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Abstrakt

Tato prace se zabyva problematikou smy¢cového kvarteta a nahlizi na ni z riznych
uhld. Shrnuje historicky kontext, ktery vedl k ukotveni smy&cového kvartetu jako
prominentniho zanru v ramci komorni hudby, zkouma technické aspekty intonace a
souhry, strategii spole¢né prace na zkouskach a moznosti tvliréiho uplatnéni hudebné
analytického uvazovani. Zamysli se také nad problematikou dlouhodobého souziti a
tymové spoluprace v tésném prostiedi tohoto souboru. Vychodiskem této prace je
propojeni autorovy vice nez dvacetileté zkuSenosti kvartetniho hrace s dostupnou
Ceskou i zahrani¢ni literaturou, odbornymi Clanky na dana témata a v nékterych
kapitolach také s nazory kvartetnich hracu jinych vyznamnych souboru. Hlavnim cilem
je poskytnout ucelenou metodiku kvartetni hry, ktera vybavi mladé soubory potfebnymi

znalostmi a pom(ze jim tak v prvnich letech jejich spole¢né prace.



Abstract

This thesis investigates various questions concerning the string quartet and
examines it from different angles. It summarizes the historical context leading to the
quartet’s prominent role within the field of chamber music, explores technical aspects
of intonation and ensemble, and looks into the strategies of teamwork in rehearsals
and the possibilities of musically analytical creative thinking. Finally, it investigates
problems of the long-term quartet life and the cooperation required within the quartet’s
intense inner environment. The paper combines the author’s more-than-twenty years
of string quartet experience with available texts and views of experienced string quartet
players of other prominent ensembles. The main goal of this paper is to offer a
complete methodology of string quartet playing, which would equip young ensembles
with necessary knowledge, and could greatly help them in the early years of their

collaboration.
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1 Uvod

Smyccovy kvartet je povazovan za jeden z nejvyznamnéjSich a kompozic¢né
Josepha Haydna, pokracuje u Wolfganga Amadea Mozarta a vrcholi pozdnimi opusy
Ludwiga van Beethovena. Tyto skladby tzv. Prvni videriské Skoly se staly vzorem pro
mnoho nasledujicich generaci skladateld, diky ¢emuz si smy€covy kvartet udrzel své
vysadni postaveni az do 20. a 21. stoleti. Tvurci ozvény tvorby videnskych klasikl
najdeme napfi¢ romantismem az ke skladbam Bély Bartéka, Dmitrije Sostakovige,
Mieczystawa Weinberga, Igora Stravinského, Druhé videnské Skoly, Alfreda

Schnittkeho a mnoha dalSich skladateld.

Ve své praci se zabyvam smycCcovym kvartetem a nahlizim na néj z nékolika
riznych uhld. V kapitole Historie vzniku smy&cového kvartetu se detailné vénuji tvorbé
skladateld Prvni videriské Skoly a vysvétluji konkrétni vyznam a jedinecnost jejich
tvorby na pozadi dobového kontextu a zminuji také dopad, ktery jejich tvorba méla na

nasledujici generace skladatelU.

V kapitole Intonace seznamuiji ¢tenare se zakladnimi systémy ladéni a vénuji se
podrobné vhodné aplikaci jednotlivych aspektl téchto systému pfi praci smy€cového
kvarteta, upozornuji na mozné obtize a navrhuji konkrétni feSeni i obecné prospésna
intonacni cviceni.

V kapitole Souhra se nesoustfedim jen na technické otazky dokonalé souhry, ale
zdaraznuji predevSim vyznam spole¢ného citéni fraze a navrhuji cesty kjeho
dosaZzeni, pficemz spoléham zejména na subjektivni vyjadfeni pomoci zpévu. Dale se
zabyvam problematikou hudebni artikulace, kterou davam do souvislosti s artikulaci
feCi a navrhuji pracovni jazyk, kterym lze uvnitf souboru efektivné artikulaci

komunikovat.
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V kapitole Tvar¢i analyza pfi praci komorniho souboru se zaméfuji na srovnani
riznych moznosti hudebné-analytické prace a formou modelové lekce demonstruji
svou predstavu idealniho pfistupu, jakoz i praktické pfinosy tohoto zpusobu prace.
Navrhuiji rizné zpusoby, jak studovanou skladbu analyzovat, abychom nalézali jeji
jedine¢né hudebni poselstvi a prohlubovali charakterovou vyhranénost naseho
prednesu, aniz bychom zarover zabfedli do suchoparného jazyka hudebné-formalniho

vyraziva.

V zavérecné kapitole Dlouhodoba spoluprace a souziti ve smyCcovém kvartetu
porovhavam mozné pfistupy k vedeni souboru a zkoumam problematiku nalezeni
individualnich roli a jejich aktivniho tvarCiho pfijeti. ZdUraziuji zasadni vyznam
vzajemného respektu a z néj vyplyvajicich dusledkl pro veskerou spolecnou praci.
UvaZzuji o vnitfni motivaci, ktera charakterizuje dlouhodobé uspésné soubory. V této
kapitole cituji rovnéz nazory nékterych vyznamnych kvartetnich hract &eskych i

zahrani¢nich souboru na tuto problematiku a srovnavam jejich pfistup.

V této praci se snazim shromazdit zkuSenosti a poznatky, které mohou &tenaram
pomoci pfi budovani komorniho souboru a urychlit jeho rozvoj. Nabizim nékteré, pro
zdejSi kvartetni tradici méné obvyklé, pohledy, které vychazeji pfedevSim z mych
studijnich zkuSenosti na Escuela Superior de Musica Reina Sofia v Madridu (prof.

Rainer Schmidt) a Musik-Akademie Basel (prof. Walter Levin).

Zakladni motivaci k napsani této prace je snaha podnitit obnoveni vSeobecného
zajmu o smyc¢cové kvarteto. V tomto sméru cilim nejen na mladé instrumentalisty, ale
rovnéz na hudbymilovnou vefejnost, a to nejen ve smyslu posluchaCském, ale
predevSim ve snaze inspirovat navrat smyCcového kvarteta coby zajmové umeélecké
¢innosti a naplni volného ¢asu. Z tohoto divodu také dlouhodobé pracuiji jak s mladymi

soubory s profesionalni ambici, tak i se soubory amatérskymi. Zastupci obou kategorii

12



vystoupi na koncerté uzavirajicim mé studium, kde budou demonstrovat praktické

vysledky nasi spole¢né prace.

Tomuto cili odpovida také styl textu, ktery balancuje na hranici odborného a
popularizaniho. Jeho ambici je oslovit stejnou mérou jak profesionalni, tak i

amatérskeé hudebniky.

13



2 Historie vzniku smyécového kvartetu
2.1 Uvod

Praci zabyvajicich se okolnostmi vzniku a vyvoje smyccového kvarteta — jakozto
Zanru i jakozto uskupeni — je doslova nezmérné mnozstvi. Od knih zaméfrenych pfimo
na toto téma (napf. Robin Stowell: The Cambridge Companion to the String Quartet;
Ludwig Finscher: Studien zur Geschichte des Streichquartetts) az k publikacim, které
se tykaji otazek historie vzniku nepfimo (napf. Charles Rosen: The Classical Style;
Floyd & Margaret Grave: The String Quartets of Joseph Haydn; Joseph Kerman: The
Beethoven Quartets atd.). Nemam proto v umyslu pfispivat do tohoto bohatého fondu
snadno dostupnych informaci. Rad bych vsak nabidl mladym soubordm pfehledné
shrnuti kliCovych momentd ve vyvoji tohoto Zanru, pfi€emz vychazim z pfedpokladu,
Ze to byly predevsim prace skladatelt videnského klasicismu (Haydna, Mozarta a
Beethovena), které predurCily, Ze se smyccové kvarteto prosadilo jako dominantni
forma komorni hudby aZ do dnesnich dni. Zaméfim se tedy pfedevsim na tuto kapitolu

kvartetniho vyvoje.
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»,Vzacny a vazeny priteli,

Zacnéme od poslednich prapricin vSech véci, jak néco nastalo, kvili éemu, proc,

proc to nastalo, vzniklo, pro€ je néco pravé takto, a pro¢ néco takto nemuze byt!!!

Zde, mily priteli, jsme u oZehavého bodu, ktery mi muaj utlocit zapovida Vam naraz

vyjevit. Tudiz: NemuZe to byt!"t

Ludwig van Beethoven

! Beethoven an Georg Friedrich Treitschke. Videri, 1818-1822 [online]. Dostupné z:
https://brieftext.beethoven.de/henle/letters/b1216.phtml
15



2.2 Joseph Haydn

Za tvurce smyc¢cového kvartetu (a do znacné miry také klasické symfonie), jak je
zname dnes, byva tradi¢né povazovan Joseph Haydn. Jeho pfezdivka ,Papa“ Haydn
vychazi v urlitém ohledu pravé z jemu pfipisovaného ,otcovstvi® obou ZzZanru.
K pochopeni konkrétniho pfinosu Haydnovy tvorby je ovSem tfeba ji vnimat v kontextu

hudebni produkce jeho vrstevniku.

Od Haydnova pfitele a zivotopisce Georga Augusta Griesingera (1769-1845) vime,
Ze prvni Haydnovy kvartetni skladby zaznély nékdy kolem roku 1755 na zamku
Weinzierl, kde si mladého Haydna najal baron Carl Joseph Flrnberg jako ucitele hudby
svych déti a zaroven jako staléeho dodavatele hudebnich novinek pro ucely
soukromych koncertd. Haydna k vybéru obsazeni dvoje housle, viola a violoncello
pfimély Cisté praktické okolnosti. Baron mél na svém zamku k dispozici jen omezeny
vybér hudebniku: svého pastora, jeho sluhu, cellistu Albrechtsbergera (bratr skladatele
a hudebniho teoretika Johanna Georga Albrechtsbergera; mezi jeho mnoha zaky byli

napi. Wolfgang Amadeus Mozart a Ludwig van Beethoven) a samotného Haydna?.

