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Abstrakt 

Cílem této disertační práce je analýza lyrismu v klavírních miniaturách 

Petra Iljiče Čajkovského. Nastíní obecnou charakteristiku klavírního stylu 

skladatele a význam klavírních miniatur v jeho tvorbě. Hledáním 

inspiračních zdrojů a rozborem hudebních prvků systematizuje nejdůležitější 

znaky lyrismu a skrze interpretační analýzu nahrávek předních českých 

pianistů utvoří komplexní obraz o významu, stylu a zpracování lyrismu 

v klavírních miniaturách metodou historického bádání, hudebně – teoretické 

a interpretační analýzy. 

  



Abstract 

The aim of this dissertation is the analysis of lyricism in piano miniatures by 

Pyotr Ilyich Tchaikovsky. It outlines the general characteristics of the composer´s 

piano style and the importance of piano miniatures in his work. By searching for a 

source of inspiration and analysis of musical elements we systematize the main 

features of lyricism and through interpretive analysis of recordings by prominent 

Czech pianists we create a comprehensive picture of the magnitude, style and 

processing of lyricism in piano miniatures by historical research and music–

theoretical and interpretive analysis. 
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Úvod 

V této práci se budu zabývat problematikou lyrismu v klavírních miniaturách 

Petra Iljiče Čajkovského, které si bohužel vedle jeho symfonické, operní, baletní, 

komorní i vokální tvorby, těžko hledají své místo na koncertních podiích dnešní 

doby. Kromě několika rozsáhlejších skladeb jako je Dumka či větších klavírních 

cyklů jako jsou Roční doby, Dětské album, se zbytek rozsáhlé klavírní tvorby 

Čajkovského objevuje na koncertních pódiích velice zřídka. Důvodem je zřejmě 

fakt, že Čajkovskij nebyl „klavírně smýšlejícím“ skladatelem, narozdíl od svých 

současníků, v této oblasti nesrovnatelných F. Chopina a F. Liszta. Z klavírního 

hlediska nejsou jeho skladby dostatečně virtuózní a „pohodlné“ ve své faktuře. 

Avšak nedostatek barevnosti, jiskřivosti a virtuozity nahrazuje svěžest, 

obrazovost, prostota a nenucenost hudebního vyjadřování. Čajkovského klavírní 

dílo zahrnuje více než sto skladeb různého typu i rozsahu.  

Větší část klavírní tvorby představují svým rozsahem kratší skladby, 

přizpůsobené možnostem amatérských hudebníků. Obyčejně jsou to lyrické nebo 

charakteristické miniatury v typických žánrech pro romantický pianistický styl: 

Píseň beze slov, Romance, Nokturno, Humoreska, Impromptu, Scherzo; tanečních 

žánrech: Mazurka, Polka a především Valčík (Valse–scherzo, Valse–caprice, 

Sentimentální valčík…); obrazy přírody, skladby odrážející prostředí ruského 

venkova a psychologické aspekty lidské duše. Miniatury vydával P. I. Čajkovskij 

většinou po šesti, dvanácti nebo dokonce osmnácti, přičemž skladby povětšinou 

nemají vnitřní spojitost. Patří sem šest skladeb op. 19, dvanáct skladeb op. 40, 

šest skladeb op. 51 a osmnáct skladeb op. 72. Výjimkou jsou dva klavírní cykly – 

Roční doby a Dětské album, jež jsou tematicky a obsahově propojené. Dalším 

cyklem je „Šest skladeb na jedno téma“ op. 21, kde skladatel zpracovává jedno 

jednoduché písňové téma v šesti charakterově různých skladbách. Další skladby 

stojí v Čajkovského díle buď zcela samostatně nebo jsou v menším počtu sloučeny 

do jednoho opusu.  Je tu několik virtuózních skladeb s tanečními a lidovými prvky 

jako je např. Ruské scherzo op. 1 či známější Dumka op. 59 – rusko–ukrajinská 

rapsodie, kde se střídají tradiční pro tento žánr zamyšlenost a tanečnost. 

 V první části práce krátce nastíním obecný přehled klavírní tvorby P. I. 

Čajkovského, zaměřím se na charakteristiku stylu klavírních miniatur a jejich 

význam v kontextu uměleckého odkazu skladatele. Další částí práce bude náhled 
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do jednotlivých žánrů lyrických klavírních miniatur a jejich inspiračních zdrojů.  

Hlavními body zde budou lidová píseň, skladby tanečního charakteru, obrazy 

přírody a skladby inspirované psychologickými aspekty. Poté se budu zabývat ryze 

hudebními prvky lyrismu v klavírních miniaturách. Rozeberu charakteristické rysy 

lyrismu v melodii, faktuře, harmonii, rytmu a frázi. Různá vyjádření lyrismu budu 

hledat a analyzovat na příkladu vybraných klavírních miniatur. V poslední kapitole 

se pokusím pojmout lyrismus komplexně,  na základě rozboru nahrávek tří 

předních českých interpretů. 
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1. Kapitola  

1.1 Obecný přehled klavírní tvorby 

Klavírní tvorbě se Čajkovskij věnoval po celý svůj život a i když ji obohacoval 

o nové, neustále přibývající zkušenosti, charakteristické rysy se zřetelně vyjasnily 

již v 60. letech 19. století, tzn. již v raném období jeho tvůrčí činnosti. Najdeme 

zde Ruské scherzo op. 1 č. 1 (1867), jako prolog k mnoha dalším skladbám 

podobného rázu, bouřlivé Impromptu op. 1 č. 2 (1863-1864), obrazy krajiny – 

Starý hrad op. 2 č. 1 z cyklu Vzpomínky na Gapsal op. 2 (1867), hravé žánry jako 

Scherzo op. 2. č. 2, Capriccio op. 8 (1870),  zpěvné lyrické miniatury - Píseň beze 

slov op. 2 č. 3, Romance op. 5 (1868), skladby salónního typu – tři skladby op. 9 

(1870) i virtuózní valčíky – Valse–caprice op. 4 (1868), Valse–scherzo op. 7 

(1870). V těchto skladbách, stejně jako v některých kompozicích 70. let, ještě není 

úplně rozvinut tvůrčí rozsah Čajkovského skladatelského mistrovství, nejsou zde 

představeny všechny hrany jeho klavírního stylu, avšak v nejlepších skladbách 

tohoto období je znatelný jeho vřelý vztah k tomuto nástroji a jeho přístup 

k uplatňování hudebně uměleckých prostředků v klavírní tvorbě. 

70. léta 19. století se jeví jako nejplodnější období v klavírní tvorbě P. I. 

Čajkovského. V tomto desetiletí zkomponoval světově proslulé klenoty jakými jsou 

Dvě skladby op. 10 (1871) – Nokturno a Humoreska, Šest skladeb op. 19 (1873) 

včetně velice obtížného Tématu a variací F dur op. 19 č. 6 nebo známého Nokturna 

cis moll op. 19 č. 4, Šest skladeb na jedno téma op. 21 (1873), kde zpracovává 

jedno jednoduché písňové téma v šesti charakterově různých skladbách – 

preludium, fuga, impromptu, smuteční pochod, mazurka, scherzo. Dále sem patří 

Klavírní koncert b moll op. 23 (1875), cyklus Roční doby op. 37a (1876), Velká 

sonáta G dur op. 37 (1878), Dětské album op. 39 (1878), Dvanáct skladeb op. 40 

(1878) a Druhý klavírní koncert G dur op. 44 (1880). 

V dalším desetiletí bylo zastoupení klavírních skladeb v díle P. I. 

Čajkovského značně skromnější. Z 80. let 19. století jsou nejvýraznějšími 

kompozicemi pouze miniatury v podobě Šesti skladeb op. 51 (1882), Koncertní 

fantazie pro klavír a orchestr G dur op. 56 (1884) a Dumka op. 59 (1886). 

O to překvapivější je návrat Čajkovského ke klavírním kompozicím 

v posledním roce jeho života. V dubnu roku 1893 vzniká Osmnáct skladeb op. 72, 

v září začíná pracovat na třetím klavírním koncertu Es dur op. 75 a dokončiv jej 
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v říjnu téhož roku téměř okamžitě komponuje Andante a finále op. 79. Tyto dvě 

díla pro klavír a orchestr vznikly v důsledku přepracování náčrtů symfonie Es dur. 

Celkem bylo P. I. Čajkovským napsáno dvacet tři klavírních opusů, což činí 

sto šest skladeb. Dalších přibližně dvacet skladeb není označeno opusovým číslem, 

několik z nich je ztraceno, vydáno pod jiným jménem nebo přepracováno, 

dokončeno a vydáno současníky. V této práci se zaměřím jen na klavírní miniatury 

psané původně pro klavír a vydané pod opusovým číslem. V jeho klavírní tvorbě 

však najdeme i další kompozice, jež nejsou původně psané pro klavír, a sice 

transkripce, které sestávají z několika přepracovaných vokálních romancí a 

operních scén. Dále kolem šedesáti čtyř čtyřručních skladeb a zpracování klavírních 

koncertů pro dva klavíry. 
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1.2 Klavírní styl P. I. Čajkovského 

 

Rysy Čajkovského hudebního stylu protínají všechny hudebně teoretické 

oblasti – strukturu, rytmus, melodii, harmonii, fakturu a další. Jeho hudební styl 

se ovšem neváže jen k řadě rozpoznatelných znaků obsahu a formy. Představuje 

živou jednotu, nikoliv mechanický soubor hudebně teoretických prostředků. 

Duchovní hloubka, nenapodobitelnost vyjadřování a vnímání života a světa tohoto 

významného skladatele nás tolik přitahuje a činí jeho tvorbu zajímavou a 

rozpoznatelnou. 

Čajkovskij skvěle ovládal hru na klavír a byl obeznámen s technickými 

možnostmi nástroje. Avšak věnovat se pianistickému umění nebylo jeho cílem. 

Jeho hudební potenciál byl orientován na umění skladatelské. Nicméně jeho 

znalosti vyjadřovacích a technických prostředků nástroje umožnily Petru Iljiči 

vytvořit osobitý klavírní styl, ve kterém se projevila jeho tvůrčí individualita. 

Svou roli ve formování tohoto stylu hrál celkový pokrok ruského a 

západoevropského pianismu 19. století, nejvíce se projevující v klavírních 

skladbách Glinky, Rubinsteina, Chopina, Liszta a Schumanna, kterého si Čajkovskij 

velice cenil. Klavírní styl Čajkovského spojuje rysy schumannovské charakterovosti 

hudebního vyjádření s neumělou prostotou a písňovou melodikou. Nenapodobuje 

Schumannův styl, nýbrž si z něj bere to, co odpovídá jeho vkusu a představám. 

Nemalý vliv měl na klavírní vyjadřování Petra Iljiče Čajkovského také jeho 

učitel skladby a instrumentace – Anton Rubinstein. Zvláště se to projevuje 

v ranném díle, řadě lyrických kusů a struktuře klavírních koncertů. 

Velký význam pro nás mají dochované výroky současníků, jež charakterizují 

klavírní hru P. I. Čajkovského.  Například G. A. Laroš ve svých Vzpomínkách na 

Čajkovského napsal: 

„Na můj tehdejší vkus byl jeho přednes poněkud hrubý, nepříliš procítěný 

[…] Petr Iljič se bál sentimentality jako ohně. V důsledku toho velmi nerad 

projevoval jakékoliv její známky ve své hře a vysmíval se výrazu ‚hrát oduševněle‘. 

Ještě méně, než samotný výraz se mu zamlouval způsob hry jím označený. 
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Hudební cit, jež v něm přežíval, byl ovlivňován jemu příslušnou cudností a ze 

strachu z vulgarity mohl mít tendenci směřovat k opačnému extrému.“1 

Když k tomu přičteme i Larošovo tvrzení o charakteru P. I. Čajkovského „[…] 

ve kterém se snoubila něha i všem zřetelná nervozita s mužnou energií, málo 

viditelnou navenek a přesto ležící hluboko uvnitř jeho nitra[…]“ 2, vyvstávají před 

námi rysy Čajkovského jako člověka a interpreta-pianisty, které pomáhají 

porozumět jeho klavírnímu stylu. Zde nacházíme původ jeho dynamických, 

grandiózních skladeb, plných mužné síly,  barevných pasáží i ráznou zvučnost a 

drzý humor ve scénách z venkovského života. Na druhé straně dominující láska 

k přírodě, nejjemnější odstíny lyrických nálad, něha, pocity radosti i smutku. Tyto 

vznešené pocity nechtěl Čajkovskij ponížit na úroveň přecitlivělosti a 

sentimentality.  

Shrneme-li tedy všechny obecné stylové znaky Čajkovského hudby a zvláště 

tedy hudby klavírní, pak je to především snaha o co nejhlubší přiblížení vnitřního 

smyslu posluchačům a nastínění a zachování původního uměleckého obsahu každé 

skladby, jemuž je planý patos nebo přehnaná sentimentalita cizí. Naopak 

upřímnost, cudná zdrženlivost emocí a pocitů, pravdivá prostota, jsou rysy 

projevující se jak ve formě zpěvné lyriky, surových projevech boje a tragiky, 

v obrazech smutku či radosti, zklamání či nadšení. 

Na základě tohoto všestranného hudebního pojetí a pochopení klade ovšem 

velké nároky na interpreta, před kterým vyvstává velmi nelehký úkol nejen 

rozpoznat, pochopit a pocítit všechny hrany, odstíny, nálady, ale dokázat je 

 
1„На мой тогдашний вкус исполнение его было несколько грубоватое, 

недостаточно теплое и прочувствованное […] Дело в том, что Петр Ильич как огня 

боялся сентиментальности и вследствие этого в фортепианной игре не любил 

излишнего подчеркивания и смеялся над выражением «играть с душой». Если ему не 

нравился термин, то еще менее нравился самый способ игры, обозначавшийся 

термином; музыкальное чувство, жившее в нем, сдерживалось известною 

целомудренностью, и из боязни пошлости он мог впадать в противоположную 

крайность.“ 

German Augustovič Laroš. „Vzpomínky na Čajkovského“. In: Soubor hudebně 

kritických článků. 2.díl, č.1. Moskva, 1922, s.1-12 

2Tamtéž, s.3 
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skloubit s náročnou technickou složkou a přitom zachovat dojem nenucené 

prostoty uměleckého projevu. 

Od pianisty-virtuóze, jak již samo pojmenování napovídá, vyžadoval 

Čajkovskij velmi vysokou technickou úroveň, umění skloubit precizní 

propracovanost detailů s jasností a logikou celku. Dbal však přitom i na zdravou 

inspirativní impulzivitu, která mu u některých interpretů – současníků scházela. 

Takto se například osobně vyjadřoval o pianistce-současnici Věře Timanovové : 

„[…]  hra mladé klavíristky poněkud strádá chladností, nedostatkem toho vnitřního 

ohně, který tvoří hlavní sílu virtuóze“.3  

Dalším požadavkem Čajkovského k interpretovi bylo to, co sám nazýval 

„drahocennou vlastností“ – schopnost „proniknout do nejmenších detailů autorova 

úmyslu a předat je posluchači přesně v tom duchu a v těch podmínkách, které 

skladatel zamýšlel.“ 4 V této souvislosti píše Čajkovskij o „objektivitě“ interpretace 

S. I. Tanějeva, čímž samozřejmě není míněn bezduchý akademismus ani formální 

přesnost reprodukce hudebního textu, nýbrž hluboké proniknutí interpreta do 

umělecké ideje obsahu skladby. Neměli bychom to však chápat jako výstup proti 

individuální interpretaci. Každé provedení talentovaného muzikanta je svým 

způsobem unikátní a nenapodobitelné, avšak subjektivita provedení je oprávněna 

v případě, že přirozeně vychází z objektivně správného pochopení skladby. 

Interpretační praxe našich dob ukazuje, nakolik sporný a složitý je problém 

interpretace klavírních skladeb P. I. Čajkovského jak v souvislosti s většími 

formami skladeb koncertně-virtuózního typu tak i v lyrických kusech. Často se 

setkáváme se dvěma extrémy: na jedné straně nadměrné forsírování zvuku při 

provedení např. klavírních koncertů, větších virtuózních skladeb, na straně druhé 

sentimentálně-salónní, přecitlivělé provedení lyrických skladeb. Bezpochyby 

skladby typu Prvního klavírního koncertu b moll s sebou nesou pokušení ve smyslu 

demonstrace sil, temperamentu a virtuozity. Čas od času to vede k tomu, že 

interpret na úkor uměleckého obsahu přetváří b moll koncert v jakési kaskády 

hřmících akordů, přecházejíc za hranice esteticky přijatelného rámce klavírního 

 
3 Petr Iljič Čajkovskij. Hudební fejetony a poznámky 1868-1876. Moskva: 

Librokom, 2012, s. 80 

 
4Tamtéž, s. 312 
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zvuku, a tím opomíjejíc logiku a nezbytné proporce dynamických kontrastů. Avšak 

ještě složitějším úkolem je problematika interpretace klavírních miniatur a obecně 

skladeb Čajkovského napsaných v komorním, intimním stylu. Tento typ skladeb je 

často přirovnáván k Mendelssohnovým kompozicím, nepodloženě zdůrazňujíc vliv 

německé „Hausmusik“ na styl Čajkovského. Jistě zde najdeme určité společné rysy 

jako zpěvnost, nepřítomnost virtuozity, avšak analyzujeme-li charakter zpěvnosti 

jednoho a druhého, lehce přijdeme na to, jak odlišné jsou jejich umělecké směry. 

Proto chybujeme, pokud si Čajkovského skladby vykládáme 

v mendelssohnovském duchu a aplikujeme na ně poněkud sentimentální a sladký 

charakter interpretace. Pokud je tento typ interpretace do určité míry oprávněný 

v případě Mendelssohna (ačkoliv i zde je třeba se vyvarovat nadměrné 

přecitlivělosti), ve skladbách Čajkovského naopak ničí jejich původní krásu a 

protiřečí jejich uměleckému smyslu. Klavírní lyrice Čajkovského není příznačná ani 

jemnost miniatur Chopinových s jejich něžným barevným zvukem a lahodným 

rubatem. Je proto očividné, jak těžké je najít správnou cestu a přirozenou intonaci 

ve skladbách Čajkovského.  

Co tvoří Čajkovského řeč tak osobitou? 

Je to především lyrika v širším slova smyslu. Lyrika zaujímá v Čajkovského 

skladbách téměř primární postavení. Od ní se odvíjí další oblasti hudebního 

vyjadřování. Dokonce i dramatické prostředky mají do značné míry kořeny 

v emočně vypjaté lyrice.  

P. I. Čajkovskij nikdy nenazírá na hudební jev jednostranně. Často cítíme 

ve světle stíny, ve smutku vnitřní sílu. V každé emoci můžeme zároveň pozorovat 

jakýsi konflikt, kontrast, kterým je ovlivněna. 

Co se týče vnitřní stavby, většina klavírních kompozic vychází z podobného 

vzorce. Na začátku skladby je téměř vždy krátká teze, jakýsi počáteční 

psychologický impuls, který je přirozeně rozvíjen a následně vystřídán 

charakterově protikladnou částí. Pokračuje souboj dvou kontrastních nálad, který 

postupně vytváří vlnu emočního vzrůstu, která může kulminovat na jednom dechu 

nebo sestávat z řady menších vln. Vše se směrem k vrcholu stupňuje a zahušťuje. 

Mluvíme-li o tzv. „klavírním myšlení“ P. I. Čajkovského, dostáváme se 

k velice rozporuplnému tématu. Je nesporné, že Čajkovskij velice bravurně ovládal 

všechny principy a technické možnosti nástroje. Zde ovšem vyvstává otázka, proč 
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je mnoho z jeho skladeb natolik hráčsky komplikovaných, až „neklavírně“ 

napsaných? Pokládáme-li si tuto otázku i přesto, že jsme obeznámeni se 

skladatelovou znalostí veškeré klavírní problematiky, musíme hledat důvod někde 

jinde. Na rozdíl od Čajkovského současníků, Chopina, Liszta a dalších, kteří ve 

svých skladbách dokázali vytvořit doslova „choreografii prstů“, plnou nápaditosti a 

plynulosti melodické linky, je Čajkovského klavírní kompoziční technika poněkud 

jiného rázu. Zpěvnou melodickou linku zde samozřejmě najdeme také, jen je často 

ukryta v komplikovaně prokomponované síti středních hlasů a akordů a může tak 

být snadno přehlédnutelná a zanedbaná. Činí to ovšem mnohem větší nároky na 

interpreta, především v rozpoznání, analýze a reprodukci takovýchto částí tak, aby 

v konečné fázi interpretace zněly prostě, nenuceně a neměly tendenci být 

ovlivňovány technickou obtížností, čímž by ztratily na plynulosti a přirozenosti. 

Podobný styl klavírní melodiky, která je  podřízena většímu, až místy 

symfonickému, celku nacházíme také v klavírním díle Johannese Brahmse nebo 

Roberta Schumanna. I tito autoři tvořili podobnou „symfonickou“ fakturou, avšak 

každý v poněkud jiném, osobitém stylu. 
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1.3 Význam klavírních miniatur v díle P. I. Čajkovského 

 

Epocha, ve které žil a tvořil P. I. Čajkovskij, byla ovlivněna rozkvětem 

„domácího muzicírování“. Klavír byl univerzálním nástrojem, který byl nedílnou 

součástí téměř každé kulturní domácnosti. Zahraniční pedagogové a později i 

absolventi konzervatoře vyučovali celou řadu mladých lidí z vyšších společenských 

vrstev. Mnoho klavírních miniatur P. I. Čajkovského tak bylo věnováno 

amatérským milovníkům hudby, čemuž byly přizpůsobeny i hudební parametry 

těchto skladeb. 

Čajkovskij  tvořil ve všech hlavních žánrech klavírní hudby a každý z nich 

obohatil o vysoce umělecky cenné kompozice. V jeho klavírním díle se projevily 

mnohé příznačné rysy jeho umělecké osobnosti. Klavírní miniatury P. I. 

Čajkovského jsou výraznou částí klavírního dědictví tohoto velkého skladatele 

především svým rozsahem, různorodým obsahem a formou. Jsou syntézou 

nejdůležitějších tendencí nejen ruské instrumentální hudby druhé poloviny 19. 

století, na kterých se podíleli Anton Rubinstein a skladatelé Mocné hrstky, ale i 

ruského literárního a výtvarného odkazu mnoha velkých osobností, jimiž byli L. N. 

Tolstoj, A. P. Čechov, N. A. Někrasov, I. I. Levitan a další. 

Klavírní miniatury P. I. Čajkovského neměly od začátku úspěch 

na interpretační scéně. Trvalo dlouho, než se zařadily po bok romantických 

klavírních miniatur západoevropských skladatelů. Pro řadu skladatelů-současníků 

zůstaly jeho miniatury nepochopené, což bezpochyby bránilo jejich šíření mezi 

interprety. Je nutné uznat, že i dodnes z klavírního díla Čajkovského zní na 

koncertních pódiích jen pár známějších skladeb. Problematika osvojení klavírního 

díla Čajkovského zůstává aktuální i pro současné pianisty, ačkoliv se v posledních 

letech zájem o jeho klavírní tvorbu zvyšuje a několik předních světových klavíristů 

již nahrálo i jeho kompletní klavírní dílo. 

