. symfonie (princip rychlych zmén udalosti).

Je zajimavé, Zze Beethoven se zde Castecné vraci ke "strategii" z prvni véty a
dava si opét velmi na Cas s plnohodnotnym uvedenim hlavniho tématu. Prakticky
cela prvni strana je jakousi introdukci, ptipravou, napinanim posluchace. To, ze si

bude libovat v nepredvidatelnych zastavenich toku hudby, je patrné hned na
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konci prvni fraze uplatnénim fermaty na findlnim akordu. Rychle zvraty a
ne¢ekand zastaveni - snad nic tak neodmyslitelné nepatfi k tviréimu jazyku
tohoto skladatele. Pianistovi jisté neunikne ndpadnd podobnost Uvodnich taktl
této véty s prvni vétou Sondty op. 10 ¢. 3 D dur. Véta nese i totozné tempové

oznaceni:
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Vidime zde v prvnich ténech podobnost jak s Uvodem, tak s finale naseho tria.
Zajimavé také je, ze pomala véta sonaty je psana téz ve stejnojmenné moll, coz

prinasi podobny zadumcivy charakter.

Na zacatku tedy opét mame uvitaci exordium, které je zahy naruseno korunou.
Ta ovSem nema stejny charakter jako drzené f ve violoncellu v Uvodu prvni véty.
Zde neni vyhybkou ke zméné harmonického sméru, nybrz interrogatiem
(otadzkou, pozastavenim). Stejné, jako tomu bylo v pripadé prvni véty, je zde
uvodni fanfara zaroven jiz soucasti hlavniho tématu, coz je potvrzeno naslednou
motivickou praci. Ani zde neni par prvnich taktl ordinérnich a ptedvidatelnych.
Zatimco v prvni vété rozhazuje pulz ¢lenénim po ¢tyrech oproti tfidobému taktu,
zde pomoci dlrazu (emphasis), ktery umistuje diimysiné na jinak neptizvuény
druhy takt, ¢imz obraci frazovani. Nejen ton a v predtakti, ale i cely prvni takt
tedy déla dojem zdvihu, coZz opét prispivda k zadmérnému zmateni posluchace.
Podobny "figl" vidime i v taktu ¢. 7. Nasleduje spojovaci oddil na podlozi toniny A
dur - dlouhy dialog za pouziti hlavy tématu a jejiho zpochybnovani (dubitatio).
Jak jiz bylo receno, plnohodnotny nastup hlavniho tématu prichazi az pozdéji a
totiz v taktu ¢. 28 v tutti. Ani zde si vSak milovnici poradku nepfijdou na své,
nebot Beethoven nenechavéa téma dofict v plnych osmi taktech, ale prekryva jej
nastupem raznych pulovych not ve smyécich (preddvajicich si je imitaénim

zplsobem), které mohou a nemusi byt zdmérnou augmentaci tfetiho taktu
95



tématu. Klavir zde opisuje akordické tény hlavni téniny stfidajici se figurou
circulatio. Hlavni téninu nejprve prokldadd dominantou, poté Sestym stupném a
jeho mimotonalni dominantou. Za uziti analogického harmonického postupu
terciové chromatické pribuznosti jako na strané 2. véty prvni zde skladatel
buduje dil&i vrchol rovnéZ na téniné F dur. Témér jako operni efekt zde plsobi
dubitatio v taktech 49 - 50 a 43 - 44.

Druhé téma, lehké, hravé, zacina v taktu ¢. 55 uvedenim na dominanté (podobny
zplsob jsme pozorovali jiz u pripravy vedlejsiho tématu véty prvni). Ma opét
dialogovy charakter - teze je reCena smycci, antiteze klavirem. Ihned po uvedeni
s nim zacind motivicky pracovat, hravé jej pfehazuje mezi nastroji v zivé diskuzi
a na prostém harmonickém podkladu buduje gradaci smérfujici k interrogatiu

v taktu ¢. 87, kde se hudba na zmenseném akordu znovu na chvili zastavi.

Nasleduje navrat hlavniho tématu, ktery uvadi plochu, kterou bychom mohli
volné nazvat provedenim. Hned po ném nasleduje dubitatio v taktech 92 - 94,
které je preruseno razantni pasazi pripominajici konec expozice. Nedojdeme vsak
uspokojivého zavérecného akordu, Beethoven nas opét zmatl. Klavir vznasi
otazku sforzattem na lehké dobé. Ostatni hlasy umlknou a nechaji mu prostor
pro skromny a pochybovacny monologu, ktery pres pocatecni harmonicky
nejasné ukotveni Usti do ,vrelé" B dur. Je velmi zajimavé, jak si pohrava
s harmoniemi v nasledujicich taktech. Po B dur nasleduje subdominanta Es dur a
ob jeden takt pak F dur, coz by nasvédcovalo klasické kadenci kondcici na
dominanté. Neni tomu ale tak. Ve tfetim taktu (vyjmeme-li harmonickou kostru
bez prichodnych tén() se ocitdme na septakordu A dur (se skrytym zakladnim
tonem), ktery nas terciové uvede sice do oCekavané F dur, ta je tim padem
tonikou, nikoliv dominantou v B dur. Opét tedy oblibeny krok chromatické
terciové pribuznosti s finalnim ukotvenim v F dur. Nasledujici pomérné dlouhy
Usek pocinaje taktem 115 a taktem 138 konde muZe plsobit az tak, Ze se
skladatel musel pomast. Jako motivicky material si vybira kraticky Usek hlavniho
tématu (presnéji jeho 7. takt) a zacind s nim doslova Zonglovat. Nejprve
v klaviru, poté ve smyccich a nakonec tutti unisono vytvari nekonformni gradaci
postavenou témér vyhradné na melodické linii. Pomaha si zde syncopatiem,
pomoci néhoz prendsi prizvu¢né doby na polovinu taktu, kam rovnéz umistuje