Pro tuto ctvefici Haydn zkomponoval deset skladeb, které dnes zname jako
Divertimenti a Quattro opp. 1 a 2. V té dobé jiz vSak existovala cela fada dnes malo
znamych skladeb pro stejné obsazeni, napfiklad Sonata a Quattro per due Violini,
Violetta, e Violoncello senza Cembalo Domenica Scarlattino® (1685-1757), 6 kvartet(
op. 5 FrantiSka Xavera Richtera (1709-1789), nebo Partite a Quattro Ignaze
Holzbauera (1711-1783). Haydnovi tedy nepfislusi otcovstvi ve smyslu vytvoreni

nového zanru. Jeho skladby vsak jiz v téchto prvnich opusech pfesahovaly dila jeho

2 Floyd Grave a Margaret Grave. The String Quartets of Joseph Haydn. New York: Oxford University Press, 2006,
s. 1
3 Napt.: 'Alessandro, Francesco & Domenico Scarlatti: Sonate a quattro' by Les Récréations. [online].
YouTube.com. [cit. 1. 4. 2021]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=IdXoKLpu3HM
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sou€asniku urovni formalniho zvladnuti a zejména pIného vyuziti moznosti, které toto

relativné nové obsazeni skyta.*

Objednavka skladeb pro dvoje housle, violu a violoncello na zamku Weinzierl nebyla
ovSem nikterak vytrzena z kontextu SirSiho vyvoje evropské hudebni poptavky. Za
Haydnova Zivota zacala v evropskych méstech vznikat zcela nova spoleenska vrstva,
tzv. stfedni tfida obyvatel. Byla to prvni velka skupina spoleCnosti, ktera se nemusela
Zivit zemédélstvim, tedy lidé, v jejichz Zivoté se objevilo néco nového a mimo
Slechtické rody do té doby zcela nevidaného: volny ¢as. Tito lidé byli dostateéné
zamozni, aby si mohli pofidit hudebni nastroje, a nadto méli k dispozici pohodli
méstanskych domu, ve kterych si pro své potéSeni radi uzivali hudebni vecery.
Smyccove kvarteto (ryze muzska zaleZzitost na rozdil od zpévu, hry na loutnu, harfu i
cembalo) bylo pro tyto pfilezitosti z mnoha diavodd velmi pfihodné. Nastroje byly
relativné dostupné, pro kvarteto nebyl zapotiebi pfehnané velky prostor a kone¢né
kvarteto nabizelo skvélou zaminku ke spolecenskym udalostem, k hudebni i osobni
konverzaci mezi prateli. Nadto byly tyto hudebni dychanky tradicné spjaty
s aristokratickym stylem Zivota, a proto pozvedaly pocit Zzivotni urovné noveé

vznikajiciho méstanstva.®

Diky této pfiznivé konstelaci se smycCcoveé kvarteto stalo podivuhodné rychle
oblibenou kratochvili ve vétSiné evropskych center a stejné bleskové pfichazi také
Siroka nabidka skladeb Sitych na miru domacimu amatérskému muzicirovani. Zejména
ve Vidni a v PafizZi se hlasi o slovo cela fada hudebnich skladatel(,® ktefi soupefi o

pozornost nakladatell a sva dila skladaji tak, aby co nejsnaze zaujala amatérské

4 Floyd Grave a Margaret Grave. The String Quartets of Joseph Haydn. New York: Oxford University Press, 2006,

s. 10

5> Robin Stowell. The Cambridge Companion to the String Quartet. Cambridge University Press, 2003, s. 4

6 Jména nékterych z nich jsou zndma dodnes (napf. Luigi Boccherini, Johann Georg Albrechtsberger, Jean-

Baptiste Bréval, Karl Ditters von Dittersdorf nebo Jan Kftitel Varhal). Jind zapadla a jejich hudbu nalezneme jiz

jen v archivech (Franz Asplmayer, Florian Leopold Gassmann, Jean-Baptiste Davaux, Giuseppe Cambini a dalsi).
17



hudebniky. Vznikaji doslova tisice skladeb, které je (k radosti nakladatell) tfeba

neustale tisknout a prodavat. ,Spotfeba“ této hudby je obrovska.

Celkovy raz tehdy béznych skladeb pro smy&cové kvarteto byl tedy vyrazné urcen
schopnostmi amatérskych hudebniki a okolnostmi provozovani — domacim
muzicirovanim. Nikdo nemél zajem skladby cviCit nebo zkousSet. Musely byt proto
komponovany tak, aby i pfi prvnim pfehrani byly hudebné pfehledné, technicky
nenaroc¢né a pokud mozno zabavné. Vyjimku tvofil typ kvartetl vydavanych zejména
v Pafizi a znamych jako Quatuor Brillant.” V téchto skladbach jasné dominoval
virtuézni part prvnich housli, kterého se vétSinou ujal najaty profesional, aby tak

prohloubil ostatnim zuCastnénym celkovy pozitek.

Haydnuv vstup do tohoto prostfedi nebyl nikterak pfekotny. Smlouva, kterou byl od
roku 1761 vazan jako dvorni skladatel knizete Eszterhazyho, omezovala svobodné
Sifeni jeho novych skladeb po Evropé. VSechny skladby, které Haydn zkomponoval,

patfily dle smlouvy samotnému kniZeti, nikoli Haydnovi.

Kromé tohoto smluvniho omezeni byl Haydn v Eszterhaze skute¢né piné vytiZzen.
Od roku 1776 fungovalo na zamku kompletné vybavené operni divadlo, jehoz Fizeni
mél Haydn na starosti, pfiCemz jen v roce 1778 v ném probéhlo vice nez 50 opernich
predstaveni a toto Cislo se béhem pfistich let dale zvySovalo. Operni provoz
kulminoval v poloviné 80. let se stovkou provedenych oper v roce 1783 a se 125

operami v roce 1786.8

Zmeéna nastala v roce 1779, kdy Haydn podepsal novou smlouvu, ktera mu poprvé

umoznovala komponovat skladby dle jeho vlastniho uvazeni, svobodné dojednavat

7 Zde nalezneme skladby dodnes zndmych houslovych virtuéz( (Giovanni Battista Viotti, Federigo Fiorillo nebo
Rodolphe Kreutzer).
8 Floyd Grave a Margaret Grave. The String Quartets of Joseph Haydn. New York: Oxford University Press, 2006,
s. 13
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podminky tisku s nakladateli a kone¢né uchazet se u verejnosti o pfedplatné novych
(zejména komornich) skladeb. Prvnim kvartetnim svazkem vydanym za téchto novych

podminek jsou Smy¢&cove kvartety op. 33, ,,Gli Scherzi“.

Haydn se novych pfilezitosti chopil s nadSenim. Velmi aktivné svdj novy kvartetni
opus propagoval u mecenasu a vydavatell a v korespondenci s nimi opakované
zdGraziiuje jejich ,novy, zcela ojedinély styl*. Uvahy nad pravou motivaci tohoto
Haydnova ,reklamniho sloganu“ se staly oblibenou muzikologickou disciplinou.
Jednalo se z Haydnovy strany jen o pokus strhnout na nové skladby pozornost, anebo
je v nich ukryto opravdu néco zcela nového? Robbins Landon mini, Zze ,kazdému
s parem uSi musi byt zfejmé, Ze op. 33 je rozhodné napsan novym a zcela ojedinélym
zpUsobem.“® Naproti tomu Webster oponuje tvrzenim, Ze na Haydnovo dilo je
nahlizeno anachronickym, romanticky zabarvenym pohledem, a Haydnuv vyrok je
treba vnimat jako Cisté marketingovy.!® Sutcliffe zastdva kompromisni stanovisko:
,Pokud se v mezidobi deviti let [mezi kompozici opp. 20 a 33] rozvinula Haydnova
kompozi¢ni technika, stejné tak se rozvinul i jeho obchodni dlvtip.“!! A kone¢né Rosen
piSe jasné: ,Prvni strana [Kvartetu op. 33/1] je manifest. [...] Ve skute¢nosti tato strana
predstavuje stylovou revoluci'? a velmi presvédcivé své tvrzeni doklada srovnanim
kontrapunktické prace v Kvartetu op. 33/1 ve srovnani s pfedchazejicimi Haydnovymi

kvartetnimi skladbami, konkrétné s Kvartetem op. 20/1.

Z pozice kvartetniho hrace s interpretacni zkuSenosti opp. 2, 17, 20, 33, 50, 51, 54
a 76 se zcela priklanim k Rosenovu tvrzeni, ze zminka o novém a zcela jedineCném
stylu nebyla z Haydnovy strany jen snahou o pfilakani potencialnich zakazniku, ale

rovnéz dokladem toho, ze si Haydn uvédomoval, jak se jeho vlastni kompozi¢ni styl za

9 H.C. Robbins Landon. Haydn: Chronicle and Works, vol. 2. Bloomington: Indiana University Press, 1976, s. 578
10 James Webster. Haydn’s ‘Farewell’ Symphony and the Idea of Classical Style. Cambridge University Press,
1991, s. 347
1'W. Dean Sutcliffe. Haydn: String Quartets Op. 50. Cambridge University Press, 1992, s. 19
12 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 116

19



devét let intenzivni prace proménil a Zze se tedy Kvartety op. 33 i v Haydnovych o€ich
jasné odliSovaly od jeho pfedchozich praci. Kvartety op. 33 se brzy staly velmi

popularnimi jak mezi amatérskymi kvartetisty, tak mezi znalci.

,Nejpozoruhodné&jSim a zcela novym rysem op. 33 je druh dialektického vztahu mezi

zjevné nedullezitymi a dulezitymi prvky, [...] mezi ,doprovodem’ a ,tématem*3

Smyccové kvartety op. 33 svou rafinovanosti a dimyslnou prokomponovanosti
nesporné prevysovaly béznou tvorbu. Staly se manifestem nového hudebniho stylu,

ve kterém se dramatické gesto a hudebni forma prolina a splyva v jediny celek.

Haydnova prace neoslovila jen hudebni vefejnost, ale stala se inspiraci také pro
jeho skladatelské souc€asniky. V nékterych pfipadech diky celoevropskému vydavani
jeho skladeb, jindy diky osobnimu setkani, jak jasné vyplyva napfiklad ze svédectvi
Michaela Kellyho, ktery se jako tenor podilel na premiérach nékolika oper W. A.

Mozarta.