Na rozdíl od miniatur Liszta, Chopina, Schumanna, miniatury Čajkovského 

neposkytují pianistovi prostor virtuózně zazářit. Mnohým interpretům připadají 

svým charakterem příliš komorní, intimní, neestrádní. Co se týče rozsáhlejších 

klavírních skladeb, jeví se interpretům často jako „neklavírní“. Důvodem je z části 

hustota klavírní faktury. Čajkovskij myslel spíše orchestrálně, nežli klavírně, proto 

jsou mnohé jeho skladby technicky velmi náročné. Klavírní tvorba byla pro 
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skladatele dlouhé roky svého druhu experimentálním polem jeho kompozičního 

vývoje. V této oblasti mohl zcela svobodně a nezávisle tvořit. Proti 

standardizovanému přístupu ke klavírním skladbám P. I. Čajkovského vystupoval 

například K. Igumnov či L. Naumov, podle nějž je tzv. „neklavírnost“ Čajkovského 

skladeb nejen charakteristická, ale i „příjemná, neboť ho odlišuje od ostatních 

skladatelů“5. 

Od raného dětství byla pro Čajkovského oblíbenou činností klavírní 

improvizace. Podle slov jeho učitele, Antona Gerkeho, hrál Čajkovskij na klavír 

„dobře, živě, s leskem, mohl vykonávat skladby prvotřídní obtížnosti. Nehrál jako 

komponista, ale jako pianista.“6 Sólová instrumentální kariéra ho však 

nepřitahovala. Klavír byl pro něj především nástrojem umožňujícím hledat, 

přemýšlet, tvořit a nacházet nové cesty. Skladatel si vysoce cenil univerzálnost 

klavíru, jeho schopnost předávat celou škálu hudebních odstínů od zvuku lidského 

zpěvu až po osobité barvy zvuku nejrůznějších nástrojů a sílu bohatého 

orchestrálního tutti. 

Svéráznost klavírních miniatur Čajkovského je v mnohém ovlivněna ruskou 

hudební kulturou. Ruská klavírní kultura má svoji vlastní historii a původ, a to 

především v národní lidové tvořivosti a národní instrumentální kultuře. Čajkovskij 

je bezpochyby jedním z největších ruských národních skladatelů. Jeho hudba se 

však dostala daleko za hranice rodného Ruska a získala celosvětový věhlas.  

„Co se týče ruského elementu v mé hudbě, tj. prvků příbuzných s ruskou 

lidovou písní, je to důsledek toho, že jsem vyrostl na samotě, od útlého dětství do 

mě pronikla nepopsatelná krása charakteristických rysů ruské lidové hudby; že 

vášnivě miluji ruský element ve všech jeho projevech, že jsem jedním slovem 

ruský, v širším smyslu tohoto slova.“7 

 
5 Lev Nikolajevič Naumov. Pod znakem Neuhause. Moskva: Antikva, 2002, s. 196 
6 Cit.podle Aleksandr Aleksandrovič Nikolaev. Klavírní odkaz Čajkovského. 

Moskva-Leningrad, 1949, s. 29  
7  „Что касается вообще русского элемента в моей музыке, то есть 

родственных с русской песнью приемов, то это происходит вследствие того, что я 

вырос в глуши, с детства самого раннего проникся неизъяснимой красотой 

характеристических черт русской народной музыки, что я до страсти люблю русский 
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Čajkovskij použil klavír jako prostředek pro vyjádření tohoto ruského 

elementu. Jeho klavírní miniatury jsou prostoupeny ruskou lidovou písní, jejími 

nejjemnějšími odstíny lyrických nálad, obrazy přírody i výjevy z obyčejného 

venkovského života. Charakteristický národní styl v nich rozvinul v plné šíři. Kromě 

ruské lidové písně nacházíme v jeho tvorbě i vliv italského operního umění, 

zejména italského bel canto. Čajkovskij miloval italskou operu a důkladně ji 

studoval, což se odrazilo v jeho kompozičním stylu, a tudíž i v oblasti klavírní 

tvorby. 

Skladatel převzal mnoho věcí od západoevropské romantické hudby. 

Projevuje se to především v lyrické povaze jeho tvorby, v žánrově konkrétních 

formách a v tendenci k programovosti. Všechny tyto charakteristické vlastnosti 

jsou obsaženy v klavírním díle skladatele, a to zejména v klavírních miniaturách. 

Své myšlenky a nápady se nesnažil oblékat do zvláště originálních forem, ani 

nezavrhoval schémata dávno prověřená jeho předchůdci. Dokázal je však podřídit 

svému osobnímu vnitřnímu úmyslu.  

Hudba P. I. Čajkovského je jedinečná silou svého emocionálního vlivu na 

posluchače. Upřímnost, bezprostřednost, emocionální otevřenost jsou důležitými 

charakterovými vlastnostmi tzv. „široké ruské duše“, kterou se skladatel snažil ve 

svém díle uchopit a přiblížit  posluchači. Klavír si Čajkovskij vybral především jako 

výraz a projev lyrických nálad, hudebního nastínění přírody, scén venkovského 

života a skladeb tanečního žánru. Lyricko-dramatický obsah je v Čajkovského 

hudbě vždy úzce spjat s pohnutým emocionálním stavem. Jedinečná lyrická 

nasycenost je osobitou vlastností Čajkovského hudby. Její vášnivý emocionální 

lyrický projev je blízký tvorbě H. Berlioze, E. Griega, F. Liszta, R. Schumanna, F. 

Schuberta a dalších romantických skladatelů. 

Nejvyšším projevem jeho geniality je bezpochyby jeho symfonická a operní 

tvorba. Zde se naplno otevírají všechna zákoutí jeho niterného duševního světa. 

V jeho vokálních a klavírních skladbách najdeme pouze zlomek té vášně, 

 
элемент во всех его проявлениях, что, одним словом, я-русский в полнейшем смысле 

этого слова“.  

Petr Iljič Čajkovskij. Kompletní souborné vydání díla. Literární dílo a dopisy. 7.díl. 

Moskva: Muzgiz, 1963, s. 260  
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tragického patosu, kterými je prostoupena např. Piková dáma nebo Šestá 

symfonie. Čajkovského klavírní skladby jsou samozřejmě jen částí velkého 

dědictví, která nedokáže komplexně pojmout tvůrčí svět skladatele. Není zde 

obsaženo vše, co dokázal Čajkovskij vyjádřit svým uměleckým jazykem, ale to, co 

je řečeno v klavírním díle, je plné kouzelného šarmu, prostého vyjádření, 

hlubokého duševního prožitku, jež přísluší jeho tvorbě obecně. Celkem bylo P. I. 

Čajkovským napsáno více než sto klavírních skladeb. Z toho je patrné, jak 

závažnou roli hraje klavírní dílo v uměleckém dědictví skladatele. 

Jeho kompoziční technika je  úžasná. S neuvěřitelnou lehkostí řeší 

nejsložitější kompoziční úkoly v oblasti vedení hlasů, harmonie, formy, faktury a 

přitom jeho umění fascinuje svojí prostotou, jasností a obrazností. Ze všeho 

nejméně nás to při poslechu jeho skladeb vede k analýze. Obrovskou sílu 

geniálního daru P. I. Čajkovského shledáváme v živoucí intonaci a realistickém 

hudebním pojetí. 
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1.4 Lyrismus v klavírních miniaturách P.I.Čajkovského 

 

Lyrismus tvoří jednu ze stěžejních oblastí Čajkovského hudby. Je představen 

v mnoha podobách a je jím doslova nasáklá celá jeho tvorba instrumentální, 

vokální, symfonická i operní. My se zaměříme výhradně na tvorbu klavírní a sice 

klavírní miniatury. Pokusíme se proniknout do způsobu, jakým v nich Čajkovskij 

lyrismus zpracovává a rozebereme aspekty, jež skladatele podnítily ke 

komponování právě lyrických miniatur. V rámci této práce se budeme zabývat 

inspiračními zdroji a hudebními prvky lyrismu v klavírních miniaturách. V rámci 

prvního se soustředíme na miniatury písňového charakteru, tanečních forem, 

miniatury ovlivněné nejrůznějšími psychologickými aspekty a přírodou. Co se týče 

ryze hudebních prvků, zde budeme zkoumat práci s melodií, fakturu, harmonii, 

metrorytmické vztahy a frázování. 

Lyrické klavírní miniatury představují zcela různorodou sféru Čajkovského 

tvorby.8 Jsou pestré žánrem i náladou a fascinující svojí hloubkou a poetikou. 

Najdeme mezi nimi romance, písně beze slov, valčíky, poetické taneční skladby, 

scény z dětského života, lyrické obrazy přírody, venkova a zachycení typicky 

ruského národního koloritu. Pro Čajkovského jsou únikem z tvrdé a mnohdy 

tragické životní reality. 

V melancholických až smutných částech dominuje klidné, tiché smíření se 

životem. Vedle toho se vyskytují plochy nadšení, radosti a sváteční nálady. 

Všechny tyto emoce jsou přesto vyobrazeny s nesmírnou pokorou a skromností, 

beze sklonu k sentimentalitě či naopak bujarému veselí. Pronikají sem intonace 

národních lidových, vesnických i městských písní, rytmy valčíků, polky, mazurky a 

dalších tanců tehdejšího ruského městského života. Inspiraci čerpal Čajkovskij 

také z intonace řeči, zvuků a rytmů, jež ho obklopovaly v každodenním životě ať 

už ve městě nebo na vesnici. 

Stylem klavírních miniatur P. I. Čajkovskij charakteristicky navázal na svého 

předchůdce M. I. Glinku. „Čajkovskij osobitě následoval ruský klavírní styl – lyricky 

 
8 Nahlížíme-li na klavírní miniatury jako na hudební dílo, máme na mysli nejen 

rozsah, ale i charakteristicky intimní, poetický styl takovýchto skladeb. Zatímco Písně 
beze slov F.Mendelssohna-Bartholdyho představují klasický typ romantických miniatur, 
některá preludia, nokturna Fryderyka Chopina a drobné skladby Roberta Schumanna 
svým rozsahem překračují hranice tohoto označení. 
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rozjímavý pianismus bez specifických efektů klavírní zvučnosti, ale s neustálým 

přízvukem nezachytitelně osobité, přece jen výhradně klavírní poetické 

duševnosti.“9 Tato duševní lyrika je odrazem skromné ruské přírody a ruské 

poezie. Svým koloritem se liší od bohatě zdobených efektních obrazů přírody 

v „Letech putovaní“ Ference Liszta nebo jemné lyriky Chopinovy. 

Ve svých lyrických miniaturách tíhne Čajkovskij k programovosti, což je 

jedním z charakteristických znaků romantického myšlení. Programní názvy 

skladeb najdeme v tvorbě R. Schumanna, F. Liszta, M. Musorgského, A. 

Rubinsteina a dalších. Je však třeba podotknout, že programovost jako umělecký 

směr Čajkovskému příliš blízká nebyla. Pro Čajkovského je typická živá obraznost 

a psychologický aspekt programních názvů, čímž se podobá Schumannovi, avšak 

v národně ruském stylu – Humoreska, Valčík–ozdůbka, Elegická píseň, Rozjímání, 

Ukolébavka, Daleká minulost, Dumka, Listopad–Na trojce. Všechny tyto skladby 

jsou odrazem typického ruského koloritu a charakteristicky ruského lidového 

melosu. Vliv ruského lidového zpěvu se projevuje ve spoustě lyrických klavírních 

miniatur Čajkovského. 

Lyrismus v klavírních miniaturách Čajkovského vyjadřuje také různé 

psychologické aspekty lidských prožitků, nálad a pocitů. Velkou část z nich 

najdeme v klavírních cyklech Album pro mládež  op. 39(Ranní modlitba, Matičce,  

Panenka stůně, Pohřeb panenky) a Roční doby op.37a (Leden–U krbu, Červen–

Barkarola). Mnohé emocionální prožitky jsou u Čajkovského vyjádřeny skrze 

písňovou lyriku – Píseň beze slov op. 2, Smutná píseň op. 40, Elegická píseň, 

Ukolébavka op. 72. Osobité místo v Čajkovského lyrice zaujímá motiv snění, 

zamyšlení – Snění op. 9, Večerní snění op. 19, V sladkém snění z Alba pro mládež 

op. 39, Přerušené snění op. 40, Zamyšlení op. 72. 

Melodickým charakterem vychází tyto skladby z ruské lidové písně a také 

z tradice romansové10 lyriky ruských skladatelů A. Alyabieva, A. Varlamova, M. 

Glinky, A. Gurileva a dalších. Takovými skladbami jsou Romance f moll op. 5, 

 
9 Boris Vladimirovič Asafiev. Instrumentální tvorba Čajkovského. Vybrané. 

Leningrad, 1954, str.47 
10 Romans (rus. „Романс“) je v tomto smyslu chápán jako nepříliš rozsáhlé vokální 

hudební dílo s instrumentálním doprovodem původně psané na verše lyrického obsahu. 
Žánr ruské romance byl formován v období romantismu v první polovině 19.století. Tímto 
termínem později označovali skladatelé instrumentální skladby jako stylizaci komorní 
vokální hudby 19.století. Vyznačují se jasnou, lyrickou melodickou linií a propracovaným 
doprovodem. Viz Klavírní romance P.I.Čajkovského. 
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Romance F dur op. 51 č. 5, Nokturno F dur op. 10, Nokturno cis moll op. 19 č. 4. 

Pro tyto skladby je typický romansový charakter, deklamace, dynamické vlny a 

svoboda vyjádření. 

Zřetelně se v Čajkovského miniaturách projevují romansové i taneční 

rytmické intonace městského života. Čajkovskij mohl převzít obyčejnou melodii 

z ulice a přetvořit ji ve velké umělecké dílo. Ve skladbách tohoto typu skladatel 

využívá typický model městské písňové lyriky – jednoduchou melodickou linii na 

pozadí prostého  akordického doprovodu, často připomínajícího zvuk kytary. 

Lyrismus je v klavírních miniaturách Čajkovského mnohostranně vyjádřen  

v podobě nejrůznějších tanečních žánrů – mazurky, menuety, pochody, polky a 

především valčíky. Převaha tanečních žánrů v ruské klavírní miniatuře našla 

v Čajkovského tvorbě své osobité žánrové i psychologické charakteristiky. 

V raném období inklinoval Čajkovskij k salónnímu stylu tanečních skladeb – 

Salónní mazurka d moll, Salónní polka B dur op. 9, Salónní valčík As dur op. 51. 

Tyto skladby svým charakterem odpovídají duchu ruských salónů druhé poloviny 

19. století. Atmosféra v tehdejších ruských salónech předpokládala nenucené, 

lehké, ničím nezatěžující přítomné návštěvníky besedy. Salónní život probíhal 

klidně a komfortně. Hudba zde velmi často zněla jako podkres, navozující 

poetickou náladu. Čajkovského salónní skladby těmto požadavkům plně 

odpovídají. Jsou líbivé, lehké a uspokojí jak zkušeného hudebního posluchače tak 

i amatéra. Nejvíce ze všech tanečních žánrů však Čajkovského lákal valčík.  

Napříč celou jeho baletní, operní, symfonickou, komorní tvorbou a také 

v klavírních miniaturách najdeme tendence tíhnoucí právě k valčíku. Jsou to 

valčíky nejrůznějšího charakteru i rozsahu – virtuózní, salónní ( např. Valčík As-

dur op. 40 č. 8, Salónní valčík As dur op. 51), radostné, sváteční, humorné i 

charakteristické (Valčík–ozdůbka op. 72 č. 11, Valčík–žert A dur , Pětidobý valčík 

op. 72 č. 16). Pro nás však mají hlavní význam klavírní miniatury v podobě valčíků 

lyrických – Sentimentální valčík op. 51 č. 6, Valčík op. 40 č. 9, Prosinec–Vánoce 

z Ročních dob op.37a, Ve stylu Chopina op. 72 č.10 a další. 

Mezi další typ lyrických klavírních miniatur patří lyrické skladby vykreslující 

krásu přírody, její měnící se nálady, Čajkovského rodnou krajinu, ke které měl 

velmi blízko a dojmy z míst, ve kterých během svého života pobýval. Rozsáhle 

jsou obrazy přírody zastoupeny v cyklu Roční doby op. 37a – Březen–Píseň 
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skřivana, Květen–Bílé noci, Říjen–Píseň podzimu a v cyklu Album pro mládež op.39 

– Zimní jitro, Skřivánek. 

Skrze analýzu jednotlivých lyrických kusů se budeme snažit obsáhnout 

hlavní znaky lyrismu příslušné různým formám, žánrům a náladám a vystihnout 

podstatu, která přísluší právě ruské lyrice. Systematizovat jednotlivé oblasti 

klavírního lyrismu z hlediska obsahu, formy a inspiračních zdrojů není jednoduché, 

neboť se jednotlivé znaky prolínají, spojují a mnoho skladeb je syntézou různých 

vlivů, forem a žánrů. Nastíním zde proto jen vybrané klavírní miniatury ovlivněné 

písňovou lyrikou, některé mazurky a lyrické valčíky, skladby inspirované obrazy 

přírody a psychologickými aspekty.  
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2.  Kapitola 

2.1 Inspirační zdroje lyrismu v klavírních miniaturách    P. 

I. Čajkovského 

 

2.1.1  Lidová píseň 

Vokální lyrika měla na Čajkovského tvorbu ohromný vliv. Ruská lidová píseň 

zaujímá v Čajkovského tvorbě zvláštní místo. Čajkovskij narozdíl od M. A. 

Balakireva a jeho stoupenců nebyl sběratelem lidových písní. 

„Ruská lidová píseň je drahocenný vzor lidové tvorby, její samostatná, 

osobitá stavba, její překrásné melodické obraty vyžadují nejhlubší hudební erudici, 

aby se ruská píseň  dokázala přiladit k zavedeným harmonickým zákonům, aniž 

by zkreslily její smysl a jejího ducha. Existuje ohromné množství 

zpopularizovaných, banálních, údajně ruských popěvků, k jejichž rozpoznání od 

opravdových lidových melodií je potřeba vytříbeného hudebního citu a opravdové 

lásky k ruské písňové tvorbě.“11 

Podobnou vnitřní vazbu k lidové písni měli i další skladatelé Mocné hrstky, 

avšak jejich zpracování lidového melosu se značně lišilo od P. I. Čajkovského. 

Skladatelé Mocné hrstky se opírali o archaické folklórní obřady, staré lidové písně. 

Tento přístup se odrazil v charakteru zpracování národní lidové hudby. Lidová 

melodie vždy vystupuje do popředí, zpravidla ve vrchním hlase s harmonickým 

doprovodem. V Čajkovského zpracování je ruská píseň jako autorova hudební 

myšlenka vždy organicky začleněna do kontextu různých typů hudebního vývoje 

v závislosti na jejím žánrovém příslušenství. 

Na začátku Čajkovského skladatelské dráhy mu vydavatel  P. I. Jurgenson 

nabídl aranžovat padesát ruských  lidových melodií pro čtyřruční klavír. Čajkovskij 

však vytvořil zcela novou harmonizaci a melodické propracování doprovodných 

hlasů. První ze třech sborníků Padesát ruských lidových písní pro čtyřruční klavír 

(P. I. Jurgenson, Moskva, sešit první, 1868, sešit druhý,1869) obsahuje podle 

Čajkovského nejlepší melodie z dvou vydání 60. let 19. století, jež vytvořili K. P. 

Vilboa (1860) a M. A. Balakirev (1866). Tyto sborníky měly pro Čajkovského tvorbu 

 
11 Petr Iljič Čajkovskij. Kompletní souborné dílo. Literární dílo a dopisy. 2.díl. 

Moskva, 1953, s. 139 
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daleko hlubší význam, než jen čtyřruční aranž lidových písní. Staly se z nich náčrty, 

jež Čajkovskij v průběhu své skladatelské dráhy použil v operní, symfonické a 

komorní tvorbě, přičemž zachoval jejich harmonizaci, fakturu a vedení hlasů. 

V Čajkovského zpracování lidových písní převládá polyfonická faktura, jež  

vychází z lidového písňového umění. Nejčastěji Čajkovskij používal polyfonický 

dvojhlas v podobě kontrapunktu či imitace. Dvojhlas často začíná unisonem, 

charakteristickým pro pomalé, táhlé lidové písně. Hlasy nastupují svobodně a 

nezávisle na sobě, mezi hlasy je přítomen rytmický kontrast, dvojhlas je obvykle 

zakončen unisonem. 

V lidové písni věnuje Čajkovskij velkou pozornost vzájemné součinnosti 

melodie a kontrapunktického basu. Často lidové motivy aplikuje na principu 

variačního vývoje. 

Čajkovskij dokáže zachovat charakteristický ruský lidový kolorit i pomocí 

čistě harmonických prostředků, které musí zohledňovat osobité modálně–

harmonické vztahy, příznačné ruské lidové hudbě. Čajkovskij ve svém díle 

autenticky zpracovává různé modální funkce, což obnášelo určité přehodnocení 

tonálně harmonického systému evropské hudby. Vyhýbá se přímočarému střídání 

tóniky a dominanty, nahrazujíc tyto tonální funkce trojzvuky vedlejších tonálních 

stupňů, harmonicky obměňuje jednotlivé „sloky“, užívá proměnlivý dur–moll, 

aiolskou moll s častými plagálními obraty, chromatizaci vedlejších hlasů, 

svobodnou imitaci. 

Kompoziční metody zpracovávání lidové písně v tvůrčí dílně P. I. 

Čajkovského se v průběhu jeho tvůrčího života transformovaly, ale vždy byly 

opodstatněny uměleckým záměrem, který si sám skladatel kladl. 

Příkladů uplatnění lidového zpěvu najdeme v klavírních miniaturách 

Čajkovského mnoho. Zde si uvedeme jen několik z nich. 
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Ukázka č. 1: Ruská píseň op. 39 č. 11 z cyklu Album pro mládež op. 3912 

Vidíme zde hned několik znaků typické ruské lidovosti. Jednoduchá, 

opakující se melodická linie je s každým dalším nástupem harmonicky 

obměňována. Čajkovskij zde používá kontrapunktický bas. Hlavní harmonické 

stupně jsou v procesu hudebního vývoje zastoupeny stupni vedlejšími. Najdeme 

zde modální funkce, chromatiku, plagální obraty, imitace. Skladba je vystavěna na 

principu variačního vývoje hudebního motivu. 

 
12 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 153, takty 1-29 
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Ukázka č. 2: Červenec–Žencova píseň op. 39 č. 7 z cyklu Roční doby 

op.3913 

Lyrická melodická linie jasně vyvstává do popředí. Je podpořena základními 

tonálními funkcemi – tónikou a dominantou v Es dur. Harmonický doprovod je 

prostý. Melodie je jasně artikulovaná. Po opakování hlavní melodie v autentické 

podobě nastupuje téma v paralelní tónině c moll a  kontrastním charakteru 

lidového tance: 

Ukázka č. 3: Červenec–Žencova píseň op. 39 č. 7 z cyklu Roční doby op. 