zalatky oblou¢kl, takze poslucha¢ je notnou chvili kvalitné zmaten, kde je
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vlastné prvni doba. Zdvihem do taktu 131 se zmét rozmotava a vsSechny
pfizvu¢né doby jsou opét na svych mistech. Pokracuje spojovacim oddilem,
podobnym tomu v expozici, ovsem tradi¢né s nemalymi obménami. Kromé toho,
Zze akordické pasaze nejsou nyni pouze v rukou klaviristy, také soubézna
komentujici linie se lisi. V prvnim pripadé se jednalo o slavnostni, nicméné stale
zpévnou linku ve smyccovych nastrojich, jeji variace, umisténad nyni do partu

klaviru, je psana mnohem heroictéji - v celych akordech a ve fanfarovém rytmu:
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Celd tato mezivéta se zdrzuje na dominanté a pripravuje tak moznost opakovani,
které je umoznéno umisténim repetice a které kdyz provedeme, ziskame
v podstaté dvé provedeni, coz by hovofrilo spiSe ve prospéch ,rondovitosti". Dalsi
moznost vykladu je, Ze celd tato velka Cast, repetici konce, je velmi specifickou

formou expozice s Cetnymi reminiscencemi hlavniho tématu, zpracovaného
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evoluénim zplsobem. Tak & onak, neni pochyb o tom, Ze tradi¢ni schéma forem
ronda a sonatové formy vétné byly Beethovenovi jiz nedostacujici a daleko vice
mu vyhovovalo misto expozi¢ni a evolu¢ni typ hudby oddélovat je nechat se

prolinat. Proto je pro nas tak tézké urcit schematicky jednoznacnou formu.

Céast, kterd prichazi po repetici, je jednozna¢né evolu¢nim typem hudby. Zac¢ina
tonickym septakordem nasledovanym chromaticky terciové pribuznym akordem

H’, zde v roli dominanty k e moll, kterd ov$em ptichdzi az o néco pozdéji.

vvvvv

vvvvv

v taktu ¢. 169 odkryje rozvodnou e moll. To by ale bylo, abychom se v jistoté
chvili zdrzeli. Na pozadi dialogu, ndm znamého z prvni strany véty, znovu rozviji
debatu mezi nastroji, kterou oproti prvnimu uvedeni mnohonasobné rozsiruje, jiz
tak kratky motivek déli jesté na polovinu a hraci si skacou do redi stridavé po
dvou &tvrtovych notdch. Nejriznéjéi modulaéni odboéky zredukuje nakonec na
stfidani A dur a D dur, kde A dur nejprve pini funkci dominanty, ale najednou,
bez pripravy, se v taktu 193 méni doCasné na téniku. Zcela nepochybné se na
této prodlevé a trvajici celych 18 taktd pripravuje nastup reprizy. Imitace
v houslich jiz naznaluje, ze funkce A dur je zpatky dominantni. Postupna
diminuce hodnot pfirozenym zplsobem napomahd celé gradaci - violoncello ma

¢tvrtové hodnoty, housle a klavir trioly a klavir pak dokonéuje osminami.

Je az prekvapivé, po tolika neobvyklych postupech, ze repriza pomérné presné
dodrzuje schéma expozice. Rozdily jsou prevazné bud’ v instrumentaci (mimesis)
- prohozené nastroje ¢i pozménéné doprovodné hlasy, pochopitelné téninach
(napriklad plocha od taktu 245 se lisi, cilovd harmonie B dur v taktu 263
tentokrat neni prekvapiva, je pripravend), rozsireni ploch (rozkladové pasaze

jsou v reprize v obou pripadech delsi) ¢i drobném rytmickém variovani.

Celd véta konci pochopitelné kddou, startujici v taktu ¢. 370. Nejprve je
pripomenuto hlavni téma, nasleduje ovSem ihned dubitatio a doslova magicky
koktejl modulaci. Po obligatnim postupu D - G se pres zmensené maly septakord
na sedmém stupni a chromatickym postupem pomoci mimotonalniho
kvintsextakordu dostdvdme do Fis dur. Ta, zlstala-li by nepozménéna, stala by

se vtaktu €. 374 patrné dominantnim septakordem rozvedenym do h moll.
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Beethoven ale vSechny téony enharmonicky zaménuje a tento pro posluchace
dominantné znéjici akord nyni pIni funkci alterovaného ctvrtého stupné (presnéji
prvniho jeho obratu). To, Ze voli tento obrat, ma za nasledek velmi plynuly
prechod do findlni b moll, kdy vrchni dva hlasy mohou zlstat na misté a spodni
dva se pllténovym protipohybem sejdou na ténu f a ,procisti® tak harmonii. Z b

moll postupuje pak nasledovné:
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Pro vétsi prehlednost je v zavorce vzdy uvedena domovska tonina dané funkce.

Po téchto toulkdch vzdalenymi tdéninami prichdzi jiz pouze prosté postupy
doprovazejici posledni uvedeni hlavniho tématu, hravé rozdélené mezi oba
smyccové nastroje. Beethoven zde s nddhernou samozrejmosti propojuje téma
s jeho variaci, se kterou si tak rad pohraval béhem této véty, a zakoncuje
skladbu se stejnou lehkosti, s jakou motivy po celou dobu vychazeji zpod jeho

pera.
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3. 5. Interpretacni pristup

Nez prejdeme k samotné interpretaci tohoto konkrétniho dila, rada bych se
zminila o jednom fenoménu, ktery byva v souvislosti s Beethovenem (a nejen jim
samoziejmeé) velmi Casto sklofiovan - tempo. Pfed vynalezem metronomu v roce
1813 byla volba tempa individudlni a tim padem ponékud promeénliva. Je
dokazano, ze slavny violoncellista A. Kraft dokonce vyjadril nesouhlas
s metrickym oznacenim ve finalni vété Tria op. 1 ¢. 3 (misto 4/4 navrhoval 2/4).
Prob&hlo par pokusd o asociaci tempa napf. se srdednim tepem dospé&lého

¢lovéka (Quantz), coz je ovSem rovnéz zalezitost vysoce individualni.