,Storace!* poradal kvartetni vecirek pro pratele. Hradi byli slusni, nikdo z nich zvlast
nevynikal ve hie na svUj nastroj, ovSem presto mezi sebou sdileli jisty vhled, coz bude,
troufam si Fici, uznano, pokud je vyjmenuiji. Prvni housle Haydn, druhé housle baron
Dittersdorf, violoncello Vanhal a viola Mozart. Byl jsem pfi tom, vétSi potéSeni Ci

vyjimecnéjsi udalost si nelze predstavit.“*®

Tato setkani byla pro vSechny Ctyfi aktéry nepochybné skveélou pfilezitosti ke sdileni
kompozi€nich ideji a ke vzajemné inspiraci obecné. Blizky vztah, ktery se i diky témto
prilezitostem rozvinul konkrétné mezi Haydnem a o generaci mladSim Mozartem, se

ukazal byt velmi dulezity pro dalsi vyvoj smyccového kvarteta a hudby vabec. Mozart,

13 Stephanie Klauk a Rainer Kleinertz. Mozart’s Italianate Response to Haydn’s Opus 33. Music and Letters,

Volume 97, 2016, s. 599

14 Anglicky operni skladatel, bratr Nancy Storace, kterd premiérovala roli Zuzany v Mozartové Figarové svatbé.

15 H.C. Robbins Landon. Haydn: Chronicle and Works, vol. 2. Bloomington: Indiana University Press, 1976, s. 491
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ktery si pozorné prostudoval partitury Haydnova opusu 33, byl nevidanou
propracovanosti téchto skladeb natolik inspirovan, Ze se pfimo v reakci na né rozhodl
zkomponovat Sest vlastnich kvartetd (KV387 ,Jarni“, 421, 428, 458 ,Lovecky“, 464 a
465 ,Disonantni), které se posléze rozhodl Haydnovi vénovat. Pracoval na nich mezi
lety 1782 a 1785. Vénovani, které doprovazelo Mozartovy skladby, vykresluje
atmosféru vzajemného vztahu obou skladateld a zaroven doklada, Ze to bylo pravé
smyccové kvarteto, které se dostalo u Mozarta i Haydna do popfedi jejich zajmu,

zejména jako idealni médium pro odvazné a novatorské kompoziéni experimenty?6.

16 Mému drahému pfiteli Haydnovi,
Otec, ktery se rozhodl vyslat svoje déti do svéta, si klade za povinnost svéfit je do ochrany a opatrovani velmi
slavného Muze, tim spiSe, ze onen je diky naklonnosti Stéstény zdroven jeho nejlepsim Pritelem. Zde tedy je, 6

vvvvv

vvvvv

spokojenosti s nimi pfi Tvé minulé navstévé hlavniho mésta. Je to predevsim toto radostné ujisténi, které mi
pfimélo poroucet je Tobé a doddva mi odvahy doufat, Ze je neshledas zcela nevhodnymi své prizné. Kéz Té tedy
tési je prijmout a stat se jejich Otcem, Prlvodcem a Pitelem! Od této chvile se zfikdm veskerych prav nanés
jedinou prosbou, abys shlédl shovivavé na nedokonalosti, které prede mnou skryla zaujatost mého otcovského
oka a bez ohledu na né neustaval ve svém velkodusném pratelstvi s tim, kdo si ho hluboce vazi, v coz doufaje
Otto Erich Deutsch. Mozart: A Documentary Biography. Stanford University Press, 1965, s. 250
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2.3 Wolfgang Amadeus Mozart

Oproti Haydnovu ekonomickému a kompaktnimu kompozi¢nimu stylu pFinasi
Mozartova hudba obecné vzato delSi melodickou linii, vyuziva bohaté chromaticke
zabarveni'’ a v kone¢ném dusledku rozsifuje sonatovou formu do rozméru do té doby
nevidanych. Ani ve svych vrcholnych kvartetnich opusech, zkomponovanych po
Mozartové smrti, nedosahl Haydn takové formalni Sife jako Mozart, a to zejména ve
smyccovych kvintetech se dvéma violami, jak analyzuje Rosen v kapitole vénované

pravé Mozartovym kvintetim.18
Mozartovu kvartetni tvorbu Ize v zasadé rozdélit do tfi zakladnich &asti:

Kvartet KV 80 (1770) a tzv. ,Milanské® kvartety 155-160 (1772—-1773), které Mozart
zkomponoval pfi svych cestach do Italie, kam cestoval se svym otcem, a to pfedevsim
kvuli hlubSimu poznani italského operniho stylu a propagaci vlastnich ranych opernich
praci.’® Kompozici smy&covych kvartetli se vénoval, jak se zmifiuje v korespondenci
Leopold, ,aby ukratil ¢as“.?° VSechny kvartety tohoto setu maji tfi véty, coz je patrné

vliv tehdejsi italské kompozi¢ni praxe.

Videnskeé kvartety KV 168-173 (1773) je prvni kvartetni sbirkou, ktera pfimo reaguje
na Haydnovy smyc¢cové kvartety, konkrétné na ,Slune¢ni“ kvartety op. 20. Mozart po
Haydnové vzoru zafrazuje fugu na misto finalni véty (KV 168 a 173) a cely set je
vyrazné kontrapunkticky propracovany, coz |ze vnimat i jako snahu podat ,ddkaz, ze
mlady skladatel dokonale ovlada praci s tradi¢nimi formami kontrapunktu, ¢ehoz si

[tehdejsi] Vider nadmiru povazovala“??.

17 Jak je zminéno v kapitole Tviréi analyza pfi praci komorniho souboru, byla pravé bohata chromatika éastou
motivaci pro kritiku Mozartovych skladeb jako pf¥ilis sloZitych.
18 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 264
19 Stephanie Klauk a Rainer Kleinertz. Mozart’s Italianate Response to Haydn’s opus 33. Music & Letters, Vol. 97
No. 4. Oxford University Press, 2017, s. 582
20 John Irving. Mozart: The ,Haydn” Quartets. Cambridge University Press, 1998, s. 6
2! |bidem, s. 9
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Deset ,Slavnych® kvartetu: tedy Sest ,Haydnovskych®: KV 387, 421, 428, 458, 464,
465; Kvartet KV 499 ,Hoffmeister a tfi ,Pruské” kvartety KV 575, 589 a 590 vénované

krali Fridrichu Vilému II.

Plody, které pfineslo ,kraceni Casu“ c¢trnactiletého Wolfganga Amadea, jisté
pozvednou nejedno oboci. Nicméné do historie smyccového kvarteta se Mozart zapsal
v prvé fadé jako autor posledné jmenované skupiny skladeb. Charakterové vyhranéni
témat — bezesporu vliv Mozartovych bohatych zkuSenosti coby operniho skladatele —

se zde propojuje s dokonalym ovladanim kontrapunktu a formalni vyvazenosti.

,Kontrapunkt je tu zcela ve sluzbach celkové stavby, coz Ize Fici o Mozartovych

ranych opusech jen ¢astecné. Zde se vSak tato charakteristika projevuje naplno.“??

Vedle obdivuhodné propracovaného kontrapunktu — rysu patrné nejsnaze
vztahnutelného pravé k Haydnovi — vSak Mozart ve svych kvartetech pfinasi dalsi
charakteristické kvality, do té doby zejména v komorni hudbé bezesporu nové, které
»---nejsou snadno vysledovatelné ani u Haydnova op. 33 ani u jeho rané&jSich skladeb.
Mezi nimi je jedna z nejpozoruhodnéjSich vlastnosti Mozartovy instrumentalni hudby:
jeho melodicka linie.“® Oproti Haydnovu ,ekonomickému“ zpusobu nakladani
s kratkymi charakteristickymi motivy, ze kterych logicky celek vyvstava podobné jako
obraz z hromadky puzzl, objevil Mozart zcela novou melodickou Sifi a celkovou

plynulost hudebniho toku. Jak shrnuje Rosen:

,BYyl to Haydn, kdo stvofil tento komorni styl [...] a obdafil jej schopnosti vzit na sebe
dramatickou a vyrazovou hloubku. [...] Mozart rozSifil formalni rozsah [...] a dosahl

celistvosti, kterou nepfekonal ani Beethoven. Zakladni tvurci vize komorni hudby coby

22 John Irving. Mozart: The ,Haydn” Quartets. Cambridge University Press, 1998, s. 11
23 Stephanie Klauk a Rainer Kleinertz. Mozart’s Italianate Response to Haydn’s opus 33. Music & Letters, Vol. 97
No. 4. Oxford University Press, 2017, s. 607
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dramatického pocinu patfi nicméné Haydnovi; jeho pojeti a jeho novatorstvi tak vnitfné

syti kazdou skladbu tohoto druhu, kterou Mozart napsal.“?*

Kritické prijeti Sestice Mozartovych ,Haydnovskych“ kvartetl se neobeS$lo bez
komplikaci. ,Pfili§ mnoho not‘, znama vytka vici Mozartové hudbé&, nachazi pravé
v téchto skladbach nanejvy$ Zivnou pudu. Anonymni kritik v reakci na nové vydané

skladby roku 1789 v Magazin der Musik v Kodani napsal:

,Mozartovy skladby obecné vzato posluchace nepotéSi tak [jako skladby
KoZeluhovy] ... [Mozart] ve svych Sesti kvartetech pro housle violu a bass (sic!)
vénovanych Haydnovi potvrzuje [...], Ze se opét rozhodl pro pfiklon ke slozitému a
neobvyklému. AvSak na druhé strané, jaké to skvélé myslenky dokazujici odvazného

ducha!“?®

V podobném duchu se zminuje i Karl Ditters von Dittersdorf. Jeho svédectvi je
obzvlasté cenné, jelikoz Mozartovy kvartety dobfe znal, nebot byl spole¢né
s Haydnem, Vanhalem a Mozartem sam aktivné ucasten jejich provedeni. V dopise

nakladateli Artariovi pise:

,~Jsem presvédcen, Ze prodej mych kvartet pujde |épe nez Mozartovych, pro které
ovSem ja sam, jakoz i mnoho vzdélangjSich teoretiki, chovam samoziejmé nejvyssi
uznani. Tyto [kvartety] se nicméné pro svou zdrcujici a nepolevujici sofistikovanost

nelibi tak docela kazdému.“%6

Mozart v dedikaci svych kvartetl jisté nelhal, kdyz je popsal jako ,plod dlouhé a
namahavé prace”. Dokladaji to ostatné na Mozartovy poméry neobvykle Casté Skrty a

opravy Vv rukopisu.?’ Haydn, a spolu s nim jisté i mnoho dal$ich ,vzdélanych teoretik(“,

24 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 287
25 Otto Erich Deutsch. Mozart: A Documentary Biography. Stanford University Press, 1965, s. 349
26 Cliff Eisen. New Mozart Documents: A Supplement to O.E.Deutsch’s Documentary Biography. Palgrave
Macmillan, 1991, s. 54
27 John Irving. Mozart: The ,Haydn” Quartets. Cambridge University Press, 1998, s. 14
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doved| Mozartovo kompozi¢ni mistrovstvi skute€né ocenit, coz vyplyva i z prohlaseni,
které Haydn v pfimé reakci na poslech téchto skladeb ucinil v rozhovoru s Mozartovym

otcem:

,Pfed Bohem a jako Cestny muz Vam fikam, Zze Vas syn je nejvétSi skladatel,
kterého znam osobné& nebo jménem. Ma vkus, a co vic, ma tu nejhlubSi znalost

kompozice“?8.