3914 

Akcenty vyznačené na druhé a čtvrté době v taktu mají svůj původ v lidové 

hudbě. Charakteristický je i osminový doprovod ve staccatu připomínající pizzicato 

nižších smyčcových nástrojů. Po bouřlivém dynamickém vyvrcholení a krátkém 

jednoduchém motivu v plné akordické faktuře následuje dynamické zklidnění a 

hudba se vrací opět k původnímu tématu ovšem v obměněné podobě, v triolovém 

pohybu: 

 
13 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz 1948, revize Anatoly Drozdov, s.30, takty 1-10 
14 Tamtéž, takty 11-19 
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Ukázka č. 4: Červenec–Žencova píseň op. 39 č. 7 z cyklu Roční doby 

op.3915 

Dalším Čajkovského charakteristickým zpracováním lidového motivu je 

skladba Na vesnici: 

Ukázka č. 5: Na vesnici op. 40 č. 716 

Vstupní melodie, s označením espressivo, bez harmonického podkladu a 

doprovodu, odpoutává posluchače od tonálního centra a nutí jej vnímat melodii 

 
15 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.32, takty 3-8 
16 Tamtéž s.102, takty 1-13 
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jako samostatnou jednotku hudební linie. Ustálení tóniny a moll přichází až 

v pátém taktu, vzápětí vybočuje Čajkovskij jedním taktem do paralelní tóniny C 

dur a na konci fráze je tónina vyjasněna a potvrzena akordem na dominantním 

stupni. Převažuje zde polyfonická faktura. Typicky lidovým prvkem je střídání 

dominantní, subdominantní funkce a II. stupně v devátém a desátém taktu. O dva 

takty později již můžeme pozorovat typické pro Čajkovského variace doprovodné 

linie. Následuje další charakteristický prvek, a tím je chromatika: 

Ukázka č. 6: Na vesnici op. 40 č. 717 

O pár taktů dále už je téma přemístěno do basové linie. Začíná jako 

polyfonický dvojhlas s doprovodnou linií pravé ruky, která postupně vyvstává do 

prostředí a s jejím vývojem se postupně přidávají i další hlasy:  

Ukázka č. 7: Na vesnici op. 40 č. 718 

 
17 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.102, takty 18-20 
18 Tamtéž, takty 22-25 
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Po dynamickém vrcholu přichází chromatické pasáže, které zklidní napětí, 

aby připravily návrat tématu tentokrát v plné harmonizaci a pianissimu: 

Ukázka č. 8: Na vesnici op. 40 č. 719 

Typická je zde Čajkovského harmonizace každého melodického tónu. 

Zahušťuje se tím faktura, což přispívá ke zvýšení napětí a návaznosti mezi 

jednotlivými tóny. Po dokončení tématu a drobném dovětku je první část uzavřena 

a přichází nový kontrastní díl v charakteristickém lidovém tanečním stylu: 

Ukázka č. 9: Na vesnici op. 40 č. 720 

 
19 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.102, takty 16-31 
20 Tamtéž, s. 104, takty 23-33 
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Svým rytmickým modelem připomíná tato kontrastní část začátek středního 

dílu třetí věty Scherzo pizzicato ostinato ze IV. symfonie f moll: 

Ukázka č. 10: IV. Symfonie f moll, 3. věta Scherzo pizzicato ostinato21 

V orchestru je první provedení nového tématu instrumentováno pouze pro 

dřevěné dechové nástroje po úvodním pizzicatu smyčcových nástrojů. Akordický 

doprovod je svým charakterem taktéž podobný orchestrálnímu provedení.  

Skladba se dále vyvíjí v bouřlivém virtuózním duchu, je plná 

charakteristických lidových tanečních prvků v instrumentálním zpracování. 

 Čajkovského aplikuje prvky lidové písňové kultury velmi často. S lidovými 

popěvky pracuje kultivovaně, vkusně a s velkým nadšením. Lidové melodie 

upravuje s pokorou a láskou k národní lidové kultuře. Zachovává jejich podstatu a 

dodává jim nový život jejich přenesením do velkých hudebních forem. Svým 

osobitým hudebním jazykem činí tyto lidové elementy rozpoznatelné a plné 

nových, neotřelých hudebních prvků. 

 

2.1.2  Ruský romans 

Kromě lidové písně vychází charakter melodiky lyrických miniatur také z 

tradice ruského lyrického „romansu“ vynikajících ruských skladatelů, jakými byli 

A. A. Alyabyev, A. E. Varlamov, M. I. Glinka aj. Ze západoevropských skladatelů 

19. století Čajkovského nejvíce ovlivnil Robert Schumann. Právě jeho písňový styl 

 
21 P.I.Čajkovskij. Symfonie č.IV op.36, f moll. [velká partitura] Moskva: 

P.Jurgenson, 1.edice, 1896, s. 142, takty 8-13 
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byl Čajkovskému nejbližší a nelze nezmínit i jeho paralelu Alba pro mládež ke 

stejnojmennému cyklu R. Schumanna. Dalším představitelem písňové lyriky 

v instrumentální podobě, který bezpochyby inspiroval Čajkovského ke kompozici 

mnoha známých Písní beze slov, byl Felix Mendelssohn–Bartholdy. Typickými 

příklady těchto vokálně–rétorických skladeb jsou: Píseň beze slov F dur op. 2 č. 3; 

Romance  f moll op. 5; Nokturno F dur op. 10, Nokturno cis moll op. 19; Smutná 

píseň g moll, Píseň beze slov a moll op. 40 a mnoho dalších. 

V těchto skladbách je naprosto jasně zvýrazněna jedna z charakteristických 

stránek klavírní tvorby Čajkovského – zpěvnost melodie v kooperaci s prostým 

harmonickým doprovodem, mnohdy doplňujícím melodickou linku o další 

propracované hlasy.  

V klavírních romansech, jako ve většině lyrických miniatur jakéhokoliv 

žánru, usiloval P. I. Čajkovskij o nastínění intimní nálady a duševního rozpoložení. 

Charakter romansu těmto skladbám dodávají především deklamační prvky, 

vokálně–rétorická výraznost melodické linky a naprosto zřetelná hierarchie 

melodie a doprovodu. Téměř vždy představuje pravá ruka jasnou, čistou melodii, 

jež většinou i svým rozsahem napodobuje vokální přednes. Levá ruka je v tomto 

případě instrumentální harmonický doprovod k vokální složce. U Čajkovského je 

tento písňový charakter nastíněn nejdříve v prvním tématu, po němž následuje 

bohatší klavírní faktura s příznačnými imitacemi, přenesení melodie do jiného 

hlasu, zavedení nového tematického materiálu a nakonec návrat k počátečnímu 

tématu v objemnější podobě s občasnými detailními změnami v melodické linii i 

doprovodu.  
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Ukázka č. 11: Píseň beze slov F dur op. 2 č. 3 z cyklu Vzpomínky na 

Gapsal op.222 

Ukázka č. 12: Romance f moll op. 523 

 
22 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1945, revize Ivan Shishov, s. 118, takty 1-11 
23 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 23, takty 1-8 
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Ukázka č. 13: Nokturno F dur op. 10 č. 124 

Ukázka č. 14: V sladkém snění z cyklu Album pro mládež op. 3925 

 
24 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 81, takty 1-13 
Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 165, takty 1-9 
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Ukázka č. 15: Smutná píseň op. 40 č. 226 

Ukázka č. 16: Nokturno cis moll op. 19 č. 427 

Na tomto příkladu si můžeme názorně ukázat průběh a zpracování 

tematického materiálu. Melodická linka prvního tématu je prostá, doplněna o 

jednoduchý harmonický doprovod. Po několika taktech je toto téma uvedeno 

znovu, ovšem s již poněkud propracovanějším doprovodem: 

 

 

 

 

 

 
26 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 79, takty 1-12 
27 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 108, takty 1-4 
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Ukázka č. 17: Nokturno cis moll op. 19 č. 428 

Jsou zde použity imitace a pozorujeme i plnější fakturu. Poté je uveden nový 

tematický materiál. Jde většinou o kontrastní díl, zde v paralelní tónině a jiném 

tempovém označení: 

 

Ukázka č. 18: Nokturno cis moll op. 19 č. 429 

 
28   Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 108, takty 8-14 
29Tamtéž, s. 109, takty 18-21 
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Střední díl je ve většině skladeb tohoto druhu zakončen dominantní 

kulminací a následně připravuje příchod prvního tématu. To je pak představeno 

v rozvité podobě. Najdeme zde opět imitace, bohatší fakturu, mnohdy se téma 

přesune do jiného hlasu a melodická linka přebírá úlohu propracovaného 

doprovodu: 

Ukázka č. 19: Nokturno cis moll op. 19 č. 430 

Mezi další skladby tohoto typu můžeme zařadit například Večerní snění op. 

19 č. 1, Píseň beze slov op. 40 č. 6, Přerušené snění op. 40 č. 12, Romance op. 51 

č. 5, Dialog op. 72 č. 8 a další. 

Interpretační úloha zde klade především  za cíl co největší přiblížení se 

lidskému zpěvu. Průzračnost melodické linky vyžaduje maximální zvukovou a 

úhozovou vybavenost interpreta. Napodobování vokální melodie by mělo působit 

prostě, přirozeně a nenuceně. Čajkovskij nebyl nakloněn sentimentalismu 

v interpretaci jeho skladeb. Naopak upřímnost, cudná zdrženlivost emocí a pocitů, 

pravdivá prostota, to vše tvoří tu osobitou stránku jeho tvorby, která vychází 

z ruských tradic, myšlení a životního postoje. Právě tomu je nejbližší vyjádření 

skrze lidský hlas a prostou lidovou píseň nebo romans. 

 
30 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 110, takty 45-48 
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Z výše uvedených příkladů je patrné, že melodický průběh je téměř vždy 

orámován osmitaktím, tvořícím frázi. Podrobněji se tím budeme zabývat v kapitole 

o frázování. Nyní si však nastíníme alespoň základní prvky frázování, práce 

s melodií a časem, tvořící právě onu specifickou složku klavírní písňové lyriky. 

K docílení nenucenosti a pravdivé prostoty vyjádření je nezbytné udržet 

přirozený tah fráze beze sklonu k přehnaně agogickému průběhu melodie. 

Jakékoliv  rytmické kolísání je v tomto případě nežádoucí a narušilo by kontinuitu 

fráze a tím i další průběh skladby. Plynulost je v instrumentální písňové lyrice 

jedním ze základních atributů pro imitaci lidského zpěvu. Dosáhneme toho 

spojováním co nejvíce taktů ve frázi a následným propojením frází mezi sebou. 

Soudržnost frází vede k přirozenému a logickému vystavění celku. 

Co se týče melodie, zde vyvstává pro interpreta zcela jednoznačný úkol, a 

sice co nejvíce odlišit melodickou linku od doprovodných hlasů nebo akordů. 

K tomu nám dopomůže především úhozové rozlišení mezi jednotlivými registry. 

Melodie je tedy oproti doprovodu zvýrazněna pomocí rychlejšího úhozu. Velkou roli 

hraje také úroveň vnímání a ovládání legata. Postrádá-li melodie alespoň jeden 

z těchto prvků, je odsouzena buď k nevýraznosti, mdlosti anebo je narušena její 

soudržnost a tím i kontinuita fráze. 

Igor Stravinskij ve své knize Hudební poetika, jež je souhrnem jeho 

přednášek o hudební poetice na Harvardově univerzitě, mluví o pojetí času, jak ho 

definoval a rozdělil Petr Suvčinskij. Hudební čas plynoucí současně s ontologickým 

časem je klidný, usiluje o vyrovnanost a tíhne k podobnosti. Hudební čas, jež plyne 

mimo čas ontologický, usiluje o výraz a kontrast. Tíhneme-li k podobnosti, hudba 

nás uspokojuje postupně. Část po části nám postupně odhaluje hudební celek a 

tím vyvolává v posluchači pocit jednoty a vystavění celku.31  

Aplikujeme-li toto tvrzení na Čajkovského lyrické miniatury písňového 

charakteru, platí to zde dvojnásob. Čas je v Čajkovského lyrických miniaturách 

velice choulostivou složkou, jež nesnese diletantismus. Vnímání času je zde 

podmíněno klidným vnitřním tepem, vycházejícím především z charakteru, 

životního postoje skladatele a jeho blízkého vztahu k přírodě, jež je sama tím 

nejpřirozenějším vyjádřením klidu v mnoha podobách. Bez pochopení těchto 

 
31 Igor Stravinskij. Hudební poetika. Přeložila Jitka Hamzová, Ivan Vojtěch, ed.  

Praha: Arbor vitae, 2005, 120 s. 
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důležitých psychologických aspektů není možné předat onu intimní náladu - 

prostou, upřímnou, vyváženou, plnou vnitřní radosti i smutku. Takový harmonický 

celek nikdy nemůže působit povrchně, sentimentálně ani nudně. 
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2.1.3  Taneční žánry 

Taneční žánry našly v Čajkovského tvorbě své osobité místo. Najdeme zde 

velké množství nejrůznějších typů mazurek, valčíků, pochodů, polek, menuetů, 

polonéz i ruských lidových tanců. S každým z tanečních žánrů pracuje osobitě. 

Dodává jim nový směr, svůj individuální styl, nové, originální melodie a bohatě 

propracovanou harmonii. V klavírních miniaturách jsou tyto taneční žánry často 

syntézou ruského lidového, zahraničního nebo salónního typu tance a lyrického 

zpracování jejich melodického základu.  

Takovéto spojení taneční podstaty a lyrického zpracování najdeme  

především v Čajkovského mazurkách a valčíkách.  

2.1.3.1 Mazurky 

Mazurka je v lidové hudbě tancem rychlým, vždy ve třídobém taktu. Rytmus 

mazurky je osobitý, obsahuje ostré akcenty, které se často přesouvají na druhou 

nebo třetí dobu v taktu. Někdy jsou akcentované i dvě či dokonce všechny tři doby 

v taktu. Mazurka je emocionálně bohatá, snoubí se v ní rychlost, živelnost i 

intimita. Mazurka v ruské hudbě zaujala také Čajkovského předchůdce i 

následovníky – M. Glinku, A. Gurileva, A. Skrjabina. V jejich díle najdeme jak 

mazurky sváteční, slavnostní, tak i mazurky komorní, salónní. Čajkovského 

klavírní mazurky patří k miniaturám komorního, intimního charakteru. Téma je 

často lyrické. Rozpor mezi pravidelnou rytmickou pulsací doprovodu a zpěvnou 

melodickou linií dodává mazurkám Čajkovského charakteristický půvab. Mazurky 

jsou většinou třídílné. Střední díl je mnohdy ve srovnání s hravými krajními díly 

kontrastně lyrický. Každá Čajkovského mazurka má v sobě otisk osobitého stylu a 

způsobu vyjádření skladatele. 
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 Ukázka č. 20: Mazurka op. 40 č. 532 

Tempo, rytmická podstata, pravidelné členění těžkých a lehkých dob 

v doprovodu zůstává zachováno. Typická je Čajkovského akcentace druhé – lehké 

doby v melodické linii. Dodává mazurce charakteristickou podsaditost a 

humornost. Přitom je podstata melodické linie lyrická. Najdeme zde plynulé dlouhé 

fráze a lineární dynamický vývoj. 

 Podobného charakteru je i kouzelná mazurka z Tématu s variacemi F dur 

op. 19.  Je ještě více ovlivněna lyrismem. Opět zde najdeme příznačnou akcentaci 

druhé doby i rytmicky přesný a stálý doprovod: 

 Ukázka č. 21: Téma s variacemi F dur op. 19 č. 6, Variace č. IX. Mazurka33 

 
32Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 93, takty 1-11 
 
33 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 127, takty 1-12 
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Čajkovskij komponoval také mazurky v salónním duchu: 

 Ukázka č. 22: Salónní mazurka op.9 č.334 

 Tuto mazurku můžeme považovat za typicky lyrickou klavírní miniaturu 

salónního charakteru. Zajímavé je použití tóniny d moll. Většina mazurek je 

typická právě svojí radostnou náladou durové tóniny. Opět se zde vyskytuje 

akcentace druhé doby. Melodická linie je přesto svojí podstatou lyrická.  

 Lyrických mazurek najdeme v Čajkovského tvorbě mnoho. Velká většina je 

jich zastoupena právě v klavírní tvorbě jako lyrické miniatury charakteristického 

žánru. Jejich využití v tvorbě vokální a symfonické není tak časté. Existuje ovšem 

žánr, který najdeme snad v každé oblasti Čajkovského hudby a tím je valčík. 

2.1.3.2 Valčík 

„Čajkovskij rád a často používal formu valčíku a zpracovával ji s úžasnou 

obratností, lehkostí a humorem, naplňujíc ji nejrůznějším obsahem.“35 

Valčíky tvoří bezesporu rozsáhlou a významnou část Čajkovského tvorby 

vůbec. V jeho klavírním díle můžeme sledovat dokonce jakousi evoluci tohoto 

žánru. V této taneční formě, jež v 19. století uchvátila celou Evropu, dokázal 

 
34 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s.71, takty 1-20 
35 „Чайковский любил часто пользоваться формулой вальса и претворял ее с 

изумительной гибкостью, легкостью и остроумием, насыщая различным 
содержанием.“ 

Igor Glebov. P.I.Čajkovskij. Petrohrad: Svetozar, 1922, s.111 



37 
 

Čajkovskij zachytit jak nejrůznější lidské emoce, tak i individuální rysy spojené 

s tradičními národními kořeny jeho hudebního myšlení. Je to velice zajímavá cesta 

od virtuózně–salónního stylu ke geniální prostotě a upřímnosti, které dodávají jeho 

valčíkům nenapodobitelnou krásu. 

Rané Čajkovského valčíky jsou virtuózní, hravé, humorné skladby, svým 

rozměrem často až koncertního typu. Typickým příkladem je Valse–Caprice op. 4, 

Valse–Scherzo op. 7. V této kapitole se budeme zajímat spíše o lyrické valčíky, k 

nimž se Čajkovskij dopracoval ve svých opusech 37a, 40 a 51. V pozdějším období, 

v opusu 72, se znovu navrací k valčíkům salónního typu. Nejde však už o skladby 

virtuózního, koncertního charakteru, nýbrž o půvabné miniatury ve specificky 

humorném stylu, psané skladatelem spíše ve chvílích odpočinku od seriózních, 

zádumčivých a tragických děl. 

Právě tyto valčíky jsou výrazem ryzího Čajkovského lyrismu. Svým 

charakterem se podobají spíše romansům, ačkoliv je v nich zachována forma 

valčíku. Typickým příkladem jsou skladby jako V sladkém snění z Alba pro mládež: 

 

 

 

 

 

Ukázka č. 23: V sladkém snění op. 39 č. 21 z cyklu Album pro mládež36 

 
36  Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 165, takty 1-9 
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Mírnější tempo a klidná pulzace vyjadřuje nesmělost dětských pocitů. 

Klavírní stylizace drobného vokálního duetu vypráví o snech spojených s prvním 

vyjádřením lásky.  

Ukázka č. 24: Sentimentální valčík op. 51 č. 637 

Další podobný klavírní romans ve formě valčíku je sice poněkud jiného 

charakteru, avšak jeho poeticky deklamační výraz melodické linky nepochybně 

směřuje spíše k vokálně romantické lyrice. 

 

Většina Čajkovského valčíků jsou veselého, radostného charakteru. 

Valčíkový rytmus nabízí poetický vhled do krásy bezstarostného života, naivního 

dětského nadšení a upřímnosti. Taková je Nová panenka z Alba pro mládež; Duben 

a Prosinec z Ročních dob , kde radostná nálada a dětská víra v kouzla svátků 

dodává valčíkové formě zcela jiný rozměr. Umění radovat se ze života je jedním 

z hlavních znaků lyrických valčíků Čajkovského. 

Pokusíme se opět definovat základní interpretační úlohy v rámci lyrických 

valčíků. Ze všeho nejdříve si musíme uvědomit, že valčík, jež známe v podobě 

západoevropské, byl Čajkovským aplikován na ruské prostředí a přeměněn. 

Západoevropský valčík  sice nalezl v 19. století úrodnou půdu v tehdejší ruské 

 
37 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, str.48, takty č.1-12 
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světské  společnosti, přesto se vlivem národního koloritu přizpůsobil ruskému 

prostředí a v Čajkovského tvorbě se stal ruským tancem. 

Tudíž nemůžeme pojímat valčíky Čajkovského v jejich tradičním smyslu. 

Tyto valčíky jsou často spíše orchestrálního, nežli instrumentálního charakteru ( 

např. Prosinec z cyklu Roční doby op. 37a). Jejich provedení by tedy mělo být více 

přizpůsobeno orchestrální podobě. V takovémto případě zde poněkud zpřísníme 

rozvolněnou rytmickou složku, příslušící spíše valčíkům F. Chopina a jeho 

západoevropských současníků, a valčík se rázem stává více kompaktní.  

Akordický doprovod zde také nebude natolik hravý a agogický, jako u 

typického instrumentálního západoevropského valčíku. K tomu nám dopomůže 

úměrná a distingovaná pedalizace, která dodá klavírnímu valčíku onen orchestrální 

zvuk. 

Úhozový rozdíl mezi melodií a doprovodem nebude natolik markantní jako 

u lyrických romancí. Jinak tomu bude ovšem u valčíků jako je Duben z cyklu Roční 

doby op. 37a. Zde naopak usilujeme o co největší zvýraznění melodie. Nejde o 

typický valčík, jak už bylo výše zmíněno. Nicméně jeho třídobá pulzace nás často 

nutí pojímat tuto skladbu spíše hravě a ve střední části dokonce virtuózně. Musíme 

si ovšem uvědomit podstatu této jedinečné skladby. Už samotný název – Sněženka 

– vypovídá o charakteru skladby a způsobu její interpretace. Je to zcela očividný 

obraz jarní probouzející se přírody ve vší její kráse a radosti. Není to však radost 

bouřlivá a hravá, nýbrž intimní, zádumčivá, ospalá po dlouhém zimním spánku.  

Tomuto aspektu je samozřejmě podřízeno i tempo takových valčíků. Je 

zřejmé, že snaha o co největší přiblížení se lyrismu ve třídobém metru nás bude 

nutit ke zvolnění tempa. V opačném případě by se to odrazilo na zvuku a 

barevnosti melodické linky. Díky tomu před námi opět vyvstává otázka frázování, 

která bude založena na podobném principu jako v klavírních romancích. Řídíme se 

pravidlem větších frázových celků představujících nekonečnou melodii ve vší 

zvukové barevnosti. 
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2.1.4  Obrazy přírody 

Rodná příroda byla pro Čajkovského zdrojem energie, života a inspirace po 

celý jeho život. Čajkovskij vyrostl na venkově a již od malička byl s přírodou úzce 

spjat. Nacházel v ní odpočinek, klid, radost, krásu a inspiraci pro svoji tvorbu. 

Obrazy přírody jsou v Čajkovského díle promítnuty v nejrůznějších podobách. 

V klavírním díle jsou typickým příkladem skladby z cyklu Roční doby op. 37a. 

Svojí jedinečnou tematikou, hloubkou poetických obrazů, různorodostí a 

přitom uceleností, představují Roční doby zcela unikátní dílo v celé klavírní 

literatuře. Žádný skladatel nepromítl do svých skladeb tak působivě obrazy přírody 

rodné země. Je to popis měnících se nálad přírody i lidského duševního stavu 

v souvislosti s přípravou na odpočinek, zimním spánkem, jarním probuzením a 

radostí kvetoucí země. Jejich význam v tvorbě Čajkovského je stejně silný jako 

lyrické básně v dílech věhlasných ruských básníků – Puškina, Lermontova; povídky 

Čechova, Kuprina nebo obrazy Levitana aj.  