Vynalez metronomu D. N. Winkelem, ovSem patentovan J. N. Malzelem jako
vlastni, byl tedy pomérné revoluc¢ni. Skladatelé tak mohli komunikovat
s interprety mnohem presnéjsi metodou, nez jaké byly predtim k dispozici.
Navzdory jejich poc¢atecnimu odhodlani ovSem néjakou dobu trvalo, nez se tento
postup usidlil v praxi. Beethovenovo prvni metronomické oznaceni se datuje do
roku 1815. Poukazuje vSak na nebezpedi priliSné upjatosti na tempové oznaceni
a na jeho omezenost ve vztahu k charakteru skladby, ktery je dle ného presnéji
indikovan nazvoslovim. Rikd, Ze tempo je jako télo a charakter je duse. Italské
nazvoslovi shledaval ovsem velmi omezené a povazoval je spiSe za indikaci
tempa. On i jini skladatelé doby jeho a pozdéjsi vyjadrili pochopitelné obavy o
ztratu kreativity interpreta, nicméné po roce 1819 jiz uvadi metronomicka
oznacCeni do naprosté vétSiny svych skladeb. Pritomnost metronomu jiz

z hudebniho svéta nikdy nezmizela.

V doktorské praci M. A. Noorduina z Univerzity v Manchesteru nalezneme
podrobné analyzy temp u Beethovena, rozdélené dokonce podle metra. Velmi
doporucuji kazdému interpretovi, ktery ma v planu studovat nékterou =z
Beethovenovych skladeb, si tyto kapitoly projit. Také v nasledujicim textu budu
brat komentovat tempo a jeho moznosti, nebot volba spravného tempa je

naprosto zasadnim predpokladem k presvédcivému provedeni skladby.
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3. 5. 1. Allegro vivace e con brio

Prozkoumame-li obdobi vzniku tria, zjistime, Ze pouze jedna jinad skladba sdili
stejné tempové oznaceni, jako tato véta - prvni véta 8. symfonie. Nazory na
volbu tempa se zde nahravka od nahravky liSi a tempo jednotlivych provedeni
kolisd od slabych 140 az k tempdm presahujici 170 bpm. Inspirovat se pravé u
symfonie je velmi uzite¢né, nebot zaroven vidime gesto dirigenta. Pravé to je pfi
volbé tempa této véty zasadni - pulz. Tato véta, a¢ je psana v 34 taktu, nabizi
diky velmi zivému tempu pulzaci na jeden cely takt. Ackoliv nejsem priznivcem
volby pfili§ rychlého tempa této véty (zejména pak kvlli docileni patfi¢ného
kontrastu se zavérecnym prestem), jsem toho nazoru, Ze by ji interpret mél
v kazdém pripadé chapat po celych taktech. Prvni véta je svou stavbou a
motivickou praci velmi celistva (jako protiklad zejména k findle), proto by
interpret mé&l mit na zreteli neustdly pohyb vpred. Dilezité je ale neplést si tah

s tendenci jit kupredu, k ¢emuz zde hudebni napéti velmi lehce svadi.

Vstup do véty a celého tria musi byt pevny a rozhodny, avsSak nikterak
uspéchany. Co se tyCe frazovani uvodniho exordia, bylo by chybou jak
zdGrazfovani tfidobosti, tak i pfilisné exaltovani nepravidelného frazovani.
Beethoven mél ddvod umistit do tfidobého taktu étyFtdnovou figurku a domnivam
se, ze cilem byl pravé onen vnitfni konflikt dob prfirozené a uméle prizvucnych.
Interpret by tedy mél umét zachovat oboje, coz se dle mého nazoru na nahravce
podarilo. Energie musi byt dovedena az do taktu ¢. 5 a teprve na drzeném f ve
violoncellovém partu zjihnout a pfipravit nasledujici lyrickou pasaz. Tento prosty
moment na jednom tonu klade velké naroky na violoncellistu, ktery musi umét
velmi dobfe nakladat s vnitfnim napétim/povolovanim v hudbé a v neposledni
radé ovladat vibrato natolik, aby mu mohlo pomoci se zménou charakteru na tak
malé plose. Klavirista pak musi byt dostatecné vnimavy, aby zachytil onu
témbrovou zménu a adekvatné na ni navazal. Pak jiz musi vSichni tfi byt jako
jedno télo a jedna duse a prebirat po sobé téma s naprostou samozrejmosti.
Moment subito piana v taktu 19 je oriSek jak po strance spolec¢né vnitrni kazné,
tak po té akustické. Toto a podobnd mista je vzdy tfeba vyzkouset v séle, nebot
na délce dozvuku zavisi pauza, kterd musi subitu predchazet. Dobré je vénovat
zde pozornost violoncellu, které na zdvihové noté g mize situaci dobfe fidit. Tato
nota nam bohuZel v nahravce zejména v prvni repetici zanikla. Dalsim ddleZitym
mistem je vstup subito fortissimo v taktu 27, které musi zaznit s Uplné novou

61



energii a barvou, coz na nahravce neni tak patrné. V dalSich taktech se musi
hraci na smycce ukazat jako rovnocenni partnefi v diskuzi. Od taktu 35 je trfeba
davat pozor, aby akordy v klaviru nebyly pfiliS hutné a neprikryly ostatni hlasy,
které jsou v téchto svych polohach obzvlast v nevyhodé. Klavirista musi hrat

konkrétné, vhodné vyzdvihovat hlasy v akordech a neuzivat priliSného pedalu.