Dittersdorf vSak ve svém ponékud jedovaté ladéném dopise zjevné vystihl pocity

mnohych: ,pfili§ kofenéné“, pise Cramer v Magasin der Musik.?®

Mozartovy ,Haydnovské® kvartety byly v porovnani s tvorbou vétSiny jeho
konkurentd komplikovanéjsi a od svého obecenstva vyzadovaly vyrazné vysSi miru
hudebniho povédomi i posluchaéské pozornosti. Jejich saturace chromatikou, formalni
a melodicka Sife i kontrapunkticka propracovanost neodpovidaly tomu, co tehdejSi
hudbymilovna vefejnost od komorni hudby oCekavala. Oproti kvartetdm Dittersdorfa,

Vanhala, Pleyela, Boccheriniho, Salieriho a mnoha dalSich aspirovala tato dila spise

na ocenéni nékolika malo odbornik( nez na vSeobecnou popularitu.

Je otazkou, do jaké miry s touto reakci pocCital sam Mozart. Dedikace Haydnovi,
namisto nékterému z mnoha zamoznych videriskych mecenasu, naznacuje i moznost,
Ze komerc¢ni uspéch nebyl v tomto pfipadé jeho prvotnim zamérem. V kazdém pripadé
jsou tyto Mozartovy kvartety, dle mého nazoru, prvnim historicky dolozenym pfikladem
komorniho opusu, ve kterém skladatel prfedbéhl svou dobu a stim i ofekavani
posluchacl — fenomén, ktery pfes vesSkeré experimenty a novatorstvi nikdy nepostihl
Josepha Haydna, ale ktery bude zanedlouho pfimo charakterizovat zralou a pozdi

tvorbu Ludwiga van Beethovena.

28 Franti$ek Barto$. Mozart v dopisech. 2. vydani. Praha: Editio Supraphon, 1991 [1956], s. 109

2 John Irving. Mozart: The ,Haydn“ Quartets. Cambridge University Press, 1998, s. 75
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2.4 Ludwig van Beethoven

2.4.1 Rané obdobi

Beethovenlv pfichod do Vidné nebyl jen snahou pfesidlit z malého Bonnu do
hlavniho mésta. Byl v prvni fadé motivovan touhou dostat se do pfimého kontaktu
s dilem mistrd dvou pfedchozich generaci a ziskat tak ,Mozartova ducha

z Haydnovych rukou“°,

Brzy po svém pfijezdu do Vidné Beethoven skutec¢né ziskal moznost konzultaci u
Josepha Haydna. Tyto kompozi¢ni lekce vSak navzdory ocekavani pfipadaly
Beethovenovi povrchni a kdyz Haydn po roce odjel na svou druhou cestu do Londyna,
nastoupil Beethoven studia u Johanna Georga Albrechtsbergera. Albrechtsberger,
vice teoretik nez skladatel, pfinutii Beethovena projit vyCerpavajicim studiem
kontrapunktu, které vSak zjevné obohatilo Beethovenovu kompozici a projevovalo se
zietelné ve vSech stadiich jeho skladatelského vyvoje az k monumentim pozdniho
obdobi (9. symfonie, Missa solemnis, Smyc&covy kvartet cis moll, op. 131 a Velka fuga,

op. 133)3,

Beethoven ziskal téZ lekce u Antonia Salieriho, jehoz poznamky Ize vidét u opernich
skic, které Salieri mladému skladateli opravoval. Salieri uvedl Beethovena v roce 1795
do videnské Tonkdinstlergesellschaft, ktera provozovala v té dobé ojedinélé vefejné
koncerty, na nichZ se mohl Beethoven predstavit SirSimu videfiskému publiku. Neméné
vyznamna byla v8ak podpora hrabéte Waldsteina, diky niz ziskal Beethoven pfistup
do mnoha aristokratickych rodin. Soukromé koncerty, které se v jejich sidlech

pravidelné pofadaly, a objednavky skladeb pro tato soirées, tvofily az do konce

30 z4znam v Beethovenové zapisniku od hrabéte Waldsteina.
Alexander Wheelock Thayer. The Life of Ludwig van Beethoven. [ebook]. e-artnow, 2020, s. 173
31 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 10
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Beethovenova zivota zaklad jeho pfijmu a hraji vyznamnou roli pravé pfi vzniku vétsiny

(ne-li vSech) jeho smyccovych kvartet2,

Komponovat smyccové kvartety ve Vidni, kterou nevyCerpatelny Haydn bez ustani
sytil svymi vrcholnymi opusy a kde jesté doznivaly ohlasy pravé vydanych
Mozartovych kvartetu, nebylo snadné. Neni tedy divu, Zze Beethoven vahal. Prvni
pobidka ke kompozici smyccového kvartetu pfisla v roce 1795 od hrabéte Apponyiho.
Apponyi, ktery pravé stédre zaplatil Haydnovi za jeho kvartetni opp. 71 a 74, byl
mladym Beethovenem o ividné okouzlen. Oslovil jej proto s nabidkou, aby za pfedem
smluveny honoraf zkomponoval své prvni kvartetni dilo. Jak popisuje Beethovenuv

Zivotopisec, Dr. Franz Wegeler:

,Na mé opakované naléhani se Beethoven dvakrat pustil do prace, prvni pokus vSak
vyustil ve velké Houslové (sic!) trio (op. 3), druhy pokus v Houslovy (sic!) kvintet (op.

4).43

Beethoven zjevné citil potfebu, at uz védomou ¢i nikoli, ,0sahat® si nové médium,
nez se pusti do skute¢né prace. S tou zacal az v roce 1798, nikoli vSak pro Aponyiho,
nybrz pro prince Lobkowitze. Sestice kvartetd op. 18 ,Lobkowitzkych® stala
Beethovena dva roky prace a, soudé podle dochovanych zapisnik z tohoto obdobi,

kompozi¢né Beethovena zaméstnala témér bezvyhradné.

Z naSi dnesni perspektivy, se zralymi Beethovenskymi opusy v uSich, tehdejsi
uspéch ,Lobkowitzkych* kvartetl ponékud bledne. Jak nemilosrdné shrnuje Kerman,
oproti ,Razumovskym® kvartetim op. 59 s jejich ,vyostifené charakteristickou a védomé

vyhranénou individualitou, pusobi [,Lobkowitzké" kvartety], bohuZzel, jako loutky.“3*

32 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 5
33 Alexander Wheelock Thayer. The Life of Ludwig van Beethoven. [ebook]. e-artnow, 2020, s. 247
34 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 118
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Lze jediné souhlasit s tvrzenim, Ze vyrazova hloubka, hudebni dramati¢nost i
formaini logika ,Razumovskych® kvartetu prevysSuje kvartety ,Lobkowitzké“ o celou
uroven. Nicméné Beethoven roku 1800 a Beethoven roku 1805 (tedy po Eroice a

Heiligenstadtské zavéti) neni tentyz ¢lovék, coz je tfeba mit pfi pohledu zpét na paméti.

NejzajimavejSi na op. 18 je jeho nékolikera tvar. Nalezneme zde casti, Ci
dokonce celé skladby, které se jasné odvolavaji na kvartetni hegemony Haydna a
Mozarta. NejvyraznéjSim prikladem tohoto druhu je Kvartet €. 5, A dur, zcela zjevné
komponovany podle vzoru Mozartova Kvartetu KV 464 ve stejné toniné, ktery byl ze
Sestice kvartetd vénovanych Haydnovi patrné Beethovenovym nejoblibenéjSim dilem.

Jak zachytil Carl Czerny:

,Jednou narazil Beethoven u mé doma na partituru Sesti Mozartovych kvartetu.
Otevrel paty, A dur, KV 464 a fekl: ,Tomu fikam dilo! Tady Mozart fika svétu: ,Hledte,

co bych mohl délat, kdybyste na to vy byli pfipraveni!““3®

Skutecnost, Zze se Beethoven v podstaté oteviené hlasil k tvorbé starSich mistrd
neni nikterak pfekvapiva. Haydnova i Mozartova dila byla zejména ve Vidni pokladana
za referen¢ni prace kvartetniho Zzanru a pro Beethovenliv Uspéch bylo tedy velmi
dllezité, ne-li pfimo zasadni, aby jasné ukazal, ze se svym pfedchudcum dokaze

v této mistrovské discipliné vyrovnat.

,Pokud si chtél Beethoven Cinit narok na pravoplatné misto v linii tradice, musel
prokazat, Ze dokaze vytvofit dilo mozartovské formy a charakteru. Mozartovy kvartety,
zejmeéna Sest vénovanych Haydnovi, mély status klasického dila jiz v roce 1800; byly
meéfitkem, podle kterého se méla posuzovat vSechna budouci kvartetni dila a skladatel

musel dokazat, Ze dovede zadit tam, kde Mozart skondil.“36

35 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 59

36 Charles Rosen. The Romantic Generation. Harvard University Press, 1998, s. 582
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V kontrastu s Kvartetem A dur stoji skladby, v nichz je ziejmé Beethovenovo
hledani zcela osobitého zplUsobu, jak Haydnem a Mozartem osedlany obor svébytné
uchopit. Sturm und Drang prvni a Ctvrté véty Kvartetu €. 4, ¢ moll, i evidentné vpred
hledici La Malinconia Kvartetu ¢. 6, B dur, bychom i dnes oznacili jako typicky
,Beethovenské®, nebot' nejlépe odpovidaji obrazu, ktery o Beethovenovi vSeobecné

mame, pfedevsim diky jeho zralym a pozdnim skladbam.

Najdeme zde nicméné i mnoho ¢asti, které nenasleduji Zzadny konkrétni vzor, nejsou

vS8ak ani zfetelné osobité a jsou proto i z interpretacniho hlediska obtiznéji uchopitelné.