V těchto miniaturách převládá opět spíše písňový charakter, intonačně 

blízký ruským lidovým melodiím. Výrazně se zde projevuje skladatelovo 

mistrovství klavírní instrumentace. Čajkovskij zcela autenticky promítá do svého 

díla nejrůznější zvuky přírody. 

 

Ukázka č. 25: Březen–Píseň skřivana z cyklu Roční doby op. 37a38 

 
38 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 15, takty 1-10 
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Tato miniatura je svým rozsahem, komorním charakterem, intimním 

zvukem a průzračnou fakturou vyjádřením klidné, nostalgické nálady spojené 

s obrazem odpočívající přírody a prvními známkami probouzejícího se života. Zvuk 

melodické linie je zastřený, ale zřetelný a svobodný. Harmonie je prostá, avšak 

každá harmonická změna je důležitá. Průběh melodické linie je v dynamickém 

označení piano, v závěrečné části skladby pak dokonce pianissimo. Ve středním 

díle je zřetelná imitace ptačího zpěvu: 

Ukázka č. 26: Březen–Píseň skřivana z cyklu Roční doby op. 37a39 

Dynamické označení poco più forte se zde vztahuje spíše k 

úhozovému odlišení této části a artikulaci přírazů, nežli reálnému dynamickému 

označení celého úseku. 

Tato miniatura je výrazem pokojného, rozjímajícího duševního stavu, 

spojeného s obrazem klidné, panenské přírody. 

Zatímco v klavírních romancích bylo zpěvnosti dosaženo pohyblivou, 

výraznou melodií na pozadí prostého harmonického doprovodu, v lyrických 

obrazech toto rozdělení už není tak jednoznačné. Propojováním melodické linky v 

různých hlasech vzniká dojem nekonečného melodického proudu. Zcela zřetelně 

se to projevuje např. v Barkarole: 

 
39 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 15, takty 11-15 
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Ukázka č. 27: Červen–Barkarola z cyklu Roční doby op. 37a 40 

 Díky skromnosti klavírní faktury plyne melodie svobodně a prostě, čímž 

vyvolává v představách posluchače nejrůznější obrazy přírody ve všech jejích 

barvách. Jednotlivé hlasy si předávají melodii mezi sebou, což vytváří dojem 

živoucího obrazu přírody: 

Ukázka č. 28: Červen–Barkarola z cyklu Roční doby op. 37a41 

 
40 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений), 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 25, takty 1-9 
41 Tamtéž, s. 27, takty 13-20 
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Dalším zcela jednoznačně typickým obrazem přírody je Podzimní píseň. Její 

nálada je nastíněna již v epigrafu A.Tolstého42 :  

Podzim, opadává celá naše zahrada, 

Listy zežloutlé letí větrem…43 

Charakter této podzimní písně však není sentimentální či příliš 

melancholický. Líčí přirozený projev unavené přírody, chystající se k odpočinku. 

Melodie by proto neměla být nijak zvlášť zdůrazněna nepotřebnými odtahy a 

jednotlivé fráze by neměly být zakončeny přehnaným ritardandem. Tento 

přirozený koloběh života, jež nemůže být vyobrazen lépe, než v podobě měnící se 

přírody, dostává melancholický nádech teprve jako reflexe nálady a psychického 

stavu člověka. 

Ukázka č. 29: Říjen–Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a44 

 
42 Názvy ani epigrafy nebyly vymyšleny ani přiděleny P.I.Čajkovským. Navrhnul 

mu je N.Bernard. Epigrafy jsou převzaty z textů vynikajících ruských básníků A.Puškina, 
V.Žukovského, P.Viazemského, N.Nekrasova, A.Feta, A.Kolcova, A.Maykova, A.Tolstého, 
A.Pleshejeva. 

43 Осень, осыпается весь наш бедный сад, листья пожелтелые по ветру летят… 
Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений), 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.47 
44 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 47, takty 1-5 
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Další průběh této miniatury je opět rozvíjen propojováním a přejímáním 

melodie mezi jednotlivými hlasy: 

Ukázka č. 30: Říjen–Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a45 

 

Interpretační úloha je ve skladbách podobného rázu ztížena absencí 

kontrastů, což často může méně zkušené interprety vést k monotónnímu 

přednesu. Nacházet a předávat nejjemnější změny nálad a emocí je nelehký úkol 

i pro zkušeného muzikanta. Velice přesně se o tom vyjádřil L. Naumov: „Vše, co 

je geniální, je těžké interpretovat: je to zbito a zkaženo, neboť je přeháněno. Je 

důležité najít zlatý střed, který činí interpretaci samostatnou, avšak nepřetváří ji 

v něco vulgárního.“46 

V dalším cyklu – čtyřiadvacet skladeb z Alba pro mládež - jsou také 

promítnuty obrazy přírody. Avšak zde se z nich raduje jiný svět – dětský. Skladby 

jako Zimní jitro či Skřivánek popisují přírodu tak, jak je vnímána dětskýma očima 

– krásná, okouzlující, radostná, rozmanitá. V obou cyklech jsou nastíněny duševní 

hodnoty, které skladatele obklopovaly po celý jeho život – láska k přírodě a rodné 

zemi. Pro tyto hodnoty našel Čajkovskij prosté, upřímné a působivé hudební 

vyjádření. 

 
45 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений). 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 47, takty č.9-14 
46 Lev Nikolajevič Naumov. Pod znakem Neuhause. Moskva, 2002, s.193 
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2.1.5  Psychologické aspekty 

Lyrismus je v klavírních miniaturách vyjádřen také skrze různé 

psychologické aspekty lidské duše -  vnímání světa, pocity, nálady, duševní stavy. 

Tyto skladby jsou často plné rozporuplných lidských emocí, lásky, trápení, radosti, 

smutku, štěstí. Čajkovskij byl člověkem hloubavým, citlivým. Zkoumal lidskou 

duši, zajímaly ho hluboké lidské emoce, které mohl prostřednictvím své hudby 

zachytit a šířit jako věčné umělecké dílo. Psychologické aspekty se u Čajkovského 

prolínají do různých forem, žánrů i stylů. Najdeme zde však skladby, jejichž 

psychologický obsah vyvstává zřetelně do popředí. 

Ukázka č. 31: Panenka stůně z cyklu Album pro mládež op. 3947 

Tato skladba líčí první ztrátu malého dítěte. První opravdové emocionální 

prožitky jsou zde podobné Schumannově První ztrátě. Tento mikrocyklus – 

Panenka stůně, Pohřeb panenky, Nová panenka, je spojen s hrou malého 

děvčátka, starajícího se o svoji nejoblíbenější hračku, se kterou tráví většinu svého 

času, učí ji, krmí, obléká, panenky mohou i stonat. Hračkám je dostupné vše, co 

v životě vidí děti. V těchto třech skladbách se odráží opravdové trápení, opravdový 

zármutek a následná radost, nový život. Čajkovskij vidí a svým hudebním jazyk 

vyjadřuje zranitelnost, nejistotu, vyhraněnost emocionálních prožitků dítěte 

poznávajícího život. Dětské prožitky bývají mnohdy intenzivnější, než v dospělosti. 

V každém případě zasahují celou bytost dítěte. 

Hudební tok je pomalý, v autorském označení moderato a espressivo. 

Provedení této skladby by mělo být emocionální a zároveň odměřené v projevu 

 
47 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений), 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 146, takty 1-16 
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pocitů. Tato zdrženlivost je autorem vyjádřena pomocí prosté, stejnorodé faktury 

a rytmu v průběhu celé skladby. 

V dojemné melodii slyšíme dětský sten, prosbu. Každý tón melodie vzniká 

z ticha a až po několika taktech posluchač rozeznává jejich melodickou 

sounáležitost. Spojování jednotlivých tónů tak, aby vznikl jednotný melodický 

celek a plynulá fráze staví před interpreta nelehkou úlohu. Zvuk melodie by měl 

vznikat s určitým emocionálním úsilím, jen tak může interpret předat posluchači 

onen bolestný stav, který autor zamýšlel. Ve střední části se úloha hlasů vymění 

a melodická funkce přechází do spodního hlasu. Zde se objevuje u Čajkovského 

hojně rozšířený rozhovor hlasů. 

Ukázka č. 32: Pohřeb panenky z cyklu Album pro mládež op. 3948 

Po těžké nemoci panenka umírá. Na pohřeb přišly všechny hračky děvčátka. 

Smuteční procesí se pomalu pohybuje za zvuků smutečního pochodu, aby se 

rozloučilo s panenkou. Smuteční pochod zní stroze a slavnostně, jako 

v opravdovém smutečním průvodu. 

Pochmurný charakter hudby je podpořen těžkými akordy doprovodu. 

Rytmická figurace je charakteristická pro smuteční pochod. Ve střední části hudba 

postupným crescendem spěje ke kulminaci, vyjadřující nesnesitelnost ztráty. 

Hudba vypráví o první ztrátě dítěte, jeho prožitcích a jeho prvním střetu se smrtí. 

Existuje názor, že tato skladba svým obsahem není dětská. Ve vydání z roku 

1929 byla dokonce z Alba pro mládež odstraněna. Tato miniatura je však 

organickou částí cyklu. Odráží vnitřní svět nejen dítěte, ale i samotného autora. 

Strach ze smrti pronásledoval Čajkovského po celý život. Skladatel nesmírně 

bolestivě nesl zprávy dokonce o smrti málo známých lidí, natož svých blízkých a 

 
48 48 Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений), 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 147, takty 1-9 
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příbuzných. Původ tohoto strachu a bolesti možná tkvěl v prožitku spojeném 

s brzkou smrtí Čajkovského matky. 

„Popírajíc věčný život zároveň s rozhořčením zavrhuji příšernou myšlenku o 

tom, že nikdy, nikdy neuvidím několik mých drahých zemřelých. Bez ohledu na 

vítěznou sílu mých přesvědčení, se nikdy nesmířím s myšlenkou, že moje matka, 

kterou jsem tak miloval a která byla takovým úžasným člověkem, zmizela navždy, 

a že jí nebudu moci říct, že i po dvaceti třech letech odloučení ji stále stejně 

miluji[…]Moje matka zemřela v roce 1854 na choleru. Byla výjimečná, chytrá žena, 

vášnivě milující své děti.“49 

O Čajkovského vřelém vztahu k matce vypovídá i skladba Matičce z Alba pro 

mládež: 

Ukázka č. 33: Matičce z cyklu Album pro mládež op.3950 

Hned na začátek připisuje skladatel k dynamice piano také „s velkým citem 

a něžností“. Laskavá melodie jakoby utěšovala dětskou duši, vnášela do ní klid a 

bezpečí. Takovou byla pravděpodobně ve vzpomínkách Čajkovského jeho matka. 

Dětské album bylo napsáno zanedlouho do jedné z nejsmutnějších a 

nezapomenutelných dat v životě Čajkovského – výročí úmrtí matky. „S velkým 

citem a něžností“ – v takové laskavé náladě myslí dítě na svoji matku a vzpomíná 

na ni, když mu není nablízku. 

Hudba této miniatury je velmi prostá, ale naplněná hlubokým duševním 

prožitkem. Vyznívá jako duet, ve kterém má spodní hlas teplejší barvu a vrchní je 

jasný, světlý a něžný. 

 
49 ČAJKOVSKIJ,P.I. Korespondence s N.F. von Mekk. Kniha první. Roky 1876-

1878. Moskva: Zakharov, 2004, s.24 
 
50  Čajkovskij souborné vydání díla (Чайковский полное собрание сочинений), 

Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 143, takty 1-5 
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 V Čajkovského hudbě jsou pravdivě vyjádřeny nejhlubší duševní prožitky, 

které jsou součástí života každého člověka. Lyrické klavírní miniatury jsou velmi 

často odrazem melancholie, znepokojení, rozrušení, ale i něžnosti, lásky, klidu a 

vyrovnanosti. 
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3. Kapitola 

3.1 Hudební prvky lyrismu v miniaturách  P. I. 

Čajkovského 

 

„Vycházím z přesvědčení, že to nejsvéráznější a nejpůsobivější na 

intonačním jazyce Čajkovského náleží lyrice,[…]Lyrika je u Čajkovského hlavní; 

vyzařuje své způsoby vyjádření do jiných oblastí; prostředky dramatismu mají ve 

velké míře své kořeny v prostředcích vypjaté lyriky, podobně jako v dynamické 

formě melos reprízy reprodukuje melos počáteční části, jen v emočně vypjatějším 

znění.“51 

V této kapitole se pokusím nastínit konkrétní hudební prvky a způsob jejich 

zpracování, jímž je lyrismus v Čajkovského klavírních miniaturách vyjádřen. 

Lyrika je součástí celé tvorby Čajkovského, je jejím hlavním znakem. Její 

osobitost spočívá nejen ve formě, obsahu, ale i způsobu zpracování melodie, 

faktury, harmonie, rytmu a frázování. Každou z těchto jednotlivých složek se 

budeme níže zabývat podrobněji.  

 

 

 

 

 

 

 
51 „Я исхожу из убеждения, что самое своеобразное и впечетляющее в 

интонационном языке Чайковского принадлежит лирике…Лирика у Чайковского есть 
основное; она излучает свои способы выражения в другие области; средства 
драматизма в значительной степени коренятся в средствах напряженной лирики, 
подобно тому, как в динамической форме мелос репризы воспроизводит мелос 
начальной части, но в эмоционально накаленном звучании.“ 

Viktor Abramovič Zukkerman. Výrazové prostředky lyriky Čajkovského. Moskva: 
Muzyka, 1971, s. 6 
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3.1.1 Melodie 

Výrazové prostředky, jichž Čajkovskij využívá v lyrice, zajisté nevynalezl 

sám skladatel. Jsou to prostředky všeobecně známé a prakticky využívané již 

v době před P. I. Čajkovským. Čajkovskij jim pouze dává nový individuální vývoj. 

K takovým všeobecně lyrickým prostředkům patří pro Čajkovského velmi důležité 

„obkroužení“. Jedná se v podstatě o obkroužení hlavního melodického tónu 

sousedními tóny či tóny v jeho bezprostřední blízkosti:  

 

 Hlavní tón, který je v tomto případě představen v melodickém spojení 

s okolními tóny, vstupujíc s nimi do určitých intonačních vztahů, nabývá hlubšího 

významu a obohacuje tím melodickou linii o určité emocionální napětí. Hloubka 

výrazovosti ještě vzrůstá, pokud tento hlavní tón figuruje zároveň jako centrum 

melodické linie a vytváří nejrůznější metrorytmické vztahy s tóny doprovodu. 

Obkroužení tedy zastává kromě funkce všeobecně lyrického výrazového 

prostředku i funkci emocionálního napětí a dodává melodii osobitou zpěvnost. 

Obkroužení se v Čajkovského hudbě vyskytuje v nejrůznějších podobách. 

Hlavní tón nemusí být na těžké době. Interpretačně pro nás hraje důležitou roli 

právě ono spojení tónů při obkroužení, přičemž všechny tóny tohoto melodického 

spojení hrají stejně důležitou roli a společně vytváří emocionální napětí. Níže 

uvádím několik příkladů z různých lyrických klavírních miniatur P. I. Čajkovského. 

 

Ukázka č. 34: Duben–Sněženka z cyklu Roční doby op. 37a52 

 
52 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 17, takty 1-4 
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U této ukázky vytváří zmíněné obkroužení spojení tónů b 1 – d 2 – c 2 a 

tónů d 2 – f 2 – es 2. Melodická linka v obou případech směřuje právě k tomuto 

spojení. Ačkoliv je mezi tóny b 1 a d 2 přerušen oblouček a spojení tónů d 2 a c2 

působí v zápisu jako odtah, nemělo by být napětí povoleno. Stejně tak je tomu ve 

třetím a čtvrtém taktu. Vedlo by to k přerušení fráze a rozdrobení melodické linie 

na jednotlivé motivy, což je u Čajkovského hudby nežádoucí. Obkroužení zde má 

za cíl vytvoření ještě většího lyrismu a emocionálního napětí kantilény. Tempo celé 

skladby by mělo být v tomto případě zvoleno úměrně napětí, kterého chceme 

v dané frázi a v dalším průběhu skladby dosáhnout. Zvolíme tedy pravděpodobně 

mírnější tempo s důrazem na zpěvnost melodické linky, ale s cílem zachování co 

nejdelší jednotné fráze. Dosáhneme toho dokonalým legatem všech tónů melodie 

a jejich vnitřním napětím, které by mělo působit prostě, nenásilně a adekvátně 

obsahu a názvu skladby. 

 

 

 

 

 

Ukázka č. 35: Ranní modlitba z cyklu Album pro mládež op.3953 

Jako další příklad obkroužení jako výrazového prostředku k dosažení lyrismu 

zde uvádím motiv z Ranní modlitby. Jedná se o motiv církevního zpěvu, který 

v sobě nese mnohem hlubší obsah než jen prostá lyrická kantiléna. V této intimní 

(dynamické označení „tiše“ hned v úvodu) a přesto duševně vypjaté modlitbě 

používá Čajkovskij právě obkroužení. Je zřejmé, že půjde o napětí zastřenější, 

pokornější a intimnější než tomu bylo u předchozí ukázky. Tempové označení 

Andante udává tématu i celé  skladbě klidnou rytmickou pulsaci. 

 
53 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.139, takty 1-4 
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Ukázka č. 36: Stará francouzská píseň z cyklu Album pro mládež op. 3954 

  Opět hned v úvodu (třetí a čtvrtý takt) vidíme obkroužení v podobě tónů es 

2, c 2 a d 2. Melodická linka směřuje od začátku nahoru a obkroužení je tedy 

nejvyšším bodem celé fráze. Hned vzápětí (takty pět a šest) Čajkovskij tento motiv 

opakuje v identické podobě, čímž zdůrazní jeho význam v rámci fráze a dosáhne 

tím ještě většího napětí. Všechny tři tóny obkroužení mají v tomto případě stejnou 

míru napětí, všechny jsou stejně důležité. Tempové označení molto moderato a „s 

citem“, udává lyrický charakter celé skladby, přičemž jej melodické obkroužení, 

vyskytující se v rámci skladby hned několikrát, ještě prohloubí. 

 Posuneme se nyní k dalšímu typu melodických tónů příznačných 

Čajkovského lyrismu a těmi jsou průchody. I zde je centrální tón obklopen 

přilehlými tóny, posilujícími jeho expresi. Avšak v tomto případě je centrální tón 

neakordický, stojí na těžké době a je prostředním tónem spojení. Tudíž můžeme 

mluvit o průchodu pouze v případě, že je prostřední centrální tón metricky 

zvýrazněn. Působí pak spíše jako průtah a oproti obkroužení dodává tomuto 

spojení ještě větší napětí. Má však i jistou nevýhodu. Kvůli lineárnímu pohybu 

melodie, ať už směrem dolů či nahoru, pociťujeme nedostatek melodického 

rozporu. Tím vzniká oproti obkroužení i nedostatek melodického napětí, což je u 

Čajkovského často nahrazeno rozporem metrickým. Proto se průchody často 

vyskytují v tečkovaném či synkopickém rytmu.  

 

 
54 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 158, takty 1- 8 
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Ukázka č. 37: Valčík op. 40 č. 855 

V tomto lyrickém valčíku vidíme melodický průchod již ve třetím a čtvrtém 

taktu. Tímto Čajkovskij už od začátku navozuje lyrický charakter celé skladby. Je 

zde použit tečkovaný rytmus, čímž je napětí centrálního tónu ještě více 

zvýrazněno. 

 

Ukázka č. 38: Menuetto scherzoso op. 51 č. 356 

Zde vidíme typický příklad melodického průchodu, mezi druhým a třetím 

taktem ukázky, s důrazem na neakordický tón, který je zvýrazněn nejen 

akcentem, ale i prodloužením centrálního tónu es na půlovou notu. Napětí je 

posíleno i propracovaným doprovodem. Obdobně je tomu i v taktech číslo čtyři a 

pět.  

 
55 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 100, takty 1-4 
56 Tamtéž, s. 27, takty 1 – 8  
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Ukázka č. 39: Prosinec–Vánoce  z cyklu Roční doby op. 37a57 

Melodický průchod je v tomto případě lineárně stoupající i klesající. 

Centrální tóny b 1, c 1 a des 2 sice nejsou zvýrazněny akcentem, ale stojí na 

těžké době a jsou tóny neakordickými. Ačkoliv to název přímo nenaznačuje, je 

skladba ve formě valčíku. Zajímavé je, že metrum melodické linie je dvoudobého 

charakteru, což je v rozporu s třídobou pulsací valčíku.58 Melodický průchod hned 

na začátku skladby vyjadřuje tedy nejen lyrický nádech první fráze, ale i 

charakter a tempo celé skladby. 

„Větvení variant obkroužení a průchodů a jejich neustálé využití vypovídá 

o tom, jak velký význam měl pro Čajkovského tento emocionálně–prohlubující a 

kantiléně napomáhající intonační princip.“59 

Dalším příkladem Čajkovského typicky lyrického prvku melodie jsou 

stupnice. Není divu, vždyť stupnice je symbolem prostoty a k prostotě vyjádření 

Čajkovského hudba bezpochyby spěje. Krása a různorodost Čajkovského 

stupnicových melodií naprosto vyvrací pojetí stupnice jako čistě mechanického 

prvku. Princip spojení tónů jdoucích těsně za sebou je nejsnadnějším způsobem 

spojování jednotlivých tónů do lineárního melodického celku. Čajkovskij tak 

použitím stupnice v přiměřeném tempu dosahuje prosté a přirozené kantilény. 

Stupnice jako vyjadřovací prostředek lyrismu, má u Čajkovského i své způsoby 

výrazu emocionálního napětí. Těmi jsou především: příznivé tempo pro dosažení 

 
57 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 58, takty 1-6 
 
58 Rytmickým  a metrickým průběhem této skladby se budeme ještě později 

zabývat v další kapitole. 
59 „Разветвленность вариантов опевания и постоянство применения говорят о 

том, какое огромное значение имел для Чайковского этот эмоционально-
углубляющий и способствующий кантиленности интонационный принцип.“ 

Viktor Abramovič Zukkerman. Výrazové prostředky lyriky Čajkovského. Moskva: 
Muzyka, 1971, s. 20 
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zpěvnosti; žádná ostrá rytmická figurace, která by narušila plynulost kantilény; 

harmonická podpora doprovodných hlasů. V delších motivech stupnice nikdy není 

jediným prvkem melodie, vždy je doplněna o další, které završují melodický celek 

nebo je dokonce sama připravuje. Často je představena jen část stupnice, po které 

následuje skok (např. Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a). Někdy je 

stupnice jen narůstající částí vlny fráze, zatímco klesající část je spíše akordická.60 

Ukázka č. 40: Červen–Barkarola z cyklu Roční doby op. 37a61 

Melodická stupnice g moll zde začíná hned ve druhém taktu tónem d 1 a 

končí tónem d 2. Tempo je určené již na začátku autorem – andante cantabile, což 

vypovídá o zpěvném a klidném charakteru skladby. Tomu se samozřejmě 

přizpůsobí i tempo stupnice, jež jí dodává potřebný lyrický charakter. Úkolem této 

stupnice je v tomto případě již zmíněná stoupající část vlny fráze, jejímž vrcholem 

je tónický sextakord.  Následuje část klesající, akordická, která nás přes 

kvintsextakord II. stupně, tónický kvartsextakord a dominantní sekundakord 

dostane zpátky na tóniku. V melodické lince vidíme výrazový prostředek, jímž jsme 

 
60 Podrobněji se stavbou fráze v Čajkovského miniaturách budeme zabývat 

v kapitole o frázování. 
61 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 25, takty 1-9 
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se zabývali výše, a sice obkroužení tónu hes 1  tóny a 1, c 1, a vzápětí tónu g 1 

tóny fis 1 a a 1. 