Kontrastni téma by mélo byt lehké, tanec¢ni a drobna zdvihova nota by méla mit
stejnou délku a artikulaci ve vSech tfech hlasech. V doprovodnych stupnicovych
pasadZich pak hliddme balanc a v ptipad® smyécd také intonaci. Na nahrdvce
vyborné funguje stejna artikulace, ovSem vsSimneme si, ze zejména od taktu 54
dal nadbyte¢né dominuje cellovy part. Od taktu 62 postupné klesame az do
dynamiky ppp. Posledni ctyfi noty expozice musi bezpodminecné mit stejnou
délku a zvukovou kvalitu ve vSech nastrojich a extrémni napéti na pomlkach. Pri
varianté repetice je vhodné bud nékteré zajimavé momenty vice zdUraznit,
pozménit Casovani anebo druhou repetici naopak prozaictéji sjednotit coby

reminiscenci.

Na zaddtku provedeni je dllezitd zejména nalada prvnich taktl, vnimavost
k harmoniim a nakonec schopnost docilit momentu prekvapeni v taktu 82 tak, ze
jej predcasné neprozradime. Nasledujici ponury oddil klade vysoké naroky na
schopnost hradd vytvofit hypnotizujici atmosféru za vyuZiti minimalnich
prostfedkl. Dokonalé legato a hra bez vibrata by méla vytvofit v posluchadi
dojem bezvétii a skrytého nebezpedi. Ktomu napomilZe pozorné
proposlouchavani nejen harmonii, ale také dil¢ich nezvyklych intervall. V plose
od taktu 108 je naopak potreba docilit velkého symfonického zvuku. Dynamika
zde udava pouze forte, je tedy nutné co nejlépe strukturovat zvuk - dat
vyniknout melodickym postupdm a imitacim a ztransparentnit okolni figury. Tim
spiSe toto plati pro celou fugato plochu od taktu 109, specidlné pak od 128.
Cilem tohoto Useku je dosahnout ,stereo“ efektu, vsSichni hraci tudiz musi
perfektné znat partituru, aby védéli, kde je ve kterou chvili jejich misto. To se
tyka také balance. Leva ruka klaviru po celou dobu kopiruje violoncello o oktavu
nize, violoncellista tedy vzdy zvukové vede. Zajimavéjsi je to v pripadé vrchnich
hlast. V prvni a tfeti figurce je nejvrchn&jdim hlasem pravad ruka klaviristy,
ovsem v druhém pripadé se hlasy kFizi - klavir za¢ind pod houslemi a na posledni

Etyfi noty se dostdva nad né. Zni skvéle, kdyZ se tohoto podafi hra¢tim docilit.
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Ackoliv jsme si na to davali pozor, z nahravky tyto kontrasty tolik nevynikaji. Co
je dilem okamziku a co postavenim mikrofonl, to je diskutabilni. Kromé
hierarchie hlast je také nutné odlidit od sebe kontrastni harmonie, coZ by na
nahravce rovnéz mohlo vyniknout vice. Vrchol oddilu se nachazi v taktu ¢. 145,
do kterého celd gradace spéje. Byla by, myslim, Skoda opomenout rozverné
sforzato v taktu 141 a naopak chybou jej ordinérné opakovat o dva takty pozdéji
proti skladatelové vili. Klesani z vrcholového bodu musi byt plynulé, navzdory
rozdéleni mezi ndstroji konzistentni v barvé i artikulaci. Na nahravce toto
funguje, ale drobného zavahani v plynulosti si vSimneme v taktu 149 a plynulost
je drobné narusena. V taktu 153 jsme se jako hraci ukazali byt v prvni repetici
premotivovani a nastup ff vyzniva spiSe hrubé nezli pevné, téz v intonaci
nepresné. Podobny moment v taktu 167 jiz vyzni mnohem lépe. Na drzeném f ve
violoncellu nyni dostadvame moznost pohrat si s barvami nové rozvodné téniny.
Doporucila bych proto vétsi ¢asovou velkorysost zejména proto, ze se jedna o
,mékkou™ B dur. Velmi inspirujici je pasaz v taktech 183 - 198. Smycce
pripominaji lyrické téma a podbarvuji modula¢ni zmény a klavir sype perlicky
nejrizné&jdich barev a tvarl. Dlvod, pro¢ Beethoven nepiSe stejnomérné
hodnoty, spatfuji ve snaze vytvofit dojem urcité nepolapitelnosti, vzdusnosti.
Perlickou je, ze pro tuto pasaz vypisuje autor ve svém rukopisu prstoklad pro

kazdic¢kou jednu notu:
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Docilime kouzelného momentu, pokud se hra¢im podafi byt v taktu 195 stale ve
velmi nizké dynamice. Crescendo smérem doll a nasledné nahoru pak plsobi

jako jizda po obfi skluzavce s uspokojivym dojezdem do cile.

Nasledujici plocha je interpretacné analogicka s expozici, liSi se pouze téninami.
S repetici je to podobné jako v pripadé expozice, ale pokud se rozhodneme délat
ji tam, je nezbytné zopakovat i v druhém pripadé, aby nebyly naruseny proporce

véty.

Poslednim dilem véty je kdda, jejiz pocatecni takty svadéji hrace k priliSnému
rozruseni pulzace, které casto hrani¢i az s predstavou nového tempa. Urcité
uvolnéni a tempova tolerance tu zajisté je zZadouci, |épe ale, odehrava-li se
prevazné v ramci charakteru. Téma v klaviru by pak nepochybné mélo byt a
tempo, které skrze dalSi ,skluzavku" vede k radostnému konci, ktery svou

napadnou reminiscenci zacatku vyborné uzavira cely vétny oblouk.