,olaba mista se vyskytuji v mnoha vétach; a ve smyslu kompozi¢niho celku funguji

nékteré véty vyrazné lépe nez jiné“.3’

Byt se ve srovnani s pozdéjSimi hudebnimi monumenty nejedna o mistrovska dila,
jsou ,Lobkowitzké® kvartety, dle mého nazoru, pravem od doby svého vzniku az
dodnes oblibenou soucasti kvartetniho repertoaru. Vedle klavirnich sonat, koncertd,
prvni symfonie a dalSich komornich skladeb (zejména Septetu op. 20) to byl pravé op.
18, ktery Beethovenovi po roce 1800 zajistii vSeobecné uznani jako jednoho

s

z nejvétsich Zijicich skladatel(1.38

37 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 83
38 Charles Rosen, The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 386
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2.4.2 Stredni obdobi

Nikdo ovSem nemohl pfedvidat dramatické udalosti, které mély v kratkém sledu
zménit Beethovenlv Zivot i tvorbu. ZhorSujici se sluch a s tim souvisejici socialni
vylouCeni pfivedly Beethovena az na pokraj sebevrazdy, jak vyplyva
z Heiligenstadtské zavéti z roku 1802%°. Hluboka osobni krize jej vSak katapultovala
do zcela novych a neCekanych hudebnich sfér. Vysledky této dramatické pfemény
Beethovena ,skladatele” v Beethovena ,umélce“® nasledovaly v zavratném tempu a
zaskoCily jak interprety, tak obecenstvo. ,Razumovské“ kvartety op. 59,
zkomponované roku 1805, jsou jedny z prvnich skladeb, které u Beethovenovych

soucasnikl (pfinejmensim doCasné) neuspély.

,Posluchaci v Beethovenové dobé byli druhym kvartetnim opusem 59 odpuzovani a
zmateni. Odsuzovali tyto skladby jako ,blaznivou hudbu’ (verriickte Musik) a ,slataninu
pomatence’ (Flickwerk eines Wahnsinnigen)“.4* Anonymni kritik popsal v Allgemeine

musikalische Zeitung v roce 1807 ,Razumovskeé” kvartety slovy:

, 111 nové, velmi dlouhé a tézké houslové (sic!) kvartety od Beethovena vénované
hrabéti Razumovskému na sebe strhly pozornost znalcl. Jsou hluboce promysSlené a

skvéle propracované, nicméné celkové nesrozumitelné.“4?

Tyto skladby kladly do té doby nevidané naroky nejen na posluchace, ale téz na
interprety. Houslista Ignaz Schuppanzigh, ktery se svym souborem premiéroval
vétSinu Beethovenovych kvartetnich skladeb, si opakované stéZoval na Spatnou

hratelnost, ¢imz si vyslouzil Beethovenovu pfikrou odpovéd: ,Myslite, Zze se staram o

39 Ludwig van Beethoven. Heiligenstadtskd zavét. [online]. Beethoven.ws. Dostupné z:
https://www.beethoven.ws/heiligenstadt-testament/5
40 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 91
41 Nancy November. Beethoven’s Theatrical Quartets: Opp. 59, 74 and 95. Cambridge University Press, 2013,
s. 50
42 |bidem
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vase mizerné housle, kdyz ke mné mluvi Duch?“4® A kdyz se houslista Felix Radicati
ponékud netaktné zeptal Beethovena, zda tyto kvartety skuteCné povazuje stale jesté
za hudbu, mél podle legendy Beethoven prosté odpovédét: ,Ach, ty nejsou pro vas, ty

jsou pro pozdéjsi dobu!“4*

Beethoven se ve svém prohlaseni zjevné nemylil. Pomérné zahy se pohled na
kvartety op. 59 zacCal ménit. Byly sice stale ,povazovany za neobvykle slozité, nicméné
namisto plvodni kritiky zacaly byt pravé z tohoto divodu oslavovany; zacCaly byt
vnimany jako zasadni posun vaci kvartetiim op. 18 pravé pro svou novou hloubku a

hudebni spletitost.“4°

Umélecky posun téchto dél vystinl z mého pohledu nejlépe Kerman, ktery tyto
kvartety charakterizuje jako ,zivy organismus®. ,Zraly Beethovenuv kus [...] je osobou;
setkavame se s nim a reagujeme na néj stejné jedinecné, intimné a se stejnym zajmem

jako pfi setkani s jinou lidskou bytosti.“4®

Beethoven v tomto kompoziénim obdobi dokazal prolomit brany do zcela novych a
neprobadanych dimenzi. Eroica umoznila ve svém disledku rozvoj symfonie az
k ohromujicim Mahlerovym dilim, Razumovské kvartety vnesly do komorni hudby
zjevnou symfonickou Sifi vedouci az k vrcholnym skladbam Brahmsovym nebo
pozdnim kvartetim Dvorakovym. Od této chvile bude nutné uvazovat o kazdé skladbé

samostatné. Kazdy novy kvartet je v pravém slova smyslu jedinecny opus.

,Konec roku 1809 uzavira dekadu, ve které — uvazujeme-li o kvalité, mnozstvi,

fvivivs

ukazku intelektualni sily nez skladby kteréhokoli jiného autora v podobném ¢asovém

43 Robert Winter a Robert Martin. The Beethoven Quartet Companion. University of California Press, 1994, s. 16
44 Alexander Wheelock Thayer. Thayer’s Life of Beethoven. vol. 1. revised edition. Princeton University Press,
1991, s. 409
4> Nancy November. Beethoven’s Theatrical Quartets: Opp. 59, 74 and 95. Cambridge University Press, 2013,
s. 50
46 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 117
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udobi“.#” Co se tyCe smyccovych kvartetli, na pocatku tohoto obdobi stoji op. 18,
doklad Beethovenova dokonalého porozuméni odkazu Haydna a Mozarta a zaroven
pfislib budoucich horizontd. Uprostfed se ty€i nadCasova trojice ,Razumovskych®
kvartet(. Dekadu uyaviraji dvé zcela odlisné skladby: ,Harfovy* kvartet op. 74, Es dur

a Quartetto Serioso op. 95, f moll.

Op. 74 pusobi po nekompromisnich ,Razumovskych“ kvartetech jako krok zpét —
pfijemna hudba, ktera nevznasi slozité otazky. ,Problematicky neproblematicky®, jak
piSe Nancy November.*® Ale mozna pravé tim je op. 74 novy. Beethoven dosud
takovou hudbu v podstaté nepsal a je zjevnou otazkou, pro¢ tak ucinil nyni. Kerman
navrhuje pomérné pragmaticky dlvod: po zjevném neuspéchu ,Razumovskych®
kvartetu vydanych v roce 1808 a jejich vSeobecném nepochopeni se mohl Beethoven
strategicky rozhodnout napsat skladbu v prvé fadé ,[...] pfistupnou svému publiku.

Kazdopadné presné takové dilo [...] béhem osmnacti mésicu vytvoril.“4°

Jde-li ,Harfovy® kvartet posluchali vstfic svou otevienosti a pfijemnou
nekomplikovanosti, Quartetto Serioso ukazuje nekompromisné smérovani
Beethovenova dalSiho uméleckého vyvoje, ktery se ma vydat zcela opaénym smérem.
Tato introspektivni skladba nebere na posluchace zadné ohledy, mimo jiné proto, Ze
sam Beethoven plvodné nemél vubec v umyslu tuto kompozici SirSi vefejnosti
predlozit. V dopise anglickému houslistovi a dirigentu Georgi Smartovi na jeho
poptavku po novém kvartetu Beethoven odpovida, Ze skuteCné ma k dispozici hovou
kvartetni skladbu, nicméné ze tato ,je napsana pro maly okruh znalcl a v Zzadném

pfipadé neni minéna pro SirSi vefejnost” a pokracuje: ,Pokud byste mél zajem o néjake

47 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 155
48 Nancy November. Beethoven’s Theatrical Quartets: Opp. 59, 74 and 95. Cambridge University Press, 2013,
s. 169
49 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 156
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kvartety pro vefejné provozovani, zkomponoval bych jiné pfimo pro takovou

prilezitost.">°

Diky Kvartetu f moll, op. 95 mame tedy zcela ojedinélou moznost nahlédnout
Beethovenovi pfes rameno do samotného procesu tvorby. ,Diky této skladbé se
kvartet poprvé stava Beethovenovou soukromou dilnou.“>! Beethoven experimentuje
v prvni Ffadé s kontrastem. Vyrazové zcela protichudné motivy stavi vedle sebe
prakticky bez hudebnich pfechodu, ¢imz skladba ziskava nesmirné dramaticky,
zhustény a misty az roztfistény raz.5? ,Kvartet f moll neni pékna skladba, zato je ovSem
nesmirné silnd — a v podstaté désiva, s fika Kerman. Zaroveri v§ak dodava: ,Kvartet
f moll stoji na samém vrcholu Beethovenovych uméleckych pocind v celém druhém

tvaréim obdobi [1802-1810].“%4

Extrémni zachazeni s kontrastem, do té doby zcela neslychané, prochazi prakticky
celou skladbou a zfetelné odkazuje do budoucna, konkrétné k pozdnim kvartetim let
1825 a 1826. V téch je absence jakychkoli pfechodu mezi doslova antagonickymi
plochami v podstaté typickym jevem, a to jak na urovni vnitini stavby jednotlivych vét
(varia€ni véta op. 127, Velka fuga op. 133), tak i na urovni vyostfeného kontrastu mezi
vétami jako takovymi (Smyc&covy kvartet op. 130 ve verzi s Velkou fugou op. 133 [ale i
s pozdéji dokomponovanou finalni vétou], SmycCcovy kvartet op. 131 s jeho
nepreruSsenym tokem sedmi zcela charakterové odliSnych €asti, nebo spojeni Heiliger

Dankgesang s naslednym Alla Marcia a pfechodem na finalni vétu v op. 132).%°

%0 John M. Gingerich. Ignaz Schuppanzigh and Beethoven's Late Quartets. The Musical Quarterly. Oxford
University Press, 2010, s. 454

51 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 157
52\ kontextu Eeského kvartetniho repertodru se nabizi srovnani s druhym kvartetem B. Smetany.
53 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 169
54 |bidem, s. 184
55 |bidem, s. 185
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Dvojice zcela odliSnych kvartetd Es dur, op. 74 a f moll, op. 95 znamena zlom
v Beethovenové tvorbé a uzavira jeho druhé tvirci obdobi. Kerman tento podivuhodny

diptych charakterizuje takto:

,Kvartet Es dur se zda byt pfistupny, a to pro vSechny; oteviena kniha v porovnani
s predchazejicimi [,Razumovské®] i naslednymi [Quartetto Serioso] kvartety. [...]
Mozna [pravé tato skladba] zaujima skuteCny bod obratu mezi Beethovenovymi
kvartety. V bodé obratu kyvadla je [jeho] momentalni hybnost nulova. Kvartet f moll,
zkomponovany jen o rok pozdéji, je Beethovenova nejvice sebestfedna a
nekompromisni [skladba], pfeplnéna energii; energii zaméfenou bezvyhradné na sebe

samu.“°8

%6 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 187
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2.4.3 Pozdni obdobi

Kolem roku 1816 pfiSel Beethoven o posledni zbytky svého sluchu. Kdyz se tedy o
devét let pozdéji potfeti a naposledy rozhodl vénovat svou energii pfedevSim
kompozici smy&covych kvartetd, byl jiz nékolik let zcela odfiznut od hudebniho, ale
stejné tak i socialniho Zivota tehdejsi Vidné. V zapiscich Friedricha Rochlitze, lipského
spisovatele a hudebniho kritika, se nam dochoval tento rozhovor vedeny

s Beethovenem pifi jejich setkani v roce 1822:
Beethoven: ,Ode mé tady [ve Vidni] neuslySite nic.”
Rochlitz: ,Myslite ted, v 1été?“

Beethoven: ,Ne. V zimé je to stejné. Co byste taky chtél slySet? Fidelia? To nikdo
nezahraje a ani to nikdo nechce poslouchat. Symfonie? Na ty nikdo nema cas.
Koncerty? Kazdy vrze jenom svoje vlastni skladby. Solové véci? Ty uz jsou davno
z moédy — a tady mdéda znamena v8echno. Pfinejlep§im Schuppanzigh ob¢as vyhrabe

néjaky kvartet.“®’
Jak shrnuje Rosen:

,Na sklonku svého Zivota byl Beethoven jednozna&n& z médy. Ze byl zaroveri

vSeobecné povazovan za nejvétSiho Zijiciho skladatele, nic neménilo na jeho

vzristajici izolaci. 8

Zda Beethoven opustil kompozi¢ni plany monstréznich projektd (dalSi opera,
zhudebnéni Fausta, desata symfonie) a vénoval se skladani intimnich a
introspektivnich smy&covych kvartetd pravé kvali své Zivotni situaci, je Castym

namétem muzikologickych pojednani. Analyzovat Ci kriticky nahlizet na pozdni

57 Alexander Wheelock Thayer. Thayer’s Life of Beethoven. Vol. 1. Revised edition. Princeton University Press,
1991,s.75
58 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 379
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Beethovenovy opusy neni snadné. Ne snad pro jejich notoricky zdUrazfiovanou
,SloZitost®, ale v prvni fadé pro jejich subjektivitu. Zda se, Ze kvartety se pro
Beethovena staly médiem osobniho vyjadfeni a snad i — jakkoli bych se tomu slovu
rad vyhnul — zpovédi. Dokonce ani vzdy racionalné kriticky Kerman se ve spojeni

s pozdnimi kvartety neubrani osobnimu ténu:

»[...] nova pozoruhodna pfimost emoc¢niho apelu, odhodlani dotknout se lidstvi
v celé jeho nahoté. Nikdy v minulosti nebyl Beethoven tak naléhavé bezprostredni. Je
tézké ubranit se dojeti pfi pohledu na tohoto skladatele, ktery dosahl
nejvyssiho mistrovstvi v zachazeni s hudebni matérii, busiciho do vrat neporozumeéni

kazdou jemu znamou zbrani.“®°

Problém, ktery citi vétSina kritik( vyjadfujicich se k pozdnim kvartetim, spociva
v tom, Ze pouhymi prostfedky analyzy nelze dost dobfe jedinecnost jejich charakteru
vyjadfit.

,V poslednich kvartetech jsou sdélovany duchovni zkusenosti, z nichz neni snadné
vyjmenovat ani jednotlivé prvky. A pfitom je to pravé tato hudba, ktera nas dojima a

uchvacuje svou schopnosti obsahnout nejhlubSi a nejcennéjsi zkusenosti, které kdy

néjaky umélec sdélil.“¢°

Bezprecedentni tu je kontrast. Je pfimy, neuprosny, Sokujici. Nicméné, jak pisSe
Kerman, ,kontrast — uvnitf vét & mezi vétami — mize byt sebeneobvyklejsi, ale
skuteCné mimoradna je [Beethovenova schopnost] zaclenéni stale SirSiho citového

rozsahu do jednoty celku.“6!

Nevidana je také zdanliva formalni svoboda zejména péti- (op. 132), Sesti- (op. 130)

a sedmivétych (op.131) skladeb. Zdanliva, nebot’ pfi bliz§im pohledu se v nich

%9 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 194
60 John Sullivan. Beethoven: His Spiritual Development. [ebook]. Read&Co. Books, 2020, s. 124
61 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 229
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Beethoven spisSe navraci k formalnim zakladum, ze kterych cely zanr vyrista — sonata,

variace, pisen, tanec a (od dob Haydnova op. 20 s kvartetem nerozlu¢né spjata) fuga.

,Pres veskerou Beethovenovu vyhlaSovanou nezavislost na vlivech minulosti a pfes
jeho evidentni roztrpCeni Haydnem, nenastal v jeho kariéfe zadny zasadni odklon od
Mozartova nebo Haydnova stylu [...]. Beethoven transformoval hudebni tradici, do niz
se narodil, ale nikdy nerozporoval jeji platnost. Nestal sice o Haydnovu zastitu ani o
jeho pomoc &i podporu, ale nikdy neopustil jeho formy ani vétsi ¢ast jeho techniky. A
vUuci Mozartovi — hudebné vzato — nevyjadfril nikdy nic jiného nez uctu, byt odsuzoval

frivolnost jeho opernich libret.“6?

Zustava tedy otazkou, v ¢em piesné tkvi ono kouzlo jedine€nosti téchto pozdnich
skladeb, v ¢em spociva hudebné vzato jejich ,pozdnost®, ktera tak uchvacuje generace
interpretl i posluchacl a inspiruje skladatele az do dnesnich dni. Alex Ross v této
souvislosti poukazuje na skute¢nost, Ze ,vice nez, feknéme, poezie, ktera rada Zije
z mladické vasné, kompozice se jevi spiSe jako kumulativni prace, dlouhy proces

pokusu a omyll, vyuzitych a opét zavrzenych moznosti“.63

Ve svém c¢lanku zaroven Ross cituje skladatele Bruce Adolpha, ktery pozdni styl
charakterizuje jako ,schopnost [skladatele] fici pfesné to, co ma na mysli, bez

komplikaci, ale také bez kompromisu*.64

Ve své pfednasSce o Beethovenové Smyccovém kvartetu op. 131 si Adolph,
podobné jako Rosen, vSima skuteCnosti, Zze byt byly ,pozdni kvartety povazovany

vétSinou profesionalnich hudebnikl za nejvétsSi (greatest), nejuzasnéjSi (most

62 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 380
63 Alex Ross. End Notes. [online]. The New Yorker. [cit. 3. 4. 2021]. Dostupné z
https://www.newyorker.com/magazine/2008/05/05/end-notes
64 Ibidem
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wonderful), €i okouzlujici (sublime) hudbu, byla v minulosti také obdobi, kdy byly [tyto

skladby] pro mnoho lidi nepfijatelné*.6®

At uz pfiCinou nebyvalé vyhranénosti hudebniho jazyka Beethovenova pozdniho
obdobi byla jeho hluchota, osamélost, €i cokoli jiného, dospél Beethoven kazdopadné
do bodu, kde Ize t&Zko hovofit o jeho hudbé jinak nez v superlativech. Ze byla jeho dila
stejné vasnivé zbozfiovana jako odmitana, na skuteCnosti nic neméni. Ve svém

rozboru kvartetu op. 130 piSe Kerman:

»S Vyjimkou Andante con moto jsou vSechny véty v tom ¢i onom sméru extrémni;
vice nez to, cosi zasadniho ohledné jejich vyrazu spociva pravé v jejich extrémnosti.
Mezi sonatovymi Allegro vétami je tato Beethovenova nejkontrastné;jsi a nejtajemné;jsi.
Mezi scherzy nebo taneCnimi vétami ¢ni druha véta [op. 130] jako nejpfikiejSi a
véta. [...] Co se tyCe finale, Velka fuga nejen Ze zastifuje veskeré superlativy, ale byla

ocividné napsana s vyslovnym zamérem superlativy zastifiovat.“6®

Beethovenovy pozdni kvartety mizeme rozdélit do tfi skupin. Prvni je dvojice opp.
127 a 132. Jejich formalni stavba dava vyniknout v prvé fadé volnym vétam, které
Beethovenovy posluchae zaskoCily nejen svym rozsahem, ale také neobvykle
intimnim a osobnim ténem. Vyznamové centrum Kvartetu Es dur, op. 127 spocCiva
v jeho sedmnactiminutové variaCni vété. Tento kvartet se jako takovy celkové vymyka
svym lyrickym tébnem a ddrazem na zpévnost. ,Pisen, a nikoli drama, je zakladem
nézné prvni véty [...] a pisen, jakkoli silné a mimofadné formovana, inspiruje [také]

téma a variace Adagia.“®’

8 Bruce Adolph. Inside Chamber Music. [online]. YouTube.com. [cit. 3. 4. 2021]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=FQK3N3dEDOw
%6 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 320
57 |bidem, s. 230
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V Kvartetu a moll, op. 132 ma volna véta dokonce programni raz. Heilige
Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart (Svaty zpév
dikivzdani Bozstvi za uzdraveni, v lydické téniné), v niz je programnost ,objasnéna
zietelngji nez v naznacCenych Ci nevyslovenych programech nékolika pfedchozich
volnych vét.“68 VVéta tvori centrum celé skladby, a to nejen vyrazové, ale téz formaing,
nebot stoji uprostfed pétidilné kompozice. Je oramovana dvéma Scherzy (2. a 4. véta)
a dvéma dramatickymi c¢astmi (1. a 5. véta) — v podstaté archaické formalni

usporadani, znamé z nejranéjsich opuslt Haydnovych.5°

Beethovenova inspirace je tu zcela zfejma: nemoc, ktera jej v dubnu 1825 témeér
pfipravila o zivot. ,Podékovani za uzdraveni“ je tedy reakci na konkrétni Zivotni
udalost. Vyuzitim cirkevniho lydického modu podtrhl Beethoven duchovni orientaci
skladby. Zkomponoval v ném tfi choralni ¢asti Heilige Dankgesang, které jsou stfidany

energickym Neue Kraft fiihlend (S pocitem nové sily) v kontrastni téniné A dur.