Ukázka č. 41: Říjen–Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a62 

Zde je typický příklad neúplné stupnice, jež vede ke skoku z tónu e 2 na tón 

a 2. Jedná se o skok kvartový, jako ve většině podobných případů. Každý tón 

stupnice má zde označení tenuto a vrchní oktávový tón a 2 je vyznačen akcentem. 

Tenuto činí každý tón stupnice stejně důležitým, nutí nás spojovat všechny tóny 

dokonalým legatem. Pokud by stupnice nebyla zvýrazněna tenutem, svádělo by to 

pravděpodobně k agogickému tahu vpřed. To by danému motivu nejspíše ubralo 

na závažnosti. Kvartový skok dodává melodické lince mnohem větší napětí, než by 

vytvořila dokončená stupnice, což podtrhuje i akcent na vrchním tónu a 2. 

V prvním motivu je tón a 2 tercií tónického sextakordu. Podruhé nabývá mnohem 

většího významu, když se stává součástí dominantního septakordu. Oba 

stupnicové motivy jsou i zde součástí narůstající vlny fráze. 

Melodické tóny a stupnicové motivy patří v Čajkovského hudbě nejen 

melodii, ale i  doprovodným hlasům. Nejčastěji se vyskytují v polyfonické faktuře. 

3.1.2  Faktura 

Pro Čajkovského je typická faktura polyfonická stejně jako faktura 

akordická. Polyfonická faktura se často jeví v podobě imitace, přičemž je imitační 

styl skladatele plně podřízen lyrismu. Čajkovskij imituje především zpěvné, lyrické 

motivy za účelem dosažení hlubší lyrické exprese. Imitace můžeme rozdělit na dvě 

skupiny, a to ty, které sebou představují echo, a ty, jenž hudební materiál 

podporují a rozvíjejí.  

 
62 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.49, takty 14-15 
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První zmíněné můžeme nejčastěji sledovat na konci fráze, většího 

hudebního úseku nebo dokonce celé skladby. Jsou jakousi ozvěnou tematického 

materiálu a jejich úkolem je emocionální zklidnění nebo smíření. 

Ukázka č. 42: Červen–Barkarola z cyklu Roční doby op. 37a63 

Imitace je zde součástí tzv. klesající vlny fráze a jejím cílem je emocionální 

uklidnění a harmonické utvrzení tónické funkce. Další imitace podobného rázu je 

použita i na konci skladby a nese s sebou jakési rozloučení s celým předešlým 

hudebním tematickým materiálem a harmonicky ho stvrzuje na tónice. 

Ukázka č. 43: Červen–Barkarola z cyklu Roční doby op. 37a64 

 
63 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 26, takty 6-8 
 
 
64 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 29, takty 5-12 
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Obdobný příklad zakončení skladby můžeme najít i v Ruinách hradu op. 2 

č. 1 

Ukázka č. 44: Ruiny hradu op. 2 č. 1 z cyklu Vzpomínky na Gapsal op. 265 

Závěrečná část skladby je v podstatě reminiscence dílu A. Melodická linka 

je vystavěna na ostinátním doprovodu. Pomocí imitací dochází k prolínání hlasů do 

basové linie. Oproti dílu A, kde doprovodnou funkci zastával pouze ostinátní bas, 

má polyfonická faktura mnohem větší emocionální nasycení. Směrem k závěru se 

každý další motiv uklidňuje, až nakonec tematický materiál přejde do akordické 

faktury. 

Přesuneme se k imitacím rozvíjejícím hudební materiál. Tento druh imitace 

najdeme většinou v dramatických částech lyrických miniatur. Nejen že podporují 

a rozvíjejí melodickou linku, podílejí se také na větším tahu fráze směrem vpřed a 

tím stupňují emocionální napětí. 

 
65 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1945, revize Ivan Shishov, s. 108, takty 11-20 
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Ukázka č. 45: Nokturno op. 19 č. 466 

V této ukázce vidíme dramatický vývoj hudebního materiálu pomocí 

zahušťování faktury. Napovídá o tom i dynamické označení poco crescendo v druhé 

frázi. Dynamika sílí, tím roste i vnitřní napětí, jež je navíc umocněno použitím 

imitací v doprovodných hlasech. Všechny hudební složky směřují vpřed 

k dramatickému vrcholu.  

Podobným příkladem je i dynamická část Písně beze slov op. 2 č. 3, kde 

prolínání polyfonické faktury pomocí imitací koncentruje napětí a vede všechny 

hudební složky k dramatické kulminaci. 

 
66 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 108, takty 8-14 
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Ukázka č. 46: Píseň beze slov op. 2 č. 367 

Čajkovskij aplikuje  polyfonickou fakturu za účelem dosažení nepřetržitého 

hudebního toku, bohaté dynamické faktury, ale především – naplnění hudebního 

materiálu hluboce emocionální složkou. Všechny polyfonické hlasy jsou v poměru 

k hlavní melodické linii zpracovány prostě, přesto v sobě nesou velkou míru 

emocionálního napětí. Polyfonická faktura u Čajkovského směřuje k jednomu 

prostému, plynulému celku. Proto se imitace většinou nevyskytují v podobě 

rovnocenných hlasů, nýbrž vycházejí z hlavní melodické linie a podporují ji. 

Čajkovského hudba je založena na prostotě vyjádření a směřuje vždy 

k většímu celku. V Čajkovského akordické faktuře postupují všechny hlasy 

souměrně s melodií. Při vhodném tempu a zvukovém registru vytváří „zpívající 

harmonii“. Akordická hustota zde dodává faktuře osobitou zvukovou hřejivost a 

díky homogennímu pohybu s emocionálně naplněnou lyrickou melodií nepůsobí 

těžkopádně. 

 
67 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 119, takty 16-24 
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Ukázka č. 47: Salónní valčík op. 51 č. 168 

Rozebereme zde úryvek střední části této lyrické taneční miniatury v podobě 

valčíku. Všechny hlasy postupují současně. Akordická faktura doprovodných hlasů 

se rytmicky přizpůsobuje melodii. Vzniká jednolitý harmonicko–melodický tok, jež 

vytváří výše zmíněnou zpívající harmonii. Navzdory dynamickému označení forte 

působí taková faktura měkce a zpěvně. Horní melodická linie udává směr i průběh 

pohybu a měla by zcela přirozeně vyniknout nad doprovodnými hlasy  jako vedoucí 

hlas. Nicméně musíme mít na paměti, že doprovodné hlasy hrají velkou roli právě 

v celkovém homogenním zvuku akordické faktury a rovnocenně se podílejí na 

emocionálním napětí celku. 

Ukázka č. 48: Mazurka op. 40 č. 569 

I v tomto případě jde o lyrickou miniaturu tanečního žánru – mazurku.  

Akordická faktura je opět použita ve střední části skladby. Tímto je docíleno 

kontrastu mezi hravým charakterem krajních částí mazurky a zpěvným, lyrickým 

středním dílem. Všechny hlasy rytmicky kopírují melodii. Dynamické označení forte 

bychom měli chápat spíše jako výraz lyrické exprese. Plného zvuku dosáhneme 

měkkým, pomalejším úhozem. Mnohem komplikovanější je v akordické faktuře 

otázka frázování. Vytváření větších frázovacích celků se jeví snazší v místech, kde 

 
68 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, s. 7, takty 22-26; s. 8, 
takty 1-12 

69 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 
сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 95, takty 7-21  

 



62 
 

melodie plyne nezávisle na doprovodu, či v polyfonické faktuře, kde se hlasy 

prolínají a doplňují. Hustota akordické faktury nás přirozeně nutí k tahu zpět. O to 

více je interpret vázán na sluchovou představu, která udrží napětí mezi 

jednotlivými akordy, čímž přispěje k plynulosti fráze a umožní její vystavění. 

Zpívající harmonie vychází u Čajkovského především z orchestrální hudby. 

Zvučnost, srdečnost, široká zpěvnost akordické faktury je v jeho orchestrální 

hudbě vyjádřena téměř vždy sekcí smyčcových nástrojů. Široký rozsah výrazových 

možností smyčců nejlépe předává hloubku a emocionální rozmanitost lyrické 

hudby Čajkovského. Klavír je jako jeden z mála sólových nástrojů schopen tuto 

orchestrální zvučnost obsáhnout. Vyžaduje to však značné povědomí interpreta o 

instrumentaci Čajkovského orchestrální hudby a jeho umění reprodukovat své 

sluchové představy na klavír, což předpokládá jeho bohatou technickou 

vybavenost práce se zvukem. 

 

3.1.3  Harmonie 

Harmonie je jedním z nejdůležitějších výrazových prostředků lyrismu u 

Čajkovského. Individualita jeho stylu se odráží v každém harmonickém elementu. 

Čajkovského harmonie vychází ze všeobecných tendencí romantismu druhé 

poloviny 19. století a přináší zcela nové elementy, vycházející z modálních funkcí 

ruské lidové hudby. Všechny tyto principy Čajkovskij zpracovává osobitým 

způsobem, příznačným právě jeho harmonickému stylu. Můžeme mluvit dokonce 

o harmonických leitmotivech, jež se vyskytují napříč celou jeho tvorbou. 

V této kapitole se budeme zabývat otázkami harmonických principů a 

postupů, jež jsou příznačné Čajkovského lyrismu a odhalíme harmonické funkce a 

postupy v lyrických miniaturách. Prvním z nich bude modalita. 

Zvýšený zájem o lidovou píseň, osobitost její melodiky, modální zákonitost, 

odlišuje prakticky všechny ruské skladatele 19. století. Modální uspořádání 

původních nápěvů definovalo mnohé harmonické vlastnosti, jež osobitým 

způsobem formovaly celou ruskou klasickou hudbu. Čajkovského vztah 

k národním pramenům je bezpochyby jednou z nejdůležitějších vrstev jeho hudby. 

Především v ranném období své tvorby Čajkovskij rád cituje původní lidové 

melodie, přičemž v některých případech vyvstávají v nezměněné podobě, zatímco 

v jiných jde o jejich značnou modifikaci. Charakteristické intonace ruské lidové 
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písně najdeme především v Čajkovského lyrické hudbě. Harmonie jeho lyrických 

skladeb je často poznamenána právě modalitou ruské lidové hudby. 

Čajkovskij často balancuje mezi paralelními tóninami. Vzniká tak nové 

tonální centrum, které při zachování tonální řady hlavního tonálního centra vytváří 

různé modálních řady. 

Ukázka č. 49: Červen–Barkarola z cyklu Roční doby op. 37a70 

Hlavní tónina Barkaroly je g moll. Hned ve druhé frázi přechází Čajkovskij 

byť jen na malý okamžik do paralelní tóniny B dur a o takt později zase směřuje 

k hlavnímu tonálnímu centru. Ve třetí frázi rozvíjí tematický materiál již zcela 

bezpečně v paralelní tónině. V této ukázce tvoří doprovodné hlasy mimotonální 

dominantní sekundakord. Melodická tonální řada začíná na těžké době tónem c 2. 

Při zachování předznamenání hlavního tonálního centra se nám stupnicová řada c 

2 – d 2 – es 2 – f 2 – g 2 – a2 – hes 2 – c 3 jeví v dórském modu. 

Obdobné příklady modality najdeme i v Písni podzimu. 

Ukázka č. 50: Říjen – Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a71 

Opět se zde, vzhledem k hlavní tónině d moll, jedná o mimotonální 

dominantní sekundakord (dominantní sekundakord paralelní tóniny F dur). 

 
70 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 25, takty 12-13 
 
71 Tamtéž, s. 47, takty 13 
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Melodická řada od tónu c 2, ač nedokončená72, nám v tomto případě vytváří 

modální řadu mixolydickou. 

Dále můžeme v Čajkovského lyrických miniaturách najít ukázky i jiných 

modálních řad. 

Ukázka č. 51: Salónní valčík op. 51 č. 173 

V této ukázce vidíme příklad lydického modu, který vznikl alterací IV. stupně 

v tónině As dur. Tónina As dur se ustálí až ve čtvrtém taktu, což vymaňuje 

posluchače z klasického tonálního vnímání. 

Dalším tonálním klamem je i Prosinec z Ročních dob. 

Ukázka č. 52: Prosinec–Vánoce z cyklu Roční doby op.37a74 

Trio závěrečné části Prosince z cyklu Roční doby je psané v tónině E dur, 

která je sama o sobě ve vztahu k hlavní tónině As dur tóninou velmi vzdálenou. 

Čajkovskij však tento pocit pro posluchače ještě umocňuje přesunutím tonálního 

centra na dominantní funkci. Tím vzniká sluchová iluze tóniny H dur jako tóniny 

hlavní. Pokud chápeme tóninu E dur stále jako hlavní tonální centrum, pak tón ais 

(náležící tónině H dur) mění tónickou řadu E dur na lydický modus. 

 
72 Příklady nedokončených stupnic a stupnic směřujících ke skoku jsme rozebírali 

výše v kapitole o melodii. 
73 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz,1949, revize Anatoly Drozdov, s. 3, takty 1-6 
74 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 60, takty 28-34 
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Kromě modality se v Čajkovského tvorbě objevuje často i pentatonika. 

Ukázka č. 53: Listopad–Na trojce z cyklu Roční doby op. 37a75 

 

Ukázka č. 54: Taneční scéna (Vyzvání k trepaku76) op. 72 č. 1877 

Obě ukázky mají své kořeny v lidové hudbě. Skladba Na trojce je typickým 

lyrickým vyobrazením ruského venkovského života, Taneční scéna zase vystihuje 

lidový taneční žánr. Melodie Na trojce opisuje pentatonickou řadu e – fis – gis – H 

– cis – e. V Taneční scéně je pentatonická řada c – d – e – g – a – c ještě 

zvýrazněna marcatem. Vybočením z diatonické řady dosahuje Čajkovskij 

 
75 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.51, takty 1-4 
 
76 Trepak je označení pro ukrajinský lidový tanec živého tempa ve dvoučtvrtečním 

taktu s ostrými podupy 
77 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.218, takty 1-5  
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charakteristické lidové zvučnosti, jež může být součástí stejně tak lyrických obrazů 

jako živého tanečního žánru.  

Ukázka č. 55: Impromptu op. 72 č. 178 

Skladba je v tónině f moll s tempovým označením Allegro moderato e 

giocoso. Pentatonika se zde poprvé objeví v triu a to v durové tónině Des dur. 

Zklidní se tempo a označení cantabile e dolce přináší skladbě zcela nový lyrický 

charakter. Označení sempre con pedal zjemní vepsané akcenty a celý úsek pak 

vyznívá jako malé zvony. Čím výše se melodie dostává, tím více se krystalizuje 

čistá pentatonická řada: 

 
78 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 99, takty 4-12 
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Ukázka č. 56: Impromptu op. 72 č. 179 

Pentatonika hudební materiál vždy rozjasňuje. Do Čajkovského hudby vnáší 

radostnou náladu, je světlým duševním odrazem. Lyrickým miniaturám dodává 

vnitřní klid a bezstarostnost, čímž alespoň na chvíli ustupuje pocit neustálé vnitřní 

exprese. 

Posuneme se k dalším charakteristickým rysům harmonie typickým pro 

lyrickou hudbu Čajkovského, a těmi jsou plagální závěry. S plagálními závěry se 

obecně v hudbě východoevropské setkáme daleko častěji než v hudbě 

západoevropské. U Čajkovského se nejčastěji vyskytují v lyrických skladbách. 

Plagální závěr působí v lyrické hudbě mnohem klidnějším dojmem než závěr 

autentický. 

 

Ukázka č. 57: Nokturno op. 10 č. 180 

Ještě ve druhém a třetím taktu této ukázky hudba směřuje k autentickému 

závěru. Nicméně dva takty před koncem Čajkovskij kadenci mění na 

subdominantní a tónickou funkci. Vzniklá kadence napomáhá postupnému 

zklidnění skladby, jež končí celým plagálním závěrem. 

 
79 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 99, takty 13-16 
 
80 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 84, takty 14-18 
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Ukázka č. 58: Nemocná panenka z cyklu Album pro mládež op. 3981 

V této ukázce naopak plagální závěr připravuje Čajkovskij již posledních 

osm taktů. Od tónického kvintakordu g moll směřuje fráze nahoru přes 

subdominantní kvartsextakord, mimotonální dominantní septakord k 

subdominantnímu kvartsextakordu, jež je vrcholem fráze, a zpět směrem dolů přes 

mimotonální dominantní septakord a nakonec subdominantní kvartsextakord 

k tónickému kvintakordu. V těchto osmi taktech Čajkovskij dokáže vytvořit 

obrovský tah a napětí v celé frázi za pomoci pouze tří funkcí, střídajících se 

v různých obratech. V mollové tónině tedy může mít plagální závěr i poněkud jinou 

funkci než v tónině durové. Zatímco v tónině durové, jak jsme  mohli pozorovat v 

předchozí ukázce, sloužil plagální závěr ke změkčení, v tónině mollové vytváří 

mollová subdominantní funkce navazující na tóniku mnohem větší napětí než by 

vytvořila funkce dominantní. 

Ukázka č. 59: Nokturno op. 19 č. 482 

Od dominanty v prvním taktu ukázky přechází Čajkovskij opět ke střídání 

tónické a subdominantní funkce. Oblouček zde směřuje od tóniky k subdominantě, 

přičemž subdominanta klesá a je na lehké době. Melodické opakování trioly gis – 

cis – cis působí jako echo ztrácejícího se zvuku. To vše přispívá ke zklidnění 

hudebního materiálu, který se  po krátkém recitativu v melodii ustálí na tónice.  

 
81 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 146, takty 33-42 
 
82 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s. 111, takty 9-12 
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Mollová subdominanta je použita ve dvou posledních ukázkách kontrastním 

způsobem, což vypovídá o Čajkovského variabilitě využití stejných harmonických 

funkcí různého obsahu. 

Plagální závěr s mollovou subdominantou používá Čajkovskij někdy i 

v durové tónině. 

Ukázka č. 60: Leden–U krbu z cyklu Roční doby op. 37a83 

Tato ukázka není příkladem typického užití mollové subdominanty v durové 

tónině. Přesto je pro nás důležitá pro pochopení dalšího harmonického jevu 

typického pro Čajkovského lyrismus. 

 
83 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.8, takty 13-19 
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 Jedná se zde spíše o reminiscenci motivu z prostředního dílu skladby: 

 Ukázka č. 61: Leden–U krbu z cyklu Roční doby op. 37a84 

Základní tónina skladby je A dur. Přichází střední díl a s ním i nová tónina e 

moll. První akord po dvojité čáře je v této nové tónině kvintakordem VI.  stupně. 

Poslední osmina v taktu ho mění na septakord alterovaného IV. stupně ais – c – e 

– g. Pokud by Čajkovskij použil místo tónu ais tón a, jednalo by se o septakord 

zcela běžné subdominanty v mollové tónině. Alterací však dosahuje jiného znění 

akordu, jehož základní tvar by byl při enharmonické záměně  c – e – g – hes. Tento 

septakord nazýváme tvrdě malý. Právě jeho rozvod do tóniky je jedním 

z nejdůležitějších harmonických leitmotivů Čajkovského. Tímto leitmotivem se 

budeme níže zabývat podrobněji. Nyní se však ještě naposledy vrátíme k předchozí 

ukázce a plagálnímu závěru této skladby. 

Nacházíme se opět v hlavní tónině A dur. Ve druhém taktu se nám 

zničehonic objeví kvintakord F dur, jež je záhy vystřídán alterovaným septakordem 

dis – f – a – c.  Oba akordy se zde naposledy vyskytnou jako reminiscence 

středního dílu skladby, avšak ve stejnojmenné tónině a moll. Septakord  dis – f – 

a – c je tedy alterovaným IV. stupněm tóniny a moll i A dur. V  tónině A dur však 

náleží mollové subdominantě, která je posléze rozvedena do tóniky. Proto zde 

 
84 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 4, takty 13-19 
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mluvíme o plagálním závěru. Ve svém znění je však tento akord tvrdě malým 

sekundakordem. 

Nyní si podrobněji rozebereme již zmíněný harmonický leitmotiv P. I. 

Čajkovského. Jedná se o alterovaný septakord na zvýšeném IV. stupni v moll (se 

všemi svými obraty) a jeho rozvedení do tóniky. Traktace tohoto harmonického 

jevu se liší v průběhu teoretického výzkumu charakteristických harmonických jevů 

Čajkovského. Významná ruská muzikoložka 20. století Naděžda Tumanina 

pojmenovává tento jev „harmonií smrti“ či „akordem smrti“.85 Viktor Zukerman ho 

označuje pojmem „Čajkovského leitharmonie“86, hudební teoretik Jurij Cholopov 

zase „sextou Čajkovského“87 ( podle zvětšené sexty alterovaného 

kvintsextakordu). 

V typických případech představuje tento alterovaný septakord IV. stupně 

v moll, při jeho rozvedení do tóniky, plagální závěr. Je nedílnou součástí 

autorského stylu Čajkovského.  

„Tento harmonický element se stal neoddělitelným atributem jeho 

autorského stylu, spjatý s hlavním, dominujícím sémantickým komplexem 

skladatele ( pocit blížící se katastrofy, chvění z očekávání něčeho fatálně 

nevyhnutelného, předsmrtný rozruch, marné pokusy ubránit se nezvratnému, 

pocit zkázy, zoufalství z vědomí beznaděje odporu fatálním silám, zděšení ze 

smrti…)“88 

 
85 Naděžda Vasiljevna Tumanina. P.I.Čajkovskij. Velký mistr. Moskva: Nauka, 1968, 

s. 236 
 
86 Viktor Abramovič Zukkerman. Výrazové prostředky lyriky Čajkovského. Moskva: 

Muzyka, 1971, s. 39 
 
87 Jurij Nikolajevič Cholopov. Harmonie: Teoretický kurz. Moskva: Muzyka, 1988, s. 

349 
88 „Этот гармонический элемент стал неотъемлемым атрибутом авторского 

стиля, будучи сопряжён с основным, доминирующим семантическим комплексом 
композитора (предчувствие надвигающейся катастрофы, трепет в ожидании фатально 
неизбежного, предсмертное смятение, тщетные попытки противостоять 
неотвратимому, чувство обречённости, отчаяние от осознания безнадежности 
сопротивления роковым силам, ужас смерти…).“ 

Grigorij Izrailevič Ganzburg. Fatum akord v hudbě Čajkovského a jeho předchůdců. 
Hudba měnícího se Ruska [online]. 2007. Kursk: Kurská národní univerzita, 2007, s. 106-
166 [cit. 2020-05-01]. ISBN 978-5-88313-577-3. Dostupné z: 
http://hansburg.narod.ru/Fatum.htm 
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Dle výše řečeného je zřejmé, že tento harmonický jev s sebou nese nádech 

něčeho mystického v Čajkovského hudbě. Objevuje se v dramatické i lyrické 

hudbě a povznáší ji od sentimentálnosti k filozofičnosti se zachováním hlubokého 

emocionálního napětí.  