3. 5. 2. Largo assai ed espressivo

Ferenc Liszt nazval volnou vétu objektivné nejpopuldrnéjsi Beethoveny Sonaty
cis moll op. 27 ,Quasi una fantasia" ,kvitkem mezi dvéma propastmi®. Zde

bychom mohli mluvit o presném opaku.

Volna véta je pomalda a melancholicka. Jeji atrzkovity charakter se spléta se skrz
naskrz prostupujici podivnosti. Klavir ob¢as hraje zlovéstna tremola, zatimco
smycce kontruji melodickymi motivy - to vSe v tak Snecim tempu, Ze si posluchac
mlZe pfipadat jako ve zpomaleném zabéru. Vétdina této véty je stradidelna a
pravé diky tomuto ziskalo trio svlj pozd&jsi nazev, kdyz v roce 1842
Beethovenlv ?ak Carl Czerny napsal, e tato pomald véta vyvoladva v mysli
pocatecni scénu zjeveni ducha v Hamletovi. Existuje také teorie o asociaci tria s
operou “Macbeth”, na které Beethoven pracoval v téZze dobé&, ovSem ani tato
shakespearovska asociace nebyla prokazana tim spis, Zze kratce na to byla prace

na opefe prerusena a zlstala k ni pouze ptedehra.

Kochlv Hudebni lexikon popisuje Beethovenovo largo jako &iroké a roztazené.
Toto oznaceni indikuje nejpomalejdi mozné tempo k vyjadieni pociti ddstojné
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pomalosti. Pro skladatele byva pravidlem, Ze véta s timto oznacenim by neméla
byt velkého rozsahu, nebot neni mozné udrzet pozadovanou koncentraci pfilis
dlouho. Tempové oznaceni pro volnou vétu z Tria ,Duch" byva uvadéno 50 bpm.
Nastavime-li ho na metronomu, k nasemu ptekvapeni zjistime, Zze vi¢&i nasemu
odhadu je naopak pomérné zivé. Bylo by chybou nofit se do zbyte¢né pomalych
temp a pretvaret tak sdéleni Beethovenovy hudby, kterda jakkoliv je

melancholickd a hlubokad, vzdy dycha a plyne nelprosné jako cas.

Zacatek véty je interpretacné velmi narocny. Neni snadné zvolit dostatecné
plynulé tempo tak, aby stale neslo onen nezbytny vnitini klid. Nelehka role ¢eka
hrace na smyccové nastroje z hlediska souhry, intonace, maximalniho /egata a
v neposledni radé klidné pravé ruky (coz se naSemu houslistovi pfriliS nepodafilo).
Osobné v pocateCnich taktech spatruji dva elementy - dvé bozské bytosti,
vedouci dialog o osudu jednoho clovéka. Smycce, plase vznasejici otdzky na
jedné strané a neuprosné kracejici akordy v levé ruce klaviru na strané druhé.
Naprosto klic¢ovym parametrem pro zaddtek a vlastné cely prib&h véty je
vytvoreni atmosféry s obrovskym vnitfnim napétim a ponorem, doprovazené
adekvatnim témbrem. V taktu 9 nastupuje bolestna, bytostné lidska pisen, ktera
oproti objektivnim elementim pocateénich taktl niterné a zcela subjektivné
predndasi o svém zarmutku. Rostouci napéti je preruseno chvilkovym
odevzdanim, aby se v taktech 14 a 15 vzedmulo v srdceryvném protestu. Je
velmi ddleZité vdechny charaktery a nahlé zmény dynamik a smérd naplno
dotahovat a nepropojovat, co propojené byt nemd. V tomto pfipadé obzvlast

plati: Hraj az ve chvili, kdy to bude nevyhnutelné.

Tuto vétu tvori dva typy hudby: objektivni, Utrzkovita, prerusovana, kontrastni a
plynuld, dynamicka, nekone&na, subjektivni. Je dilezité si je uvédomit a nemisit
mezi sebou. Prvni strana je beze zbytku objektivni a az do taktu €. 16 jsme
vypraveci, jejichz mira angazovanosti by méla vzdy podléhat sebekontrole.
Okovy osudovosti se trochu uvolni az v taktu 16, kdy mame konecné dovoleno se
trochu pohnout. Tremola v klaviru je tfeba hrat rytmicky tak, jak jsou vypsana.
Vysledny dojem by mél byt chvéjici se vzduch, presto vSak se zietelnymi obrysy,
jak jen to je mozné. Hraci na smyccové nastroje musi mit usi nastrazené, aby se
spravné orientovali a dobfe nastupovali. Na nahravce tyto nastupy zcela presné

nejsou. Na této plosSe je Zadouci vytvorit konzistentni gradaci do taktu 25, kde se
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nahle zlomi do Uplného pianissima a zacina se budovat nanovo az do taktu &. 29,
odkud zpét klesa. Na kratky okamzik se ocitame v C dur, jako v krasné a hrejivé
vzpomince. Ta se ale kazi ,Spinavym" tremolem v taktu ¢. 31 kde se postupné
vracime do melancholie. Nasledujici takty je nutné udrzet v maximalni nizké
dynamice. Klavir pouze upozorfiuje na chromatické postupy v levé ruce. Prichazi
nam jiz znamé ,lidské" téma, které oproti prvnimu uvedeni nyni konstantné
graduje a Usti do samotného vrcholu celé véty (takty 41 - 45). Toto misto je
choulostivé na balanc, velmi snadno se stane, ze cello mezi klavirem a houslemi
zanikne. Aby bylo rovnocennym partnerem pravé ruky klaviru, musi byt zbylé
hlasy dostatecné transparentni. V taktu 45 je nejvypjatéjsSi misto volné véty,
gradace vrcholi a Usti v zoufalé zvolani violoncella na dominanté a, které se,

jakoby z leknuti, ze je skute¢né na vSechno samo, schova zpét do d moll.