Druhou skupinou, ktera tvofi zjevny protipdl lyricky (op. 127) €i transcendentné (op.
132) ladénych dél, krouzicich kolem svych volnych vét, jsou SmycCcové kvartety opp.

130 a 131. V jejich celkové neobvyklé stavbé hraje zasadni roli fuga.

Kvartet B dur, op. 130 je sloZen ze skupiny mensich zcela nesourodych ¢asti, aby
Sesta, finalni véta Velka fuga (pozdéji od skladby oddélena a vydana samostatné jako

op. 133) ovladla svou vahou celou kompozici.

,Neni snadné jasné popsat afekt Kvartetu op. 130, pro jeho neustalou prchavost:

nestala, brilantni, paradoxni skladba, ktera si pohrava s rozpadem své vlastni citovosti

68 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 254
8 Tento formalni koncept inspiroval téZ Bélu Bartoka, ktery jej beze zmény poufzil ve svém Kvartetu &. 4 a

v invertované podobé (dvé volné véty a centralni Scherzo) v Kvartetu €. 5.
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a s posluchacovou pokulhavajici schopnosti pfedvidat. Sila se pere s vtipem, modlitba

s drzosti, nebezpecéna nevinnost s jes$té nebezpecnéjsi sofistikovanosti.“’°

Ve své dobé nevidany kontrast je umocnén formalnim spojenim intimni Cavatiny (o
niz se Beethoven sekundistovi Schuppanzighova kvarteta Karlu Holzovi svéfil, Ze ,byla
stvofena v slzach zoufalstvi, a Ze jej nikdy zadna jeho vlastni skladba tak hluboce
nedojimala, a Ze pouha vzpominka na ni jej vzdy pfiméla k slzam“’!) s Velkou fugou.
Ta se nijak nesnazi, na rozdil od obvyklé finalni véty, propojit, pfetvofit, reinterpretovat,

usmifit, ¢i jakkoli odkazat na predeslé véty. ,Prosté je vymaze“.”?

Velka fuga, toto ,Monstrum aller Quartett-Musik®, jak ji nazyva Beethovenuv
Zivotopisec Anton Schindler,” byla pro vétSinu Beethovenovych soucasnikl naprosto
zdrcujici a neuchopitelnou zkusenosti. ,Nesrozumitelna jako Ccinstina“, napsal

anonymni hudebni kritik a pokracoval, Ze ,koncert se mohl libit leda Marokanctm®.”

Beethoven se premiéry Kvartetu B dur, op. 130 po nepfili§ uspéSném prvnim
provedeni op. 127 radéji neucastnil. Kdyz se po koncerté od houslisty Karla Holze
dozvédél, Ze druha a Ctvrta véta byly vytleskany a ihned musely byt opakovany, ptal
se, jak se libila fuga. Ta ovSem opakovana nebyla. ,Jisté, ty malickosti. Ale pro€ ne
fuga? Tu jedinou méli opakovat! Dobytek! Smradi!“’®> Kdyz se pozdéji dozvédél, ze
fuga ,nikoho nepotésila“, pronesl podobné (a opét pravdivé) proroctvi, jako v pfipadé

kvartet(l ,Razumovskych*: ,Jednou se jim libit bude."’®

70 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 304
! Ibidem, s. 199
72 |bidem, s. 322
73 bidem, s. 321
74 Maynard Solomon. Beethoven. [ebook]. London: Schimer Trade, 2012, s. 559
7> |bidem, s. 564
76 Stephen Husarik. Musical direction and the wedge in Beethoven's high comedy, Grosse Fuge op.133. The
Musical Times, 2012, s. 53
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Velka fuga Tantdt libre, tantét recherchée’’, vice nez jiné Beethovenovy skladby,
zpecetila definitivni rozkol mezi predstavou posluchac, hracu i nakladatell a tvaré&im
zamérem skladatele.”® Tim zaroven naznacila, jak dramaticky se, zejména diky
Beethovenovi, proménila uloha skladatele ve spoleCnosti i jeho vztah k ni: Haydn
komponoval zjevné spokojené, aniz se byl jakkoli dostal do rozporu s pozadavky svého
obecenstva.”® Mozart si ovéem jiz velmi dobfe uvédomoval, jak je dulezité, Ze si v jeho
hudbé ,tu i tam i znalci pfijJdou na své, ovSem tak, aby i neznalci s tim mohli byt
spokojeni, treba by nevédéli proc“, nebo zZe ,pro potlesk je ted nutno psat vSechno tak
srozumitelné&, aby to i fiakrista zazpival, nebo tak nesrozumitelng&, aby se jim to libilo
praveé proto, Ze tomu nikdo, kdo ma zdravy rozum, nemuze rozumét“.2° Beethoven byl

ovSem ,prvni skladatel v historii, ktery komponoval zcela védomé naro¢nou hudbu“.8!

,Zadny skladatel pred Beethovenem nikdy nepiehlizel dispozice jak svych

posluchadl, tak i interprett tak nemilosrdné. 2

Toto ,vyjadfeni bez kompromisu®, jak zminil Bruce Adolph, si vSak vybralo svou dan.
Na své druhé provedeni musela Velka fuga Cekat 27 let a do roku 1875 zaznéla
celkové jen ¢trnactkrat.®3 Ani ostatni kvartety pozdniho obdobi nedostaly velkou $anci.
,Béhem pétadvacetiletého obdobi po Beethovenové smrti se mohla Viden — toto
velkolepé hudebni centrum — v souhrnu pochlubit ne vice nez sedmi vefejnymi

provedenimi téchto skladeb."®

77 Beethovenem pfipsany podtitul Velké fugy.
78 Nakladatel Artaria z ddvodu zjevného nelspéchu u posluchaéli pozdéji Beethovena presvédéil, aby Velkou
fugu od Kvartetu op. 130 oddélil a napsal nové finale. Beetoven kupodivu souhlasil. Fuga ma dnes z tohoto
dlvodu své vlastni opusové Cislo 133.
73 MUj Princ byl spokojen s kazdym mym dilem, dostavalo se mi uznani a jako vedouci orchestru jsem mohl
experimentovat a sledovat jaky postup zesiloval ¢i zeslaboval [hudebni] efekt, vylepsoval jsem, pridaval,
orfezaval a riskoval.”
Georg August Griesinger. Two Contemporary Portraits. University of Wisconsin Press, 1968, s. 17
8 Franti$ek Barto$. Mozart v dopisech. 2. vydéni. Praha: Editio Supraphon, 1991 [1956], s. 99
81 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 385
82 |bidem, s. 386
8 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 192
8 |bidem

41



Neméné radikalni kompozici je druha skladba z tohoto paru smy&covych kvartetl
orientovanych na fugu, Kvartet cis moll, op. 131. Zatimco op. 130 sestava z
kaleidoskopu nespojitych charakteru, v op. 131 spojuje Beethoven sedm kontrastnich

Casti v jediny ohromuijici celek.

»~Jedinecnost tohoto kvartetu spoCiva pravé ve vzajemné zavislosti jeho kontrastnich

¢asti nebo, jak by se také dalo fici, v jejich organické provazanosti.“®®

Z hlediska formy zabudoval Beethoven do tohoto kvartetu fugu znatelné méné
tradiénim zpdsobem nez do Kvartetu B dur. Zatimco fuga coby finale byla pomérné

bézna uz od Haydnovych dob, jeji umisténi na zacatek skladby je velmi neobvyklé.

,Beethoven hledal nahradu za sonatovou formu, to je zcela ziejmé. [...] Oslabeni
tradiéni formy bylo zfetelné uz v pfipadé uvodnich vét Kvartetu Es dur [op. 127] a a
moll [op. 132].86 Kvartet B dur pokracuje v tomto sméru a Kvartet cis moll ¢ini posledni

radikalni krok, nahrazuje sonatovou formu v prvni vété fugou.“®”

v wrwvs

nekompromisni, v pfechodech nevidané hranata Velka fuga B dur stoji v pfimém
protikladu k introspektivni, melancholické a hypnotizujici fuze cis moll. Jeji ,rozvlacné
uvodni Adagio®, je podle Richarda Wagnera ,zcela jisté nejsmutnéjSi véc, kterou kdy

kdo zapsal do not“.88

Zatimco Velka fuga radikalné a pfekvapivé zakoncuje velmi nespojity Kvartet B dur,
fuga cis moll otevira nejvice soudrzny hudebni celek, jaky Beethoven zkomponoval.

Propojeni vSech vét vjeden hudebni tok bylo ,po vSech strankach originalni

85 |bidem, s. 326
86 T&7i3té téchto opusti spociva pfedevsim v jejich pomalych vétach.
87 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 273
88 Melvin Berger. Guide to Chamber Music. New York: Dover Publications, 2001, s. 67
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mySlenkou, ktera ani v nasledujicich sto padesati letech nenaSla mnoho

nasledovnik. 89

Jak bylo fe€eno vySe, material Velké fugy je zcela novy a nijak se na pfedchozi
Casti neodvolava. Fuga cis moll se naopak tematicky i harmonicky promita do celku

kompozice a propojuje jej tim v jediny ohromny organismus.

Konec¢né zavérecnou skupinou je Kvartet F dur, op. 135 a alternativni finale Kvartetu
B dur, op. 130. Spolu s Kvartetem Es dur, op. 74 jsou to pravé tyto kompozice, které
dodnes matou vSechny pfimocareé kritické koncepce, vSechny pfedstavy o hrdinském

umélci bojujicim s osudem a vitézicim nad veSkerym utrpenim.

,Navzdory svému privilegovanému postaveni posledniho ,pozdniho® kvartetu ma
op. 135 ktomuto mytu komplikovany vztah. Jeho veseli se jevi jako vysméch
okolnostem jeho vzniku v poslednich mésicich skladatelova Zivota; jeho normalni
Ctyfvéta forma, jak se zda, narusuje experimentalni zaméfeni ostatnich &tyf ,pozdnich’

kvartetd.“9°

Jak je mozné, Ze po strhujicich ,Razumovskych® kvartetech op. 59, se vSi jejich
odvahou a ambici, zkomponoval Beethoven v roce 1809 krotky a v kazdém sméru
,pristupny” Harfenquartett? A pro€ se po neslychané lyrice op. 127, dramatu a
transcendenci op. 132, kontrastu hraniCicim s rozpadem osobnosti opp. 130 a 133 a
fantastické cesté surrealistickymi krajinami op. 131 rozhodl zkomponovat tuto ,,evokaci

Haydnova a Mozartova uméleckého svéta“?°!