Nás bude zajímat význam tohoto akordu v lyrických miniaturách. Objevuje 

se zde převážně v mollových skladbách melancholického charakteru. 

Ukázka č. 62: Smutná píseň op. 40 č. 289 

Alterovaný akord IV. stupně se zde objeví již sedm taktů před koncem 

v podobě kvintsextakordu es – g – hes – cis, postaveném na ostinátním tónu g. 

V následujících taktech se střídá s dominantním septakordem a v posledním taktu 

je rozveden do tóniky. Několikanásobné opakování akordu vytváří dojem určitého 

naléhavého sdělení. V editorské poznámce je zamyšlení nad absencí ritardanda 

v posledních taktech skladby, což v kombinaci s výše zmíněným alterovaným 

akordem dodává závěru určitou mystičnost a osudovost. Osud je neústupný, tudíž 

i sebemenší agogická odchylka by mohla způsobit pokles napětí nebo dokonce jeho 

úplné přerušení. Nepojímejme však smutnou píseň jako projev hlubokého 

dramatismu či dokonce ztěžklého romantického tragismu. Hned na začátek 

připisuje Čajkovskij označení la melodia con molto espressione. Každý tón 

melodické linky je harmonizován, což vede k zahuštění faktury. Přesto by se měla 

melodie jasně vyjímat nad doprovodem a zachovat si svůj bezprostřední výraz 

prostoty a upřímnosti. 

 
89Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 80, takty 29-35 



73 
 

Ukázka č. 63: Píseň beze slov op. 40 č. 690 

Zde použil Čajkovskij alterovaný akord IV. stupně hned v prvním taktu. Jeho 

střídání s tónickým kvintakordem vytváří hned od začátku pocit nejistoty, vnitřního 

napětí. Nevíme jakým směrem se bude harmonie ubírat. Synkopický doprovod této 

vnitřní kolísavosti ještě přispívá. 

Alterovaný akord IV. stupně s sebou vždy přináší zvýšené vnitřní napětí. 

Může navodit pocit nejistoty, mysticismu, předtuchu neštěstí. Čajkovskij tím vždy 

usiluje především o zvýšení exprese, jež je většinou spojena s nepříznivými pocity. 

3.1.4  Metrum, Rytmus, Takt 

V této kapitole bych se ráda věnovala především zajímavostem z oblasti 

metrorytmických vztahů a členění taktů v lyrických miniaturách P. I. Čajkovského. 

Ve většině lyrických miniatur jsou metrorytmické vztahy pravidelné, kdy metrické 

členění odpovídá rytmické pulsaci a taktu, ve kterém je skladba zapsána. Metrum 

je tedy dvoudobé ve 2/4 nebo 4/4 taktu a třídobé ve 3/4, 3/8, 6/8 či 9/8 taktu. 

Ovšem v některých případech je metrum v rozporu s rytmem i taktem. Nejčastěji 

dochází k dvoudobému členění metra ve třídobém taktu.  

Ukázka č. 64: Květen–Bílé noci z cyklu Roční doby op. 37a91 

Vidíme zde jasnou ukázku dvoudobého členění v 9/8  taktu. Je to podpořeno 

i motivickým vzorcem čtvrťové a osminové noty v obloučku, jež se objevuje vždy 

na těžké době. Těžké doby představují v tomto případě vždy první a poslední tři 

osminy v taktu. Kdyby měl notový zápis odpovídat metrickému členění na těžké a 

lehké doby, jednalo by se o takt 6/8. Při rytmické změně notového zápisu by byla 

 
90 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 99, takty 1-4 
 
91 Tamtéž, s. 21, takty 1-4 
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možná dokonce varianta 2/4 taktu, přičemž by čtvrťová nota d 2 a osminová nota 

h 2 byly zapsány jako triola: 

 

 

 

 Tímto notovým zápisem chtěl Čajkovskij pravděpodobně dokázat větší 

plynulosti fráze a zabránit tak jejímu členění na malé motivy, jež by ji mohly 

rozdrobit. Dalším důvodem může být také význam osminových not pro zvýraznění 

melodické linie. Pokud by byly osminové noty zapsány jako trioly, pravděpodobně 

by se to odrazilo na jejich melodické závažnosti. Osminové noty pojímáme v tomto 

případě jako melodicky významnější. 

 Často se změna metra u Čajkovského vyskytuje ve formách valčíku. Pro 

Čajkovského valčíky je podle Igora Glebova typické „přerušení valčíkového metra 

metodou časté přeměny třídobého metra na dvoudobé, čímž je dosaženo záměny 

dvou tříčtvrťových taktů za jeden třípůlový (tzn. zvětšení metrické formy 

valčíku[…])“.92 A.Nikolajev dodává: „Kontrast mezi metrickou pulsací a výrazně 

plynulým charakterem melodického pohybu dodává Čajkovského valčíkům osobité 

kouzlo.“93 

 Jako příklad takové metrické změny ve valčíku si uvedeme Prosinec 

z Ročních dob op. 37a: 

 
92„перебои вальсового метра, путем частого превращения трехдольного 

размера в двухдольный, чем достигается замена двух тактов по три четверти одним в 
три половины (то-есть увеличение метрической формулы вальса[…])“  

Igor Glebov. P.I.Čajkovskij. Petrohrad, 1922, s. 112 
93 „Контраст между метрическим пульсом и подчеркнуто плавным характером 

мелодического движения придает особое очарование вальсам Чайковского.“ 
Aleksandr Aleksandrovič Nikolajev. Klavírní odkaz P.I.Čajkovského. Moskva – 

Leningrad, 1949, s. 87 
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 Ukázka č. 65: Prosinec–Vánoce z cyklu Roční doby op. 37a94 

Dvoudobý rozměr melodické linky na pozadí třídobého doprovodu vytváří 

metrický kontrast mezi melodií a doprovodem. Čajkovskij tím dodává melodické 

linii mnohem větší lineárnost, což ji charakterově odlišuje od přiznávkového 

doprovodu, a valčík tak získává zpěvný poetický nádech. 

Stejný princip metrického kontrastu mezi melodií a doprovodem najdeme 

například i ve střední A dur části valčíku fis moll op.40: 

Ukázka č. 66: Valčík op. 40 č. 995 

Zde opět jako v předchozí ukázce přináší dvoudobý rozměr melodické linie 

především změnu charakteru. Oproti krajním virtuózním částem valčíku 

v chopinovském stylu najednou přichází prostřední část s označením molto 

espressivo e cantabile. Změní se faktura doprovodu, melodie je lineárnější a 

zpěvnější. Hudba se najednou stanem odrazem rozjímavé nálady s určitou mírou 

vnitřního napětí. Pro zvýraznění metrické změny Čajkovskij o několik taktů později 

provádí téma v levé ruce: 

Ukázka č. 67: Valčík op. 40 č. 996 

 
94 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 58, takty 1-7 
 
95 Tamtéž, s. 117, takty 106-112 
96 Tamtéž, s. 118, takty 2-8 



76 
 

Další zajímavostí z oblasti metrorytmických vztahů v lyrických miniaturách 

P. I. Čajkovského je Pětidobý valčík: 

Ukázka č. 68: Pětidobý valčík op. 72 č. 1697 

Taktový rozměr toho valčíku je pět osmin v poměru 3:2, přičemž těžké doby 

jsou první a čtvrtá. Jedná se tedy o takt nesymetrický. Pětidobý rozměr je 

příznačný spíše pro hudbu jihoevropskou, balkánskou nebo řeckou. U Čajkovského 

spíše než o inspiraci těmito kulturami jde o zpestření tradičního valčíkového rytmu 

a jeho typické pulsace. Vzhledem k tomu, že se jedná o jeden z posledních 

klavírních opusů (a vůbec poslední opus klavírních miniatur), je tento valčík 

jakýmsi vybočením z tradičního pojetí nejen této formy, ale i celé tradiční evropské 

metrorytmické struktury. Opus 72 byl dokončen v roce úmrtí P. I. Čajkovského 

(1893) a tento valčík, spolu s dalšími miniaturami opusu 72, je do jisté míry 

avantgardním, ale přesto velmi důvtipným a milým zakončením skladatelovy 

lyrické klavírní tvorby. 

3.1.5  Frázování 

Bezpochyby jedním z nejosobitějších znaků Čajkovského lyrismu je 

frázování. Jeho hudba se vyznačuje širokými frázemi, kde každá následující fráze 

vychází z té předchozí, plynule na sebe navazují, doplňují se a dohromady 

vytvářejí proces nepřetržitého hudebního toku plného vnitřní i vnější exprese. 

Typická výstavba fráze je u Čajkovského založena na principu vlny. Tento princip 

jsme několikrát zmínili v kapitole o melodii. Nyní se pokusíme jej detailněji 

analyzovat. 

 
97 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, s.208, takty 1-4 
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Fráze na principu vlny je u Čajkovského složena vždy ze tří částí – narůstání, 

kulminace a spád. Tento princip je umocněn i vývojem melodické linie, jež při 

narůstání stoupá, v kulminaci dosahuje svého vrcholu a při spádu klesá 

prostřednictvím obkroužení, sestupných skoků, rozložených akordů či sekvencí. 

 Ukázka č. 69: Duben–Sněženka z cyklu Roční doby op. 37a98 

Melodie zde stupnicovitě stoupá prostřednictvím dvou menších motivů, 

směřujících k vrcholnému tónu b 2, který je zároveň základním tónem tónické řady 

hlavní tóniny B dur. Poté následuje sled tří opakujících se motivů s oktávovým 

skokem a 2 – a 1. Dynamika zcela přirozeně podporuje vzestup i sestup melodické 

linie, a to crescendem z piana k vrcholu v mezzo forte a následným diminuendem 

sestupné části vlny k pianu. Vzniká tak fráze o délce osmi taktů v podobě vlny 

narůstajícího napětí, jeho kulminace a následného uvolnění. 

 
98 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.17, takty 1-8 
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Podobný příklad nalezneme v již několikrát výše zmíněné Barkarole 

z Ročních dob op. 37a. Vzestupná část je zde vystavěna na bázi stupnice směřující 

k vrcholnému tónu a následném sledu dvou melodických obkroužení. 

Ukázka č. 70: Prosinec–Vánoce z cyklu Roční doby op. 37a99 

Před sebou máme příklad skládání menších frázových částí do jednoho 

velkého frázového celku. První část fráze se skládá z několika motivů tvořících 

vzestupnou část vlny, jejíž vrchol je umocněn ritardandem stoupající melodie na 

alterovaném sekundakordu II. stupně, který tvoří zmenšený septakord, což velmi 

intenzivně zvyšuje expresi vrcholu. Následující sestupná vlna fráze začíná v 

subito piano. Melodická linie klesá pomocí dvou sekvenčních motivů obsahujících 

obkroužení a rozložený sestupný kvartsextakord. Celá fráze je tedy tvořena 

šestnácti takty, což je velmi důležité pro zachování její kontinuity. Ritardando 

uprostřed fráze totiž často svádí interpreta k ukončení fráze právě na jejím vrcholu 

a následném pokračování nového frázového celku v pianu. Nicméně stavba této 

 
99 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 58, takty 1-21 
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fráze vykazuje jasnou šestnáctitaktovou strukturu, která by měla být dodržena 

především za účelem vytvoření co největšího frázového celku a všech jeho složek. 

Dalším typem lyrické fráze Čajkovského je fráze, jejíž počáteční impuls je 

expresivním vrcholem, po němž následuje rozvolnění napětí: 

Ukázka č. 71: Romance op. 5 100 

Fráze začíná nejvyšším tónem f 2, jež je zároveň kulminačním bodem, od 

kterého se další část fráze odvíjí a napětí se postupně uvolňuje. Fráze by však 

měla v souvislosti s označeními piano a dolce zachovat klidnou náladu a počáteční 

impuls by měl mít vyváženou dávku emocionálního napětí, aby celá fráze působila 

prostě a upřímně. 

 
100 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s.23, takty 1-8 
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Podobný model fráze se v Čajkovského miniaturách vyskytuje velmi hojně. 

Ukázka č. 72: Un poco di Schumann op.  72 č.9101 

V této půvabné lyrické miniatuře ve stylu Roberta Schumanna vidíme opět 

frázi začínající impulsem na nejvyšším kulminačním bodě. Dynamické označení 

mezzo forte se o dva takty později stáhne do piana. Akcenty jsou též psané jen 

v prvních dvou taktech na první době. Tíhneme zde opět spíše k většímu celku. 

Tyto dvě čtyřtaktí stejného modelu spojíme v jednu větší frázi o osmi taktech. 

Předvětí a závětí fráze se tedy bude odlišovat pouze harmonickým vývojem. 

Zatímco předvětí končí na dominantě, v závětí se harmonie pomocí alterovaného 

II. a IV. stupně dostává přes mimotonální dominantu do tóniny f moll. V této tónině 

přichází další fráze v subito forte a postupuje opět od nejvyššího bodu napětí 

k jeho uvolnění. 

Vidíme zde příklad fráze složené ze dvou stejných motivických celků na 

principu počátečního impulsu. U Čajkovského však najdeme i fráze složené ze dvou 

odlišných motivických celků, vystavěných například na principu počátečního 

impulsu a vlny: 

 
101 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, s.154, takty 1-11 
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Ukázka č. 73: Píseň beze slov op. 2 č. 3102 

Předvětí této fráze je opět vystavěno na principu počátečního impulsu. I zde 

začíná na nejvyšším tónu celé fráze. První motiv je hned ve druhém taktu 

zopakován ve stejné podobě, což ještě zdůrazní princip počátečního impulsu a 

následně melodie kráčí směrem dolů, kde se napětí uvolní. Další část fráze 

pokračuje odlišným motivickým celkem na principu vlny, která o několik taktů 

později kulminuje na tónu a 2, který je zvýrazněn jak dynamickým označením 

mezzo forte tak i akcentem, který je připravován crescendem. Následuje klesající 

část vlny a fráze se ke konci opět zklidní. 

Je zřejmé, že fráze jsou u Čajkovského nejčastěji tvořené sudým počtem 

taktů. Zvláštností příslušící právě lyrickým skladbám je stavba fráze o lichém počtu 

taktů. Takový třítaktový model má svůj původ především v lidové písni, ze které 

Čajkovskij velmi často čerpá a vychází. Jedná se tedy ve velké většině o skladby, 

které mají píseň již ve svém názvu a jsou inspirované kulturou lidové písně, či 

autentickými lidovými motivy, které Čajkovskij jako propagandista lidové tvorby 

ve svých skladbách hojně aplikoval. 

 
102 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1945, revize Ivan Shishov, s. 118, takty 1-11 
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Ukázka č. 74: Ruská píseň z cyklu Album pro mládež op. 39103 

Fráze je složena ze dvou vzájemně si velmi podobných třítaktových motivů. 

Jak již napovídá samotný název skladby, jde o ruskou lidovou píseň Golova moja 

golovuška104. Faktura se v dalších taktech polyfonně rozvíjí a vzniklý vícehlas tak 

vyznívá jako sborový zpěv.105 

Podobnými příklady třítaktového modelu jsou i další skladby z Alba pro 

mládež op. 39, inspirované lidovou kulturou národní písně, jako například Mužík 

s harmonikou: 

Ukázka č. 75: Mužík s harmonikou z cyklu Album pro mládež op. 39106 

Jedná se o krátkou skladbu ve formě drobných variací na jednoduchý motiv 

o velikosti tří taktů. V průběhu skladby dochází k drobným motivickým změnám 

v oblasti faktury, třítaktový model je však zachován po celou dobu. 

Podobně je tomu i u Kamarinské: 

 
103 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 153, takty 1-6 
104 „Голова ль моя головушка“ 
105 Podrobněji se touto skladbou budeme zabývat v oddílu o tzv.“širokém dechu“. 
106 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 154, takty 1-7 
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Ukázka č. 75: Kamarinskaja z cyklu Album pro mládež op. 39107 

Variace jsou zde poněkud delší a charakterově odlišné. Dochází ke změnám 

v oblasti melodie i faktury. I zde je však po celou dobu skladby zachován třítaktový 

model fráze. 

V následující skladbě je první motiv fráze vystavěn taktéž na třítaktovém 

modelu, avšak v asymetrickém poměru k druhé polovině fráze: 

Ukázka č. 76: Červenec–Žencova píseň z cyklu Roční doby op. 37a108 

Jasně zde vyvstává první třítaktový motiv fráze, po němž následuje další 

část fráze tentokrát o délce čtyř taktů, přičemž poslední takt je vlastně jen 

opakováním taktu předchozího. Na dotaz proč tomu tak je právě zde, by mohl 

odpovědět dopis P. I. Čajkovského, ve kterém píše L. N. Tolstému o svých 

zkušenostech s lidovou písní při práci nad sborníkem padesáti lidových písní, jejž 

aranžoval pro P .I. Jurgensona. Stěžuje si v něm na neprofesionální a neautentický 

zápis lidových písní: 

„Hlavním nedostatkem je jejich umělé a násilné vtěsnání do pravidelného 

rytmu. Jen taneční ruské písně mají rytmus s pravidelným a rovnoměrně 

akcentovaným taktem, a epos nemůže mít s taneční písní nic společného[…]je 

nezbytné, aby byla píseň pokud možno zapsána tak, jak se zpívá mezi lidmi. Je to 

 
107 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 154, takty 1-8 
108 Tamtéž, s. 30, takty 1-10 
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neobyčejně složité a vyžaduje to nejjemnější hudební cit a velkou hudebně–

historickou erudici.“109 

Toto tvrzení můžeme aplikovat nejen na metrorytmickou nepravidelnost 

lidových písní, nerovnoměrnou akcentaci, ale také na asymetrické členění taktů 

v rámci fráze.  

O několik taktů později přichází střední část v tanečním stylu s pravidelnou 

akcentací na druhou a čtvrtou dobu (typické pro určitý typ národních lidových 

tanců) a fráze se najednou ustálí na čtyřech taktech: 

Ukázka č. 77: : Červenec–Žencova píseň z cyklu Roční doby op. 37a110 

Vidíme tedy, že nepravidelnost taktů v rámci fráze je výrazným znakem 

lyrismu a neodmyslitelně patří především k lidové hudbě a lidové písni. 

Rozebrali jsme si několik typů výstavby fráze v Čajkovského miniaturách. 

Nyní se budeme věnovat vzájemné součinnosti jednotlivých frází. Pokusíme se 

pochopit tzv. „široký dech“ Čajkovského. Tento pojem je často používán 

v souvislosti s ruskou hudbou obecně, a tudíž i s hudbou P. I. Čajkovského, jako 

stěžejního představitele ruské národní hudby. 

„Širokým dechem nazýváme především dojem nepřetržitosti, jejž 

pociťujeme ve zpěvné a intenzivně–expresivní hudbě…můžeme říci, že široký dech 

je zpěvná a emocionálně nasycená nepřetržitost; možné jsou i jiné odstíny či 

 
109 „Самый главный недостаток – это, что они втиснуты искусственно и 

насильственно в правильно размеренный ритм. Только плясовые русские песни 
имеют ритм с правильным и равномерно акцентированным тактом, а ведь былины с 
плясовой песнью ничего общего иметь не могут […]необходимо, чтобы песнь была 
записана, насколько возможно, согласно с тем, как ее исполняют в народе. Это 
необычайно трудная вещь и требует самого тонкого музыкального чувства и 
большой музыкально-исторической эрудиции.“  

Dopis P. I. Čajkovského L. N. Tolstému, 24.12.1876 
110 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 30, takty 15-19 
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varianty definice: rozmach a jednota ve zpěvné hudbě nebo nejkratší – plynulá a 

svěží kantiléna. Tak či onak zde máme tři podmínky, tři znaky širokého dechu: 

nepřetržitost, zpěvnost a expresivní hloubka.“111 

Z popisu Viktora Zukkermana tedy vychází, že široký dech je nepřetržitým 

tokem emocionálně nasycené hudby, jejímž hlavním atributem je zpěvnost. 

Nepřetržitost však neznamená, že hudba postrádá cézury. Krátké předěly mezi 

frázemi či pauzy plné emocionálního napětí mohou naopak přispět k posílení 

vnitřního napětí v rámci většího frázového celku. Co se týče zpěvnosti, je zřejmé, 

že hudební plynulost je vyjádřena především skrze melodii. Spojování jednotlivých 

tónů melosu v nepřetržité legato je pro dosažení zpěvnosti zcela nezbytné. Z toho 

vychází i třetí bod – expresivní hloubka. Čím více jsou mezi sebou jednotlivé tóny 

spojovány, tím intenzivnější je emocionální hloubka, s níž přichází i prostor pro 

růst a rozvoj melodie a fráze. Emocionální hloubka však nemusí nutně obsahovat 

velice intenzivní emocionální napětí. Může být slučitelná i s klidnou a rozvážnou 

hudbou. V této souvislosti tedy můžeme mluvit o různých typech tzv. „širokého 

dechu“, odlišujících se menší či větší dynamikou emocionálního napětí. 

Rozebereme si nejdříve tzv. „široký dech“ se všemi vlastnostmi a přívlastky 

v rámci klidné, rozjímavé hudby. Na rozdíl od hudby emocionálně dynamické je 

zde napětí vyjádřeno vnitřně. Tato hudba postrádá závažné dynamické kulminace 

a působí na posluchače spíše jako zamyšlení, zahloubání, dominuje zde klid a 

rozvážnost.  

 
111 „Широтой дыхания мы называем в первую очередь ощущение 

непрерывности, испытываемое в певучей и интенсивно-выразительной 
музыке…можно сказать, что широта дыхания есть певучая и эмоционально-
насыщенная непрерывность;возможны и другие оттенки или варианты определения: 
размах и единство в певучей музыке или – самое короткое – слиянная и сочная 
кантилена. Так или иначе, имеются три условия, три признака широты дыхания:  
непрерывность, певучесть и выразительная глубина.” 

Viktor Abramovič Zukkerman. Výrazové prostředky lyriky Čajkovského. Moskva: 
Muzyka, 1971, s. 200 
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Ukázka č. 78: Ruská píseň z cyklu Album pro mládež op. 39112 

Navzdory tempovému označení Allegro a dynamickému označení forte je 

charakter této písně lyrický. Nasvědčuje tomu hned několik typicky lyrických 

znaků. Prvním z nich je třítaktový model fráze. Třítaktovost je jedním ze znaků 

lyrismu. Fráze je zde sice vystavěna na šesti taktech, ale hlavní motiv, jež se 

opakuje v průběhu celé skladby v mnoha obměnách, je třítaktový: 

Dalším znakem lyrismu je již také zmiňované obkroužení: 

 
112 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 153, takty 1-30 
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Dalším znakem je zpěvná kantiléna pravé ruky, zatímco levá ruka zastává 

funkci doprovodu. Doprovodné hlasy levé ruky jsou v každém dalším opakování 

motivu obměňovány, nejdeme zde i imitace. Všechny fráze na sebe navazují. Díky 

stejnému melodickém základu každé fráze je spojení frází mezi sebou jednolité a 

působí dojmem nepřetržitosti. Variace doprovodných hlasů tomuto pocitu přispívají 

na základě plynulé polyfonické faktury. Během skladby nedochází k žádné 

dynamické kulminaci. Vnitřní napětí je tak neustále udržováno v jedné rovině a 

směřuje k emocionálnímu uvolnění až v závěru skladby. 