Interpretacni pristup k nasledujici ploSe je analogicky s prvni stranou. LiSi se
predevsSim instrumentaci a také drobnym zdobenim v pravé ruce klaviru, které
oproti pocatku prece jen dodava trochu Zzivota. Ddale vSe probiha bez vétsi
obmény az do taktu 86, ktery se lis&i od svého predchidce 40. Pfichdzi zde
harmonické vyboceni pripominajici ¢lovéka padajiciho vycerpanim na kolena. Pod
takty 87 a dal si predstavuji posledni soud a vécnou silu, ktera si prijde pro
vyCerpaného, odevzdaného clovéka. Takty 93 a 94 pak citim jako zadusni choral
a zavérecné tecky jako ,amen". Tyto predstavy jsou pochopitelné na vysost
individualni, ale mohu s klidnym svédomim fici, Ze nevznikly jako berlicka ke
spravné interpretaci, nybrz byly vyjevem druhotnym, plynoucim z vnimané
hudby.

Az na drobné technické nedostatky nahravka dle mého nazoru napliuje zakladni

kritéria této véty - naladu, vnitfni napéti, vnimani casu.

3. 5. 3. Presto

NemU(ze byt krasnéjdiho kontrastu k tak hluboké druhé vété jako pravé toto
hyrivé a hravé findle. M. A. Noorduin ve své knize o Beethovenovych tempech
uvadi metronomicky udaj 72 - 80 bpm na cely takt, coz predesild, ze bude
opravdu legrace. Je az komické sledovat, jak se jednotlivi muzikanti popichuji,

jako automobilovi zavodnici na draze. Snazi se si neSlapat do cesty, ale zaroven
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do sebe neustdle rypaji a provadéji nejriznéjsi husarské kousky. Pfesné takova
musi byt tato findlni véta - musi to byt hra a obrovska podivana pro vSechny

zUcCastnéné.

Podatedni strana na mé plsobi jako scéna z opery: hlavni postavy se roji na
jevisti, pobihaji z jedné strany na druhou, tu a tam se zastavi, néemu se podivi,
néco na sebe posunky ukazuji. Stejné tak se mdzZe jednat i o muzikanty, ktefi se
sbihaji, postupné ladi, chystaji se a pak teprve spusti. A spusti teprve v taktu 28.
VSe do té doby je priprava a kejkle. Vstup musi byt svézi a radostny, s otevienou
narudi. Prace s ¢asem je zde mimoradné dlleZitd. Hrac¢i musi byt schopni ménit
smér z vteriny na vtefinu. Jde doopravdy o scénickou hudbu. Kdyz se konecné
vSichni domluvi, zac¢ind se v taktu 28 muzicirovat. Téma ovSem nedozni celé,
nebot se houslista rozhodne zménit smér. Zatimco housle a cello se predchazeji
milovymi kroky, klavir drobné cupitd za nimi. Zde je mimoradné nutné, aby
klavirista hral co nejdrobnéji a rozlozené akordy znély jako perlicky. Co je ale
jesté dllezit&j&i - neprozradit prekvapeni, které by mélo pfijit jako rdna z &istého
nebe v taktu ¢. 47. Podari-li se vSem tento moment opravdu nepripravit a
spravné nacasovat, jde o skutecny gejzir energie. Pochybovacné ,krouceni
hlavou v taktech 49 a 53 vyniknou nejlépe, dopreje-li se jim adekvatni Cas a

patfi¢ny dynamicky propad.

Vedlejsi téma a celad jeho oblast ve mné vzdy vyvolavaly asociaci néjaké détské
hry, at uz ,na schovavanou" nebo ,na babu". MoZna je to tou laskovnou vazanou
tercii na zacatku nebo stfidavymi vstupy obou smyécl, které jako by na sebe
vykukovaly zpoza stromu a ukazovaly dlouhé nosy. Je nutné, aby vSechny tfi
nastroje vstupovaly se stejné intenzivni energii a zapojenim. Od taktu 75 se pak
hraje jednoznacné ,na honénou", nastroje se vzajemné nahanéji, a kdyz to
pomalu vypada na vitéze, octneme se v jakési patové situaci v taktu 87. Co dal?
Zda se, ze nalezneme spole¢nou re¢ a domluvime se na priméri. Ale kdepak! Po
chvilce vahani a obchazeni okolo se opét rozebéhneme. Tentokrat je to klavir,
ktery rika: , A dost!™ Nasleduje libezny monolog, ktery jako by se snazil celou
situaci usmirit. A taky se mu to podari. V taktu 109 se vSichni spole¢né chytime
za ruce a prozpévujeme si. Konflikt se ale znovu objevuje v taktu €. 122, kdy se
opét zaCneme pretahovat na sforzatech umisténych na lehkych dobach. Tato

strana je velmi choulostivd na &istou intonaci, které je nutné vénovat ddkladnou
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pripravu. Nasleduje opét spojovaci oddil na podlozi rozlozenych -cupitajicich
akordl, tentokrat se UGc&astni i smyéce. Klavir, pokud zrovna také neutikd,
dUstojné podporuje slavnostnimi akordy v nejrlznéj&ich ,vaznych" tdéninach.
Daldi zastdvka nds &ekd v taktu & 165. Zda se, ze konfliktl uZ bylo aZaZ,
vracime se k nevinnému otukavani se. Spi¢kujeme se az do taktu 184, kde se
s radosti chytdme za ruce a radostné v kruhu tancujeme (tato ¢ast nam dle
mého nazoru na nahravce vysSla velmi dobrfe). Do svého stfedu poustime
violoncello, aby pfedvedlo svij sélovy tanecek. Pak je na fadé houslista, po ném
klavirista a nakonec vSichni tfi nardz spusti ,tu nasu®, kterou davali na zacatku. A
zase spolu laskuji, za stejnych pravidel jako v prvni ¢asti. VSe se odehrava az na
drobné obmény stejné jako predtim, az do taktu 374. Nastava dalsi vyrazny
moment prekvapeni, mné osobné evokujici moment, kdy jsou déti ,nacapany"
nékterym z dospélych nebo kdy néco provedou a védi, ze dostanou vynadano.
Pizzicato v nasledujicich taktech jako by evokovalo tajné naslapovani po
Spickach. Stihneme si vymeénit jesté par laskovnych poznamek v pianu az
pianissimu, nez se vsSichni svorné nahrneme do dvefi, ty za sebou

zabouchneme... a je po vSem.
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»Pro€ pisi? - Co mam v srdci, musi ven; a proto pisi."
Beethoven (11, s. 109)

Musel, Beethoven jednoduse nemél na vybér. Takova je preduréena cesta
kazdého génia jeho vyznamu. Je to neutuchajici plamen v jeho nitru, neslysitelny
hlas, naseptavajici mu myslenky, neviditelna sila, kterd vede jeho ruce - je to

nejvyssi z lidskych potreb.

Ano, Beethoven se stal slavhym. Ale jeho skutecna velikost netkvi ve véhlasu,
kterého dosahl po dobu svého Zivota, zejména pak po smrti. Je symbolem
velikosti prostého lidstvi, jeho bezbrehych moznosti, nekonecné touze, ktera mu

ani na moment nedovoli se zastavit. Cim méné slysel vné, tim vice slySel uvnitf.

Neni snad vhodnéjsiho obdobi nez nyni, Ctvrt tisicileti od jeho narozeni, abychom
si pripomnéli hodnoty, které symbolizuje. Lidstvo se pomalu ale jisté ocita na
rozcesti a zli prorokové dokonce pochybuji o jeho budoucnosti. Pravé nyni se
potrfebujeme rozvzpomenout na onu bozskou pravdu - esenci vesmiru, kterou
v sobé kazdy z nas nosi a pred kterou kazdy den tak ochotné zavirame oci.
Vérme svému vnitfnimu kompasu, ktery je predurcen k tomu poznat dobré od
Spatného, ZzZivotodarné od toxického, okazale se pysSniciho od v pravdé
hodnotného. Necht je ndm Beethoven vzorem, Ze i ty zdanlivé nepfekonatelné

prekazky jsou bezbranné vidi sile lidského ducha.
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Priloha ¢. 1

Ludwig van Beethoven (1770-1827) — chronologie:

17.12. 1770
26. 3. 1778
1779

1782

1783

jaro 1787
1788

1789

1790

1792
1793-1794
1794-1795
29.3.1795
1796
1798-1800
2.4.1800
1800-1802

terven 1801

fijen 1802
1802-1804

5.4.1803
1804-1805

1804-1808
1805-1806

Ludwig van Beethoven pokitén v Bonnu — tzn. narozen ziejmé 16. 12. 1770;
pochézel z hudebnické rodiny — dédecek stejného jména byl kapelnikem kurfiitské
dvorni kapely v Bonnu, otec Johann van Beethoven byl zpévikem

prvni vefeny koncert v Bonnu

Christian Gottlob Neefe (1748-1798) piichazi do Bonnu; o néco pozdéji se stava
Beethovenovym ucitelem

prvoi B. skladba vydana tiskem: Variationen c-moll fiir Klavier iiber einen Marsch
von E. Chr. Drefiler

ti1 klavirnd sondty (b. op. €., tzv. Kurfiirstensonaten) vydany tiskem

prvni cesta do Vidné, pfi niz se B. pravdépodobné setkal s W. A. Mozartem; kvili
smrtelnému onemocnéni matky pfedéasny navrat zpét do Bonnu

hrabé Ferdinand von Waldstein pijizdi z Vidné do Bonnu a setkava se poprvé s
Beethovenem; pozdéji patiil k jeho videfiskym mecenasim

Beethoven je violistou kurfiftské kapely:; vzhledem k otcovu alkoholismu se stava
hlavou rodmy, prebira starost o mladsi bratry a pobira 1 ¢ast otcova platu; téhoZ roku
se zapisuje na nové zalozenou bonnskou univerzifu

B. komponuje Kantate auf den Tod Kaiser Josephs II. a Kantate auf die Erhebung
Leapolds II. zur Kaiserwiirde

v ¢ervenci se J. Haydn na cesté z Londyna do Vidne setkava v Bonnu s Beethovenem
a piyjima ho za svého zaka; v listopadu pfesidluje B. natrvalo do Vidné
komponovana ti1 klavirni tria Es, G, ¢; vydana 1795 jako op. 1

studium kontrapunktu u J. G. Albrechtsbergera

na akademii ve videriském Burgtheatru hral B. patrné sviyj (2.) klavirni koncert B dur;
komponovany ti1 klavirni sonaty op. 2 (vyd.1796, vénovany Haydnowvi)

koncertni cesta do Berlina — pies Prahu, Drazd’any a Lipsko; 2 sondty F, g pro klavir
a violoncello pro cellistu pruského kréle I. P. Duporta; vyd. 1797 jako op. 5

prvni skicafe; pfedtim B. zapisoval skicy na volnych listech; klavirni sonata op. 13
(Sonate Parhétique) vyd. 1799; 6 smy¢covych kvarteti op. 18 vyd. 1801; 1. symfonie
C dur op. 21 vyd. 1801; Septet Es dur op. 20 vyd. 1802