Dalším příkladem by mohl posloužit mysteriózní, hloubavý začátek Ruin 

hradu: 

Ukázka č. 79: Ruiny hradu op. 2 č. 1113 

Tempové označení Adagio misterioso určuje hned od prvních taktů charakter 

skladby. Cantabile v melodii odlišuje pravou ruku od levé nejen dynamicky, ale i 

úhozově. Ostinátní basová linie je rytmicky i zvukově ustálená a nepodléhá 

žádným agogickým výkyvům, čímž napomáhá plynulosti a nepřetržitosti 

hudebního toku. Melodie naopak dostává prostor k realizaci nejjemnějších 

zvukových i agogických nuancí, které jsou však neustále podřízeny plynulosti, 

přesnosti a ze všeho nejvíce prostotě hudebního celku. V dalších taktech dochází 

k polyfonickému prolínání hlasů v pravé ruce. Hudební tkáň se tak na stejném 

tematickém základu neustále obměňuje, vyvíjí a obohacuje, což vytváří plynulý 

proud vnitřního napětí. Celá první část skladby plyne na jeden nádech. 

 
113 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1945, revize Ivan Shishov, s. 105, takty 1-14 
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Ukázka č. 80: Ruiny hradu op. 2 č. 1114 

Přesuneme se nyní k dynamickému typu tzv. „širokého dechu“. Jak již bylo 

zmíněno, podstatou tohoto typu je velice intenzivní emocionální napětí, jež má 

zcela zřejmé vnější projevy v podobě expresivních kulminací a dynamických vln. 

Často se vyskytuje v díle B v rámci třídílné formy A B A115. Tento druh širokého 

dechu je zpravidla expresivním vývojem určitého motivu, jenž je v porovnání 

s dílem A buď zcela nový, nebo je zpracováním některého z předešlých motivů dílu 

A. Tak či onak, motiv se v průběhu dílu B vyvíjí. Může být obměňován, imitován, 

rytmicky či melodicky upravován.  Intenzita napětí neustále stoupá a zpravidla 

kulminuje v jednom bodě. Kulminace je umocněna výrazným crescendem. Motivy 

na sebe zcela přirozeně a prostě navazují. 

 
114 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1945, revize Ivan Shishov, s. 105, takty 27-32 a s.106, 
takty 1-11 

115 Čajkovského klavírní miniatury jsou velmi často psané ve velké třídílné písňové 
formě A B A složené, nejčastěji rozšířené o codu. Repríza dílu A je zpravidla doslovná, 
avšak vyskytují se i reprízy, kde je především v akordické faktuře pozměněno několik 
tónů. Díl B je u Čajkovského často motivicky příbuzný některému z motivů dílu A, jako je 
tomu v případě Písně podzimu op. 37a. 
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Ukázka č. 81: Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a116 

 Tato střední část Písně podzimu rozvíjí jeden z hlavních motivů první části: 

Nepřetržitého tahu je zde dosaženo pomocí imitací a polyfonicky se 

prolínajících hlasů v pravé ruce. Levá ruka plynulost hudební linie podporuje 

pravidelně kráčejícím doprovodem. Jedná se o poměrně dlouhý hudební úsek, ve 

kterém je jediný motiv zpracován různými způsoby, a to především pomocí odlišné 

rytmizace: 

 

 

 
116 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 48, takty 3-8 
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 Zatímco v první části je motiv rytmizován tímto způsobem, po dynamickém 

vrcholu dochází k jeho rytmické obměně: 

 

 

Druhá a třetí skupina triol si vymění pozice, čímž se rytmický model motivu 

pozmění, avšak jeho základ zůstává stejný. Pomocí této drobné rytmické změny a 

nepatrně pozměněného doprovodu dostává celý úsek novou energii a díky tomuto 

nádechu si udrží napětí, které se směrem k závěru celé střední části pomalu 

rozvolňuje: 

 Ukázka č. 82: Píseň podzimu z cyklu Roční doby op. 37a117 

Celá tato střední část je nepřetržitou hudební linií se svým dynamickým 

vrcholem a expresivními hudebními prvky, které stupňují emocionální napětí. 

Pomocí rytmické příbuznosti motivů má posluchač dojem plynulého hudebního 

toku, zpracovávajícího neustále stejný tematický materiál. 

 
117 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.49, takty 1-9 
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Na stejném principu je vystavěna například i střední část Lednu z Ročních 

dob: 

Ukázka č. 83: Leden–U krbu z cyklu Roční doby op. 37a118 

Jedná se o dva rozsáhlé a vzájemně si podobné dynamické úseky, kde je 

zpracováván pouze jeden motiv. I přesto, že se celá střední část pohybuje 

v relativně nízké dynamické škále (největší exprese je dosaženo při dynamice 

mezzo forte), dochází k velkému emocionálnímu vývoji především pomocí 

agogických změn (poco stringendo, poco ritenuto, a tempo…). Neustále se střídají 

i označení molto espressivo a leggierissimo. Emocionálnímu napětí přispívá taktéž 

harmonický průběh.119 Celý úsek tak obsahuje bohatou škálu expresivních prvků, 

které na sebe navazují, obměňují se a společně tvoří plynulou hudební linii na 

základě jediného motivu. 

Frázování je v Čajkovského hudbě nesmírně různorodé. Přesto se jako 

interpreti Čajkovského lyrických skladeb snažíme o dosažení jednotného cíle, čímž 

jsou velké hudební celky a jejich emocionální naplnění. Ukázali jsme si, jakým 

způsobem skladatel k výstavbě frází v lyrických miniaturách přistupoval a co je na 

nich příznačné právě pro Čajkovského lyrickou hudbu. Je nesporné, že měl 

Čajkovskij zcela jedinečný cit pro rozsáhlé lyrické plochy a jeho práce 

s tematickým materiálem v rámci těchto ploch vyžadovala nejen nevšední 

 
118 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s.4, takty 12-18 
119 Harmonické zajímavosti tohoto úseku jsme si dopodrobna rozebrali v kapitole o 

harmonii. 
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technické mistrovství, ale především výjimečný talent, vášeň a kreativitu, spojené 

s neobyčejným smyslem pro organizaci a preciznost. 
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4.  Kapitola 

4.1 Interpretační rozbor vybraných lyrických miniatur 

v podání předních českých interpretů 

 

V této závěrečné kapitole bych se ráda věnovala interpretačnímu rozboru 

pěti vybraných lyrických miniatur P. I. Čajkovského v podání třech předních 

českých interpretů, kteří se zasloužili nejen o propagaci Čajkovského klavírní 

hudby na české hudební scéně, ale především významně přispěli a dodnes 

přispívají vývoji české klavírní školy - Jan Panenka, Valentina Kameníková a Ivan 

Klánský. 

Tito výjimeční čeští klavíristé měli k ruské hudbě nepochybně hlubší vztah. 

Valentina Kameníková studovala na Moskevské konzervatoři u Heinricha 

Neuhause, Jan Panenka studoval v letech 1946-1947 na Leningradské 

konzervatoři pod vedením Pavla Serebrjakova, Ivan Klánský byl na Pražské 

konzervatoři studentem Valentiny Kameníkové. Všichni tři interpreti nahráli 

vybrané klavírní skladby Čajkovského pro nejvýznamnější české hudební 

vydavatelství Supraphon. 

Čajkovského lyrické miniatury v interpretaci těchto vynikajících českých 

klavíristů jsou pro mě obohacením zkušeností, nabytých během několikaletého 

studia Čajkovského klavírní tvorby, a především důkazem toho, že Čajkovského 

klavírní hudba se může v podání zahraničních interpretů nejen kvalitativně 

vyrovnat předním ruským klavíristům, ale dokonce je stylově, emocionálně, 

technicky i obsahově předčít. Každý z těchto výjimečných českých klavíristů měl a 

má bezesporu rozsáhlé povědomí o stylových tendencích ruské hudby 19.  století 

a charakteristických vlastnostech nejen klavírní, ale i celé instrumentální, 

orchestrální a vokální hudby P. I. Čajkovského.  

K interpretačnímu rozboru jsem zvolila pět klavírních miniatur P. I. 

Čajkovského – Ranní modlitbu, V sladkém snění, V ruském kostele z Alba pro 

mládež op. 39 v podání Jana Panenky; Dumku op. 59 v interpretaci Valentiny 

Kameníkové  a Téma s  variacemi F dur op. 19 v podání Ivana Klánského.  
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4.1.1  Ranní modlitba op. 39 č. 1 – Jan Panenka120 

Album pro mládež v podání Jana Panenky je pro mě intimním obrazem 

zachycujícím barevný, bohatý, radostný i zranitelný svět, vnímaný dětským 

pohledem. Jan Panenka přistupuje ke každé miniatuře s nesmírnou pokorou a 

vzácnou prostotou. Velice distingovaně využívá všech možností bohaté dynamické 

a zvukové škály, kterou klavír nabízí. Dodržuje přitom naprosto přesně notový 

zápis z hlediska dynamiky, agogiky, tempa, artikulace a frázování. Je vnímavý vůči 

nejjemnějším harmonickým změnám, k nimž přistupuje s neobyčejnou noblesou a 

nevšední prostotou. Stylově autenticky interpretuje všechny lidové motivy a 

nápěvy. Pomocí hudby je schopen s naprostou upřímností vyjádřit dětskou radost 

i smutek a citlivě zachytit drobné nuance rychle se měnící dětské nálady. 

Ranní modlitba je úvodní skladbou Alba pro mládež. Od prvních taktů přináší 

vhled do sensibilního světa plného nejrůznějších emocí a nálad s jakousi 

nenucenou samozřejmostí. Jan Panenka do tohoto světa vtáhne posluchače hned 

od prvních tónů. Zachovává naprosto přesně rytmický zápis, což dodává skladbě 

potřebnou prostotu vyjádření a udržuje napětí a tah po celou dobu skladby. Drobné 

rytmické zvolnění si dovolí až v rámci posledních tří taktů. Přesně dodržuje i 

všechna dynamická označení a zcela dokonale dokáže mezi nimi vytvořit potřebný 

poměr v závislosti na expresi daného úseku. Úžasné pianistické mistrovství 

můžeme pozorovat v oblasti legata. J. Panenka dovádí spojování jednotlivých tónů 

i akordů mezi sebou k dokonalosti. Respektuje přitom zápis artikulace a vybraným 

způsobem pracuje s pedalizací. Pomocí dokonalého legata tvoří dlouhé plynulé 

fráze, plné nejjemnějších odstínů emocionálního napětí. Dokáže udržet osmitaktí 

fráze bez toho, aniž by přerušil její tok na dlouhých tónech či na jejím vrcholu. 

Spojovací úseky mezi frázemi vyznívají zcela přirozeně, fráze na sebe plynule 

navazují a přesto je zřejmé jejich členění. Bohatá zvuková škála je výsledkem 

dokonalé technické vybavenosti interpreta. Jeho zvuková představa je realizována 

mistrným ovládáním nejrůznějších druhů úhozu. V prvních taktech Ranní modlitby 

zaznívá vícehlas v podobě církevního zpěvu. Je až neuvěřitelné, jak ideální 

zvukovou rovnováhu mezi všemi hlasy je J. Panenka schopen vytvořit. První 

čtyřtaktí vyznívá v jeho podání téměř mysticky. 

 
120Jan Panenka. „Ranní modlitba“. In: Čajkovskij: Album pro mládež op.39 [CD]. 

Praha: Supraphon, VT 7312-2, 2005   
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Zcela přirozeným způsobem dojde k mimotonální dominantě ve čtvrtém 

taktu, které dodá potřebnou míru napětí, bez toho, aniž by z ní učinil vrchol fráze, 

který bude následovat až o několik taktů později na dominantě tonální, 

v dynamickém označení mezzo forte: 

Ukázka č. 84: Ranní modlitba op. 39 č. 1121 

Díky neustálé zvukové představě napětí ani zvuk na mimotonálním akordu 

H dur neklesají. J. Panenka hned v dalším taktu navazuje dalším mimotonálním 

akordem ve stejné zvukové rovině. Tah ani zvuková linie se tím nepřeruší a fráze 

může pokračovat až k jejímu opravdovému vrcholu v osmém taktu. Panenka tento 

dynamický i zvukový poměr perfektně balancuje a směřuje napětí a crescendo 

k dominantě, přičemž pro melodickou linii používá rychlejšího úhozu než pro 

doprovodné hlasy. Pozorujeme zde jasný úhozový rozdíl mezi rovnocennými hlasy 

v prvním čtyřtaktí a volností melodické linie v pátém až osmém taktu, kde se 

melodie díky větším melodickým skokům osamostatní a přirozeně vyniká nad 

ostatními hlasy. Další osmitaktová fráze je zvukově i dynamicky vypjatější. Na 

ploše o délce pouhých čtyř taktů se dynamika crescendem dostane z piana do 

forte. V podání Jana Panenky je forte díky pomalému úhozu a velkému tlaku do 

kláves zvukově měkké a přesto emocionálně naléhavé. Na akcentovaný akord 

použije naopak úhozu rychlejšího s velkým tlakem do kláves, což způsobí velký 

zvukový výboj a následně jeho rychlejší zánik. Frázi dovádí decrescendem do 

konce, kde se následně ujme vedení pravá ruka, vynikající nad ostinátním 

doprovodem. Zaznívá nejprve závažněji ve druhé oktávě a posléze jako echo 

v oktávě první. Následuje soustavné diminuendo až k pianissimu konce skladby. 

Panenka zde také velice vkusně a souměrně použije ritardando. V posledních 

čtyřech taktech díky dokonale přesnému úhozu dosáhne i přes nejnižší dynamiku 

 
121 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 139, takty 1-8 
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neobyčejně krásné sametové barvy zvuku a celou skladbu zakončí zvonivým, 

tóniku utvrzujícím akordem G dur. 

 

4.1.2  V sladkém snění op. 39 č. 20122 

Tato skladba je svojí podstatou i způsobem vyjádření zářným příkladem 

ryzího Čajkovského lyrismu. Je odrazem čisté, neporušené dětské duše, roztomilé 

dětské bezprostřednosti a důvěřivosti. Všechny tyto aspekty nacházíme v 

interpretaci Jana Panenky. Jeho hra je průzračná a prostá. Jeho reprodukce 

notového zápisu dokonalá. Často se u provedení této skladby setkáváme 

s nutkáním interpretů nějakým způsobem obohatit, zvýraznit, či inovovat prostotu 

daného notového zápisu. Mnohdy se jedná o přehnané tempo, zveličené 

dynamické rozdíly nebo větší agogické výkyvy. V podání Jana Panenky je tempo 

přiměřené charakteru, stylu i obsahu skladby. Udržet pohromadě jednotlivé 

dvoutaktové motivy a dokázat je spojit v jednu velkou frázi vyžaduje vynikající 

zvukovou představivost a smysl pro vnímání větších hudebních celků. Obojí se u 

Panenky shledává. Jednotlivé krátké motivy jsou v jeho podání dokonale 

artikulované a členěné, a přesto nepůsobí odděleně. Plynule na sebe navazují 

nejen motivy, ale i fráze. Každá následující fráze vychází z té předešlé zvukově, 

dynamicky i tempově.  Fascinující je Panenkova práce se zvukem a jeho úhozové 

mistrovství. Melodie v pravé ruce vyniká průzračným, čistým, barevným zvukem. 

Přesto nepřevyšuje ani nevytlačuje do pozadí harmonický doprovod. Každá 

harmonická změna, každý dynamický spád či nárůst v doprovodné linii je naprosto 

zřetelný. Zvukový balanc se mění podle vedoucí linie hlasů. 

V minulých kapitolách byla tato skladba formálně zařazena mezi lyrické 

valčíky v podobě klavírní romance. J. Panenka zachovává třídobost valčíku a 

nachází rovnováhu mezi třídobou taneční pulsací a zpěvností melodické linie. 

Melodie v jeho podání směřuje kupředu, nikdy nestagnuje na dlouhých tónech. 

Dosahuje toho díky podpoře harmonického doprovodu a dynamické návaznosti 

jednotlivých motivů. Hned první fráze je perfektně dynamicky a zvukově 

vystavěna. Během osmi taktů se dynamika dostane z piana do poco più forte. J. 

Panenka tento dynamický progres a spád zvukově vyváží a zachová vlnu fráze. 

 
Jan Panenka. „V sladkém snění“. In: Čajkovskij: Album pro mládež op.39 [CD]. 

Praha: Supraphon, VT 7312-2, 2005 
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Úhoz pravé ruky je rychlý a lehký, vychází z prstů a vytváří zvonivé tóny nesoucí 

se ještě dlouhou dobu po úhozu do klávesy. Druhá fráze je emocionálně i 

dynamicky vypjatější a kulminace je podpořena dynamickým označením forte. O 

to více fascinující je Panenkův přechod z forte zpátky do piana na úseku o pouhých 

dvou taktech: 

Ukázka č. 85: V sladkém snění op. 39 č. 20123 

Ve střední části skladby přebírá melodické vedení levá ruka a je zvýrazněna 

označením marcato. Panenka toto označení vystihuje zřetelnou artikulací a 

rychlejším úhozem. Barva melodické linie se však oproti té počáteční v pravé ruce 

liší. Se změnou registru přichází i změna podstaty úhozu. Panenka užívá 

rychlejšího úhozu, s větším tlakem do klávesy a vahou celé ruky, který je pro levou 

ruku mnohem přirozenější, což vytváří jasnou, artikulovanou, ale přesto  měkkou, 

sametovou barvu. V momentě, kdy melodii přebírá opět pravá ruka, je kontrast 

tohoto principu ve vztahu k barvě pravé ruky obzvlášť zjevný. V návratu k repríze 

si J. Panenka dovolí drobná agogická rozvolnění, která jsou však vždy 

opodstatněná větší dynamickou změnou. Skladba tak v závěru dostává potřebné 

dynamické, zvukové i emocionální zklidnění. S příchodem každého dalšího akordu 

závěrečného taktu v levé ruce se J. Panenka dostává do extrémně nízké dynamiky, 

která však ani trochu neovlivňuje kvalitu jeho tónu a slyšitelnost posledního 

akordu. Skladba končí v povznášející líbezné náladě, jež přetrvává ještě několik 

vteřin po jejím závěru. 

Tato miniatura v interpretaci Jana Panenky získává skrze upřímné, prosté, 

citlivé, láskyplné a pravdivé vyjádření neobyčejný nadhled, jež je známkou nejen 

dokonalého pianismu, bohatého hudebního povědomí, ale i velké celoživotní 

zkušenosti interpreta. 

 
123 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 165, takty 13-14, s. 166, 
takty 1-2 
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4.1.3  V ruském kostele op. 39 č. 24124 

„Mám zcela odlišný přístup k církvi než Vy. Pro mě si zachovala spoustu 

poetického kouzla. Velmi často chodím na mši; liturgie Jana Zlatoústého je podle 

mého názoru jedním z největších uměleckých děl. Pokud pečlivě sledujete 

bohoslužbu a ponoříte se do významu každého obřadu, nemůže se to nedotknout 

Vaší duše[…]. Také miluji celonoční bdění. Jít v sobotu do nějakého starobylého 

malého kostela, stát v soumraku, naplněném kouřem kadidla, zahloubat se do 

sebe a hledat v sobě odpovědi na věčné otázky: proč, kdy, kde, pak se probudit 

ze zádumčivosti, když sbor zpívá:  ‚Skrze mládí mé bojuje ve mně mnoho vášní‘, a 

oddávat se vlivu fascinující poezie tohoto žalmu, naplnit se jakýmsi tichým 

nadšením, když se otevřou brány ikonostasu a ozve se:  ‚Chvalte Hospodina 

z nebes!‘ Ó, to vše strašně miluji, je to jedno z mých největších potěšení!“125 

I kdybychom nevěděli, jaký vztah měl P. I. Čajkovskij k náboženství a církvi, 

už jen fakt toho, že velký cyklický hudebního celek otevřel a završil skladbou 

ovlivněnou obrazy z církevní bohoslužby, nám potvrzuje skladatelův niterný vztah 

k pravoslavným církevním obřadům. Tato skladba, stejně jako Ranní modlitba č. 

1, spíše uvádí posluchače do atmosféry přítomnosti na církevní liturgii, než 

napodobuje původní církevní zpěv. 

Skladba začíná reprodukcí tradičního čtyřhlasého pravoslavného církevního 

chorálu. Jan Panenka nabízí posluchači tento obraz církevního zpěvu ve 

zcela autentickém znění. Striktně dodržuje rytmus a všechna dynamická 

znaménka. Všechny hlasy v akordické faktuře jsou dokonale dynamicky i úhozově 

vyvážené. Volí klidné tempo a průběh fráze nenarušuje žádnými agogickými 

výkyvy. Skladba má stejně jako Ranní modlitba dvě části. První, hluboce 

soustředěného charakteru, je založena na intonaci církevního zpěvu. Druhá v sobě 

nese rozjímavý charakter, líčí stav člověka zahloubaného do vlastních myšlenek, 

vzpomínek. J. Panenka tento protiklad částí dokáže velmi dobře uchopit. První část 

 
124 Jan Panenka. „V ruském kostele“. In: Čajkovskij: Album pro mládež op.39 

[CD]. Praha: Supraphon, VT 7312-2, 2005 
125 ČAJKOVSKIJ,P.I. Korespondence s N.F. von Mekk. Kniha první. Roky 1876-

1878. Moskva: Zakharov, 2004, s. 112-113 
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je v jeho znění stroze duchovního charakteru, napodobuje sborový zpěv. 

Podivuhodná je i zde dynamická stránka Panenkovy interpretace: 

Ukázka č. 86: V ruském kostele op. 39 č. 24126 

V úseku dvanácti taktů se vystřídají tři dynamická označení. Pozoruhodný je 

zejména Panenkův přechod z piana do pianissima, a to jak dynamicky, tak i 

zvukově. Pianissimo zaznívá nejen ve velkém dynamickém kontrastu k pianu, ale 

má zcela odlišnou barvu zvuku – tlumenou, a přesto nesoucí se ven z klavíru. 

Zdůraznění postupu basové linie dodává pianissimu osobitý náboženský charakter. 

Druhá část skladby je typicky romantickým výrazem rozjímání, volným 

chodem myšlenek a vzpomínek, vznášejících se v atmosféře církevního prostředí. 

I v tomto případě, stejně jako v Ranní modlitbě, je druhá část vystavěna na 

ostinátní figuře v basové linii. J. Panenka nachází pozoruhodný balanc mezi 

rytmicky přesnou pulsací basu a emocionálně rozvolněnou linií pravé ruky. Celý 

hudební úsek plyne jako svobodný tok myšlenek. J. Panenka dle zápisu zachovává 

dynamickou vlnu fráze, kterou podpoří zvýrazněním chromatického postupu 

basové linie. Směrem k závěru dynamická linie klesá a s označením perdendosi se 

postupně ztrácí až k pianu pianissimu (ppp).  

Jan Panenka završuje klavírní cyklus Album pro mládež s velkou pokorou, 

porozuměním, stylovou autentičností, citlivostí, radostí, láskou a prostotou 

vyjádření skutečných lidských pocitů, prožitků a nálad. Jeho interpretace v sobě 

nese všechny atributy ryzího lyrismu P. I. Čajkovského a je příkladem fascinujícího 

interpretačního mistrovství, jež není ovlivněno původem, dobou, generací ani 

stylovým vymezením. 

 
126 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1948, revize Anatoly Drozdov, s. 170, takty 21-32 
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4.1.4  Dumka op. 59 – Valentina Kameníková127 

Ačkoliv je Dumka P. I. Čajkovského, s podtitulem Ruská rustikální scéna, 

svým rozsahem, formou i obsahem závažnější skladbou, založenou na kontrastu 

lyrických ploch a lidových tanečních částí, rozebereme si ji v podání Valentiny 

Kameníkové s cílem přiblížení a analýzy interpretačního stylu a aplikace zásadních 

vyjadřovacích prostředků lyrismu v klavírní literatuře kontrastních charakterů.  

Interpretace Valentiny Kameníkové je okouzlující, živelná, osobitá, 

mladistvá, a přitom velice uvědomělá, niterná, hloubavá a citlivá. Ze všeho nejvíc 

je ale svobodná. Svoboda je pocit, který posluchače provází od prvních tónů její 

hry. Svobodou rozumějme konvencemi nespoutaný, osobitý styl hudebního 

vyjádřený, založený ovšem na dokonalé znalosti notového zápisu, hudebního i 

mimohudebního obsahu a stylové autentičnosti. V jejím nespoutaném pianismu 

můžeme pozorovat jistou paralelu k hudebním i charakterovým vlastnostem P. I. 

Čajkovského. Čajkovskij miloval svobodu, a to nejen v osobním životě, ale i 

v hudbě. Měl vytříbený hudební názor a styl. Přesto měl velmi bouřlivou povahu, 

obzvláště když se jednalo o situace, ve kterých se zapálením bránil hodnoty, které 

mu byly životně blízké a o nichž byl přesvědčen, že v sobě nesou pravdu, lidskost 

a duchovnost. 

Hned od prvních taktů upoutává posluchače světlý zvuk melodické linie. Od 

ostatních akordických tónů je odlišena rychlejším úhozem. Jednotlivé tóny melodie 

jsou spojeny dokonalým legatem. Velmi zajímavá je práce V. Kameníkové 

s agogikou v rámci jednotlivých frází. V. Kameníková zachází s melodickou linií 

poměrně svobodně, rytmická pulsace začátku a konce fráze je ale vždy přísně 

dodržena. Každý hudební úsek tak má danou časovou osu, do které se fráze 

s jakoukoliv agogickou odchylkou naprosto přesně napasuje. Pro posluchače je tak 

hudební celek rytmicky přehledný a lépe pochopitelný. Zcela precizní je práce V. 

Kameníkové s pedalizací. Nenajdeme zde jediný tón, který by přezníval za rámec 

 
127 Valentina Kameníková. „Dumka“. In: Zadáno pro klavír (Toman, Čajkovskij, 

Mendelssohn-Bartholdy, Debussy, Schumann) [CD]. Praha: Supraphon, VT 0290-2, 2019 
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svého trvání. Pedalizuje každý tón melodie, každý akord, sebemenší harmonickou 

změnu i sled několika tónů v drobných rytmických hodnotách: 

Ukázka č. 87: Dumka op. 59128 

Melodie je tak mnohem zřetelnější a otevírá se větší prostor pro práci 

s úhozem jednotlivých tónů.  

Každý tón v podání V. Kameníkové je emocionálně naplněný. Druh napětí 

se přitom může měnit i v rámci jednoho taktu. Její hra je nesmírně barevná a 

zajímavá. Neustále se mění nejrůznější druhy úhozu. Plně využívá zvukových 

možností jednotlivých registrů nástroje. Mistrovsky pracuje s bohatou dynamickou 

škálou. Dokáže na velmi krátkém úseku naprosto nenuceně střídat zcela odlišná 

dynamická označení. Celá první lyrická část je vystavěna na postupném narůstání 

dynamického, zvukového a emocionálního napětí. 

V další, virtuózní části skladby s označením con anima, se setkávají lidové 

taneční nápěvy s bravurními pasážemi. V. Kameníková volí přiměřené tempo, 

které zachovává taneční pulsaci a zároveň nebrání vyniknutí virtuózních částí. 

Hravě zpracovává jedno z témat lyrické části v označení giocoso: 

 Ukázka č. 88: Dumka op. 59129 

 
128 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, s. 63, takty 18-22 
 
129 Tamtéž, s. 67, takty 9-10 
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Velmi působivý je i přechod z virtuózní do lyrické části, jež v mnohém 

připomíná v Čajkovského díle několikrát zpracovaný obraz jízdy trojkou: 

Ukázka č. 90: Dumka op. 59130 

V. Kameníková zde po řadě bouřlivých pasáží navozuje intimní atmosféru 

připomínající obraz klidného ruského venkova. Drží posluchače dlouho v jedné 

emocionální rovině až ke konci úseku, kde se stáhne do pianissima a na chvíli 

spočine na kvartsextakordu paralelní tóniny Es dur v očekávání blížícího se vrcholu 

skladby. 

Následuje brilantní kadence, která vymezí předěl mezi dosavadním 

hudebním materiálem a přípravou mohutné kulminace. Postupně narůstá 

dynamika, objevuje se oktávová technika, zahušťuje se faktura. V. Kameníková 

během dlouhého dynamického úseku, navzdory několika tempovým změnám, 

udržuje napětí a pozornost posluchače. Zcela nenásilně dokáže vystavět přechod 

od monumentálního vrcholu v pesante e marcatissimo ke klidnému a 

zádumčivému adagiu. 

Návrat k Tempo I. přináší reminiscenci počáteční části Dumky, avšak 

v mnohem odměřenějším charakteru. Je to způsobeno především zkrácením 

hodnot v levé ruce ze čtvrťových, na začátku skladby, na hodnoty osminové: 

 
130 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, s.69, takty 2-4 
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Ukázka č. 91: Dumka op. 59131 

Ukázka č. 92: Dumka op. 59132 

 Zajímavá a neobvyklá je o několik taktů později diferenciace piana a 

pianissima. V. Kameníková používá pro odlišení piana od pianissima nejen 

dynamického kontrastu, ale i pedalizace: 

Ukázka č. 93: Dumka op. 59133 

V následujících šesti taktech přejde melodická linie do akordické faktury a 

rozvodem do tóniky se napětí konečně uvolní. Poslední dva takty bouřlivých c moll 

akordů ve fortissimu vyznívají v podání V. Kameníkové rázně a odhodlaně. 

Hra Valentiny Kameníkové zanechává v posluchači hluboký emocionální 

zážitek. Nabízí široké spektrum zvukových efektů, neotřelých interpretačních 

postupů, dynamických kontrastů, lyrických i dramatických nálad. Má vytříbený 

 
131 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1949, revize Anatoly Drozdov, s. 63, takty 1-5 
 
132 Tamtéž, s. 74, takty 1-5 
133 Tamtéž, s. 74, takty 14-17 
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smysl pro detail i výstavbu velkých celků. Její unikátní schopnost přesně 

reprodukovat notový zápis, a přesto dopřát hudbě potřebnou svobodu, činí její 

interpretaci osobitou a nenapodobitelnou. 

 

4.1.5  Téma s variacemi F dur op. 19 č. 6 – Ivan Klánský134 

Téma s variacemi F dur završuje cyklus šesti skladeb op. 19, 

zkomponovaných v roce 1873. Jedná se o nejrozsáhlejší skladbu tohoto opusu, jež 

odráží nejlepší rysy rané tvorby P. I. Čajkovského a jeho osobitého lakonického a 

symfonicky barvitého klavírního stylu bez vnějších pianistických efektů. 

Interpretace Ivana Klánského je v dokonalé rovnováze mezi prostotou, 

ušlechtilostí, zvukovou kultivovaností lyrismu a efektností, precizností a živelností 

virtuózních částí. Jeho osobitým vkladem do Čajkovského lyrismu je průzračný, 

barevný, zvonivý tón, nesoucí se z nástroje do dálky. Jeho melodická linie žije 

vlastním životem a přitom je součástí jednolitého harmonického celku. Široká 

zvuková paleta je výsledkem dokonalé zvukové představy a mnoha mistrovsky 

ovládaných druhů úhozů. Lyrické části jsou v podání I. Klánského naplněny 

jakýmsi vnitřním klidem. V případě emocionálně pohnutých dramatických částí má 

jeho hra taktéž obdivuhodný nadhled. Průběh fráze má vždy za cíl vytvoření 

dlouhých hudebních linií. Díky analytickému myšlení má neuvěřitelnou schopnost 

koncepce velkých hudebních celků i smysl pro detail v drobných miniaturách. 

Téma je svojí zpěvností a charakteristickým vedením hlasů blízké ruské 

lidové písni a je nejspíše ovlivněno obrazy Čajkovského rodné přírody. I. Klánský 

tuto podstatu vystihuje barevným zvukem zpěvné melodické linie a hlubokým 

vnitřním klidem v průběhu frází i na předělu mezi nimi. Ačkoliv se melodická 

osnova tématu v prvních dvou variacích téměř nemění, jeho výrazové možnosti se 

už rozvíjejí. V první variaci se jednotlivé hlasy polyfonické tkáně osamostatňují. I. 

Klánský perfektně zvukově balancuje polyfonicky se rozvíjející hlasy a stále 

vedoucí téma melodické linie. Žádný z polyfonických hlasů nevyčnívá ani není 

potlačen na úkor jiných hlasů. Melodická linie je propojena dokonalým legatem. 

 
134 Ivan Klánský. „Téma s variacemi F dur, op. 19“. In: Čeněk Pavlík, Ivan Klánský 

(Bach, Čajkovskij, Rachmaninov, Liszt) [CD]. Praha: Supraphon, VT 8496-2, 2014 
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 Ve druhé variaci přechází téma do tenorového hlasu a oproti osminovým 

hodnotám v první variaci je doprovázeno triolami šestnáctin, připomínajících šelest 

listí. Kontinuita tématu není u I. Klánského narušena ani v nejtěžších technických 

místech doprovodného hlasu. Zvuk tématu v levé ruce je plnější než v předchozí 

variaci. Jeho barva je navzdory podobnému typu úhozu temnější, což pramení 

z podstaty zvuku palce levé ruky i odlišného registru. Charakter tématu je 

emocionálně pohnutější.  

Následující třetí variace je první metamorfózou tématu. Zrychlí se tempo, 

zůstávají jen elementy tématu, prolínající se s ozdobnými figuracemi 

doprovodných hlasů. I. Klánský staví tuto variaci na principu kontrastu mezi 

hravými, vtipnými pasážemi, s precizní virtuózní prstovou technikou pravé ruky a 

lyrickou podstatou tématu.  

Ve čtvrté variaci v podání I. Klánského skvěle souzní lehkost a jiskřivost 

technicky obtížného, nepřetržitého triolového pohybu, založeného na repetiční 

technice. 

 V páté variaci se náhle objevuje nová tónina Des dur. Jasné, zářivé barvy 

tóniny F dur vystřídá zastřené večerní světlo tóniny Des dur. Variace svým 

charakterem připomíná nokturno či serenádu v pomalém valčíkovém pohybu. 

Navzdory pomalému tempu má variace v podání I. Klánského nesmírný tah. 

Pomocí dokonalé zvukové návaznosti jednotlivých tónů melodické linie tvoří dlouhé 

plynulé fráze.  

Šestá variace se vrací k základní tónině v obnovené podobě, plná energie. 

Je vystavěna na principu fugata. Jednotlivé hlasy se předhánějí, přebírají si 

provedení tématu. I. Klánský zpracovává příchod každého nového tématu hravě a 

s důvtipem. Téma je vždy dokonale zřetelné a přesně artikulované. Perfektně 

provedené náhlé dynamické změny dodávají celé variaci jiskřivý charakter. 

Směrem ke konci skladby se stupňuje kontrast charakterů jednotlivých variací. 

Sedmá variace přináší smířený chorál jako protipól živelné a energické šesté 

variace. Chorál je ve frygickém modu. I. Klánský zachovává rovnocennost 

polyfonických hlasů, vyzdvihuje důležité harmonické změny. V návratu 

počátečního tématu ve vícehlasé faktuře vyzdvihuje alt jako vedoucí hlas. Velmi 
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zajímavá je rozdílná traktace stejně akcentovaných, avšak harmonicky odlišných 

akordů: 

Ukázka č. 94: Téma s variacemi F dur op. 19, Variace č. VII135 

První dvojice akcentovaných akordů ve třetím taktu je zvukově i harmonicky 

zdůrazněna. Jedná se o zmenšený sextakord g – hes – e. Napětí je zde silnější, 

než v durovém sextakordu a – c – f. Podíváme-li se na tento postup z hlediska 

jednotlivých harmonických stupňů modální řady, stojí první dvojice sextakordů na 

V. stupni modu, zatímco v následující dvojici akcentovaných sextakordů je napětí 

V. stupně rozvedeno do VI. stupně. V diatonické řadě by byl takový postup 

klamným závěrem. I. Klánský první dvojici sextakordů zvýrazní zvučným 

konkrétním tónem s rychlým úhozem. Zvuk druhé dvojice sextakordů je měkčí a 

zastřenější. Variace je zakončena kvintakordem A dur, který je prvním vybočením 

z frygického modu. V návaznosti na následující variaci v tónině d moll je tento 

akord zároveň její dominantou.  

Osmá variace má opět kontrastní charakter. Znepokojeně a heroicky zní za 

zvuku zvonů. Vyniká zde brilantní oktávová technika I. Klánského a dokonale 

vyměřené rozsáhlé skoky , to vše v otevřeném, bohatém, plném zvuku. 

Dalším kontrastem je graciózně intimní devátá variace v rytmu mazurky. 

Charakterem tato mazurka připomíná spíše scénu z Čajkovského baletu, nežli 

typicky romantickou mazurku, jak ji známe například z díla Fryderyka Chopina. I. 

Klánský dokáže tuto stylovou odlišnost naprosto přesně zachytit. Mazurka je v jeho 

podání lyrická a zároveň hravá. Oproti mazurkám Chopina postrádá jakékoliv větší 

agogické odchylky, je rytmicky přesnější a plynulejší. 

Desátá variace se oproti objektivnímu vyjádření předešlé variace jeví 

v emocionálně pohnutějším lyrickém charakteru. Stesk hlavního hlasu v souladu 

 
135 Čajkovskij kompletní souborné vydání díla (Чайковский полное собрание 

сочинений), Moskva: Muzgiz, 1946, revize Ivan Shishov, s.125, takty 1-4 
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s šestnáctinovými vzdechy doprovodného hlasu tvoří svérázný duet. Tyto dva 

hlasy jsou v podání I. Klánského vyvážené nejen zvukově, ale i emocionálně. 

Jednotlivé fráze na sebe plynule navazují v závislosti na vývoji napětí. 

Po tomto drobném intermezzu desáté variace nastupuje přesvědčivá, živá, 

radostná jedenáctá variace s názvem „Alla Schumann“. Svojí typickou akordickou 

fakturou a rytmickým průběhem je však spíše vyjádřením ryze klavírního stylu 

Čajkovského, nežli stylu R. Schumanna. Najdeme zde například paralelu 

k některým pasážím Klavírního koncertu b moll. Provedení I. Klánského je rytmicky 

přesné. Akordy jsou zvukově vyrovnané, žádný z akordických tónů nevyčnívá ani 

není upozaděn.  

Tečkovaný rytmus propojuje tuto variaci se závěrečnou dvanáctou variací, 

kde se tento tečkovaný rytmus stává jejím ostinátním basem. Na tomto ostinátním 

základě vyvstává téma, jehož zpracování je blízké akordické faktuře počátečního 

tématu. I. Klánský opět perfektně propojuje lyrický horizontální průběh melodické 

linie a vertikální rytmický ostinátní bas. 

Variace jsou završeny bouřlivou codou. Jako vichr se spustí šestnáctinový 

pohyb v tempu presto. Variace je syntézou různých elementů předešlých variací. 

V podání I. Klánského je to spojení bravurní techniky, hravosti, melodického 

lyrismu, bouřlivého temperamentu a dokonalé technické a zvukové kontroly. 

Interpretace Ivana Klánského je komplexní. Jeho hra je emocionální i 

racionální. Na jedné straně jsou tu lyrické pasáže s jeho charakteristickým 

zvukem, mistrovským legatem, dlouhými plynulými frázemi, hlubokým duševním 

prožitkem, přirozeným nadhledem a prostotou vyjádření. Na straně druhé brilantní 

technika, smysl pro velké celky, dokonalá technická, rytmická i zvuková kontrola, 

vnitřní klid a pozitivismus, prostoupený celou jeho osobností. Toto rozsáhlé, 

kontrastní dílo v podání Ivana Klánského zanechává v posluchači celou řadu emocí. 

Představuje nám všechny stránky interpretovy profesionality, vytříbeného vkusu, 

hluboké emocionality, racionálního myšlení a bohatého vnitřního světa všestranné 

umělecké osobnosti. 

 

Všichni tři interpreti ovlivnili a dodnes ovlivňují české i zahraniční umělecké 

prostředí. Vychovali nesčetné množství skvělých muzikantů, svojí hrou 
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obdarovávali české i mezinárodní publikum. Jejich hudební profesionalita je 

nezpochybnitelná. Jejich osobnost silná a inspirující. Jsou a vždy budou vzorem a 

inspirací pro mnohá pokolení umělců. 

Jejich interpretace Čajkovského ve mně zanechává obdiv, úctu a radost 

z toho, že hudba nezná hranic. Neovlivňuje ji národnost, doba, věk, politická ani 

náboženská příslušnost. Navzdory odlišným charakterovým vlastnostem, 

prostředí, původu a hudebnímu pojetí pianistů je každá z uvedených tří 

interpretací osobitým přínosem svébytnému klavírnímu stylu skladatele. Tyto 

nahrávky mohou zcela oprávněně konkurovat nejvýraznějším provedením těchto 

skladeb a předčít ty nejlepší světové nahrávky klavírních děl Petra Iljiče 

Čajkovského. 
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Závěr 

 

Všechny miniatury P. I. Čajkovského sebou představují určitou jednotu, 

dokonalé spojení táhlého a momentálního, velkého i drobného, tradice i 

novátorství. To vše je v hudbě P. I. Čajkovského v nerozlučné jednotě. Lyrismus 

dodává miniaturám hluboce psychologické a neopakovatelné emocionální  

prožitky.  

I přesto, že byl Čajkovskij jeden z největších ruských národních umělců, 

jeho přístup k hudbě nikdy nebyl nacionálně omezený. Mnohé převzal z tradice 

západoevropské hudební kultury a zůstal věrný ruským kořenům. Skladatel se 

snažil, aby jeho dílo organicky zapadalo do obecného procesu formování 

evropského a světového umění.  

Složitý interpretační osud klavírních miniatur Čajkovského je spojen s řadou 

pianisty ustálených stereotypů ohledně technické náročnosti, zahuštěnosti klavírní 

faktury, či naopak nevirtuóznímu charakteru skladeb. Všestranný náhled do 

problematiky klavírních miniatur a interpretační analýza miniatur v podání 

předních českých pianistů by mohla nejen osvětit, ale i pomoci přezkoumat celkový 

názor na Čajkovského klavírní tvorbu, která si dodnes hledá své místo jak na 

koncertních pódiích, tak i v pedagogické praxi. Překonání těchto dlouhodobých 

stereotypů je jedním z nejdůležitějších úloh soudobého interpretačního umění 

v oblasti klavírní tvorby Čajkovského. 

Zcela zřetelně se v lyrické miniatuře projevuje vliv vokální hudby. Obzvlášť 

těsně je Čajkovského lyrismus spjat s ruskou lidovou písní. Čajkovskij využíval 

intonačního jazyka městského romansu, lidového tance. Zvláštní zájem pro něj 

představovaly taneční žánry, především valčík. V miniaturách se projevuje 

charakteristické pro romantické skladatele směřování k programovosti. 

Lyrické klavírní miniatury Čajkovského jsou hudbou upřímného pravdivého 

citu, která vyžaduje opravdového duševního prožitku jak interpreta tak i 

posluchače. Některé z klavírních miniatur se během posledních let staly součástí 

běžného repertoáru začínajících pianistů, pochopení opravdového významu  

hudební řeči skladatele představuje pro mnohé muzikanty složitější úkol. Velký 

progres v tomto směru samozřejmě představuje vývoj ruského interpretačního 
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umění. A. Goldenweiser poznamenává, že „pokud sebou tyto skladby představují 

náročnou úlohu pro ruské interprety, pro interprety zahraniční je samozřejmě ještě 

náročnější“.136 

O to více nás může těšit skutečnost, že se v českém hudebním umění 

objevovali pianisté, kteří nejen obsáhli interpretační problematiku těchto děl, ale 

dokázali svým osobitým hudebním stylem povýšit jejich interpretaci na světovou 

úroveň. 

Komplexní studium lyrismu v klavírních miniaturách z pozice současnosti 

nám dovolí vyvodit následující závěry: 

- Lyrismus je u Čajkovského univerzálním prostředkem hudební řeči, 

objevuje se ve všech hudebních formách a žánrech.  

- Na lyrických klavírních miniaturách můžeme sledovat evoluci 

kompozičního stylu P. I. Čajkovského. 

- Interpretační poznámky skladatele jsou detailní, originální a tvoří 

nedílnou součást notového zápisu 

- Velkou zásluhu na šíření Čajkovského klavírní tvorby na české hudební 

scéně mají přední čeští klavíristé, jejichž interpretace představuje bohatý 

a osobitý odkaz pro následující generace muzikantů zabývajících se 

danou problematikou. 

- Hlubší seznámení se s nejrůznějšími interpretačními úlohami 

Čajkovského klavírních miniatur je stále aktuální problematikou 

současných českých i zahraničních pianistů. 

Duchovní poslání Čajkovského muzikantům 21. století stále představuje 

mnoho neodhalených skutečností. Je velice pravděpodobné, že i za mnoho dalších 

let budou pianisté přistupovat k interpretaci lyrických klavírních miniatur 

Čajkovského novým způsobem a otevírat pro sebe další klenoty jeho tvorby. 

Doufejme, že i současné generace mladých pianistů budou pokračovat v bohaté 

tradici nejvýznamnějších českých i zahraničních interpretů v této oblasti a 

nabídnou nové pohledy na interpretaci Čajkovského klavírních miniatur v plném 

rozsahu. Výsledky a závěry této disertační práce by mohly posloužit dalšímu 

 
136Aleksandr Borisovič Goldenweiser. O hudebním umění. Moskva, 1975, s.233 
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výzkumu interpretační problematiky Čajkovského klavírní tvorby a přispět 

výukovému procesu v českých hudebně vzdělávacích institucích. 
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