na akademu v Burgtheatru provedeny 1. symfonie a Septet op. 20; Beethoven, ktery
se pfedtim té31l pfizni v Slechtickych kruzich, se timfo koncertem pevné etabloval iu
videriské hudebni vefejnosti

komponovany sonaty a, F pro klavir a housle op. 23 a 24, vyd. jako op. 23 1801;
hudba k baletu Die Geschapfe des Prometheus op. 43, prvni prov. 28. 3. 1801; 3.
klavirni koncert ¢ moll op. 37, vyd. 1804; klavimni sonata cis moll op. 27.2 (Sonata
quasi una Fantasia) vyd. 1802; klavirni sonaty G, d, Es op. 31 vyd. 1803 a 1804; 2.
symfonie D dur op. 36 vyd. 1804; 15 Pmiationen Es dur mit einer Fuge fiir Klavier
op. 35 vyd. 1803

Beethoven poprvé znunuje v dopisech zhorseni sluchu, jehoz pocatky shledava jiz o
ti1 roky diive

Heiligenstddter Testament

sondta A pro klavir a housle op. 47 ("Kreutzerova™) vyd. 1805; 3. symfonie Es dur
op. 55 (Ereica) vyd. 1806; klavirni sonata C dur op. 53 ("Valdstejnska") vyd. 1805
akademie s oratoriem Christus am Olberge op. 85 (vyd. 1811), 1. a 2. symfomi a 3.
klavirnim koncertem

opera Leonore (= Fidelio), 1. verze; 1. provedeni 20. 11. 1805 (= kratce po bitvé u
Slavkova a obsazeni Vidné francouzskou armadou); klavirni sonata f op. 57, vyd.
1807

5. symfonie ¢ moll op. 67, vyd. 1809

Leonore, 2. verze (prov. 29. 3. 1806); 4. klavirni koncert G dur op. 58, vyd. 1808; 4.
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1807-1808

22.12.1808
biezen 1809

kvéten 1809
1809-1810

1811
1811-1812

cervenec 1812
1812-1813

8.al12 12
1813

1814
29.10. 1814
1815
3.12.1815
1816
1817-1818
1818
1819-1823

1822-1824
7.5.1824

1825-1826

26.3.1827

symfonie B dur op. 60, vyd. 1808; houslovy koncert D dur op. 61, vyd. 1808; 3
smyccove kvartety op. 59, vyd. 1808

Messe C-Dur op. 86, vyd.1812; ouvertura Coriolan op. 62, vyd. 1808; 6. symfonie F
dur op. 68 (Sinfonia pastorale) vyd. 1809; 2 klavirni tria op. 70 vyd. 1809; netispésny
pokus o uzavieni smlouvy s videnskou Dvorni operou na kompozici "nejméné jedné
velké opery rocné"

koncert ve Vidni s 5. a 6. symfomi, ¢astoi Mse C dur a Fantasii op. 80

Beethoven uvazuje o odchodu do Kasselu; arcivévoda Rudolf, knize Lobkowitz a
knize Kinsky se zavazuji platit mu roéni rentu, kdyz setrva ve Vidm

bombardovani a obsazeni Vidné francouzskymi vojaky; umira J. Haydn

5. Klavirni koncert Es dur op. 73, vyd. 1811; smyccovy kvartet Es dur op. 74, vyd.
1810; hudba k tragédii J. W. Goetha Egmont op. 84, vyd. 1810 (ouvertura) a 1812
(pisné a meziaktni hudba); smyécovy kvartet f moll op. 95, vyd. 1816; recenze E. T.
A Hoffmanna o 5. symfonii v AMZ v Lipsku

rakousky statni bankrot

klavirni trio B dur op. 97, vyd. 1816; 7. symfonie A dur op. 92, vyd. 1816; 8.
symfome F dur op. 93, vyd. 1817

pobyt v 1dznich Teplice; setkani s J. W. Goethem; dopis 4An die unsterbliche Geliebre
sonata G dur pro klavir a housle op. 96, vyd. 1816; Wellingtons Sieg oder die
Schlacht bei Vittoria op. 91, vyd. 1816

akademie, na nichz byly s vellkym ispéchem provedeny 7. symfonie a programni
symfome Wellingtons Sieg

Videnisky kongres; Fidelio op. 72 (= 3. verze, provedena 23.5.)

akademie v sale Reduty, kde byly hrany 7. symfome, Wellingtons Sieg a kantata Der
glorreiche Augenblick op. 136

sonaty C, D pro klavir a violoncello op. 102, vyd. 1817; Beethoven ustanoven
poruénikem synovee Karla

1. koncert Gesellschaft der Musilfieunde ve Vidni; od roku 1816 hrany na téchto
koncertech téméf pravidelné Beethovenovy symfonie

An die ferne Geliebte op. 98, vyd. téhoz roku; klavirni sonata A dur op. 101, vyd.
1817

klavirni sonata B dur op. 106, vyd. 1819

Beethoven za¢ina pouzivat konverzacni sesity

Missa solemnis D dur op. 123, vyd. 1827; 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von
Anton Diabelli op. 120, vyd. 1823; klavirni sonaty op. 109-111, vyd. 1821 a 1822

9. symfonie d moll op. 125; smyécovy kvartet Es dur op. 127, vyd. 1826

akademie v Kdrmertortheater s ouverturou op. 124, éastm z Missy solemnis as 9.
symfonii

plany na souborné vydani Beethovenovych dél; smyécové kvartety op. 132, 130, 133,
131 a 135, vyd. 1827

Ludwig van Beethoven umird ve véku 56 let
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Priloha €. 2
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