Kvartet F dur op. 135 je v podstaté usmévava, nekomplikovana skladba o Ctyfech

vétach. Jeji celkova formalni jednoduchost i emoc€ni vyrovnanost zarazi nejen

8 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 326
%0 Kristin M. Knittel. 'Late’, Last, and Least: On Being Beethoven's Quartet in F Major, op. 135. Oxford University
Press, 2006, s. 16
% Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 376
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v kontextu pfedchozich objevitelskych opusu, ale téZ v souvislostech udalosti konce

Beethovenova zivota.

v pfipadé opp. 132, 130/133 nebo 131 s jejich péti, respektive Sesti nebo sedmi vétami.
[...] Tento kvartet prekvapil vétSinu posluchacu jako spiSe nekomplikovany (easy-
going), obzvlast ve srovnani s monstréznim opusem 131, ktery sam Beethoven udajné

povazoval za svou ,nejlepsi skladbu.%?

Ani nahlou zménu sméru tvlrciho hledani ani kontrast vysledného vyrazu skladby
s kontextem Beethovenovy zZivotni situace neni vabec snadné pochopit, tim méné

vysvétlit. ,Mimo jeho uméni byl chaos prakticky totalni“, fika Kerman a dodava:

,V hudbé [...] Beethoven uspofadal to, co byl tak Zalostné neschopen usporadat ve

vSech ostatnich aspektech svého Zivota. %

Nejvétsi ranou byl bezesporu pokus o sebevrazdu Beethovenova synovce Karla.
Beethovenlv vztah ke Karlovi, zatiZzeny mimo jiné nenavistnym vztahem k jeho matce,
byl pro Karla nesnesitelny. Po Cinu Karl vysvétlil policii, ze zoufaly pokus byl vysledkem

dlouhého rozvazovani, ,protoze mé stryc tolik pronasledoval“.%

Pokus o sebevrazdu byl ve skute¢nosti poslednim projevem Karlovy snahy vymanit
se z nesnesitelného emocniho tlaku, ktery Beethoven na svého ,syna“, jak o ném

Casto mluvil, vyvijel.

,Beethoven nemohl prezit — a také neprezil — zranéni zplsobené destrukci posledni

citové vazby“,% ¢i, jak ve své studii Beethoven and his Nephew: a Psychoanalytic

92 Kristin M. Knittel. 'Late’, Last, and Least: On Being Beethoven's Quartet in F Major, op. 135. Oxford University
Press, 2006, s. 40
% Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 350
% |bidem, s. 352
% |bidem
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Study (Beethoven a jeho synovec: psychoanalyticka studie) piSi Editha a Richard
Sterba: ,Dlouha tragédie lasky, kterou mistr se svym synovcem prosel a ktera jej

nakonec zahubila“.%®

Prace na kvartetu F dur probihala v srpnu a zafi 1826, tedy pfesné v dobé, kdy Karl
Vv nemochnici bojoval o Zivot. Kde se tedy vzala haydnovska lehkost prvni véty, €i Stisser
Ruhegesang oder Friedensgesang (Sladka pisen klidu nebo miru), jak si v rukopisu

poznamenal Beethoven ke konejSivym variacim véty tfeti? Lze se jen téZzko domyslet.

Vzhledem k okolnostem se jevi jako nejsnaze pochopitelna finalni véta se svym
slavnym, filozoficky vyznivajicim mottem: ,Muss es sein?“ (Musi to byt?). AvSak ani
v tomto pfipadé neni skute¢nost jasna. Prvni mozné vysvétleni obraci tuto na prvni

pohled hlubokou filozofickou otazku ve vtip:

Jisty Dembscher minil usporadat soukromy kvartetni veler z Beethovenovych
skladeb, aby nemusel platit pfedplatné za koncerty, které organizovali houslisté Ignaz
Schuppanzigh a Karl Holz. Holz vSak trval na tom, Ze Debmscher dostane noty pouze
pod podminkou, Ze zaplati plnou cenu pfedplatného, tedy 50 zlatych. Dembscher se
rozesmal a zeptal se: Muss es sein? Holz vyli€il pfihodu Beethovenovi, kterého natolik
pobavila, Zze v rozjafeni ihned napsal v odpovéd kanon: Es muss sein! ja, ja, ja, ja.

Heraus mit dem Beutel! (Musi to byt! jo, jo, jo jo. Ven s penéZenkou!)®’

% Editha a Richard Sterba. Beethoven and his Nephew: a Psychoanalytic Study. New York: Pantheon, 1954, s.
302
97 Ludwig van Beethoven. K&non “Es muss sein”, WoO 196. [online]. YouTube.com. [cit. 3. 4. 2021]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=z8L-K1000RE
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It must be! It must be! yes, yes, yes, yes
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Ja, ja, ja, Ja Jja, ja, ja, Jja, ja, ja, Es muss sein!
Yes, yes, yes, Yes, yes, yes, yes, yes, yes, yes, It must be!

Ukéazka ¢. 1: Ludwig van Beethoven. Kanon ,Es muss sein“, WoO 1969%

O nékolik mésict pozdéji se ztéto pfihody mélo zrodit motto kvartetu F dur

s dodatkem Der Schwergefasste Entschluss (Tézké rozhodnuti)®°.

V dopise nakladateli Schlesingerovi vSak sam Beethoven podava zcela jiné

vysveétleni:

,Vidite, jaky jsem nestastny Clovék. Bylo téZké to napsat, protoze jsem mél v hlavé
néco mnohem vétsSiho a dopsal jsem to jen proto, Ze jsem Vam to slibil a potfeboval
jsem penize. Jak téZké to pro meé bylo, vidite z onoho ,Musi to byt“. DalSi problém by,
[...] Ze jsem nemohl najit kopistu [...] a musel jsem tedy party rozepsat sam. Uf, to byla

prace. Je to hotovo. Amen.“100

Byla hudba pro Beethovena katalyzatorem znicujici okolni reality, nebo dokazal
v mysli tyto dva svéty prosté oddélit? Jedna se skuteCné jen o vtip a podtitul ,Tézké

H13

rozhodnuti“ je pouhou ironii? A z jakého divodu se Beethoven v tomto dile vydava
kompozi¢né vzato ,nikoli vpfed, ale ostfe zpatky, vice nez ve kterékoli jiné zasadni

skladbé posledni dekady“?°! Je op. 135 onim ,bodem obratu kyvadla“

% Alexander Wheelock Thayer. The Life of Ludwig van Beethoven. [ebook]. e-artnow, 2020, s. 1400
% Ibidem
100 | ydwig van Beethoven. Smyé&covy kvartet F dur, op. 135. [manuscript]. [online]. Beethoven-Haus Bonn. [cit.
3. 4. 2021]. Dostupné z: https://www.beethoven.de/en/media/view/5328396112363520/scan/14
101 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 354
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prfedznamenavajicim dalSi nevidany vypad novym smérem, ke kterému vSak nikdy
nedoslo, anebo je tato skladba heroldem nového uméleckého pohledu? Nebo je
stylovy veletoc prosté jen dusledkem Beethovenovy Spatné zkuSenosti s pfijetim Velké
fugy a potfebou vydélku bez dalSich komplikaci? Bez nadsazky Ize tvrdit, Zze kazdé
pojednani o Beethovenové dile nabizi svou vlastni verzi pfi€in a nasledku, ve které

upfednostriuje tu ¢i onu variantu.

Podobné otazky vznasi i vyména Velké fugy za alternativni finale. Jak mohl tvurce
stojici na vrcholu svého umeéni svolit k natolik zasadni zméné, ,ktera znamenala vice
nez pouhou ,revizi' [...]? Umélecké dilo bylo obraceno vzhlaru nohama: drsna,
apokalypticka, naprosto radikalni fuga nahrazena tichym, proslunénym, Haydnovskym

Allegrem*.102

Velmi zajimavy pohled pfinasi lvan Mahaim ve své knize Beethoven: Naissance et
Renaissance des Derniers Quattuors. (Beethoven: Zrozeni a znovuzrozeni poslednich
kvartet(). Po fiasku Velké fugy a po problémech, do kterych Beethovena tento
neuspéch dostal (nakladatel Artaria uz za kvartet op. 130 Beethovenovi zaplatil 80
dukatt — ve své dobé nevidana cena — a nyni mél v rukou tézko prodejné dilo), bylo
tfeba situaci urychlené vyfeSit. Beethovenovi se nadto nedostavalo penéz a velmi na

néj doléhaly tragické udalosti ohledné synovce Karla.

,CO mu zalezZelo [...] na tom, jestli oddéli Velkou fugu od svého kvartetu a nahradi
ji_jinym findle? [...] Pfitomnost pro néj znamenala pfedevS§im ,smifeni“ s jeho

milovanym ,synem‘ pfed jeho odchodem [Karl trval na tom, Ze po uzdraveni odejde do

102 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 367
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armady'%®], odchodem, ktery znamenal krach téch nejpanovacnéjsich citovych tuzeb.

[...] Tak pro ,né' zkomponuje pseudo-finale, pro ten ,dobytek’, pro ty ,smrady‘.“1%4

Hudebné vzato, v obou verzich finale navazuje tam, kde pfedchozi Cavatina kon¢i.

Posledni ton Cavatiny je shodny s prvnim ténem obou poslednich vét.

,Originalni fuga rozdrti pfedchozi tichou naladu dramatickym unisonem na ténu G,
zatimco v alternativnim finale zacCina viola poklidné radostnym osminovym rytmem,
ktery pfedznamena naladu zacatku véty. V téchto dvou odpovédich Cavatiné spocCiva

jadro rozdilu mezi dvéma odli§nymi verzemi. 0>

103 pozndmka autora.
104 lyan Mahaim. Beethoven: Naissance et Renaissance des Derniers Quattuors. Paris: Desclée de Brouwer,
1964, s. 427. Citovano z: Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 369
105 Edward Dusinberre. Beethoven for a Later Age. London: Faber&Faber, 2016, s. 215
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2.5 Odkaz tvorby Prvni videnské skoly

Konec Beethovenova zivota a jeho posledni skladby pfinaseji fadu otazek.
Odpovédi na né neni snadné najit, a to i pfes zaznamy v konverzacnich seSitech, které
se nam v dusledku Beethovenovy hluchoty dochovaly. Jeho posledni kvartety jsou
v kazdém pfipadé vrcholem vyvoje kvartetniho zanru v ramci stylovych moznosti
klasicismu. Jsou zakon&enim fascinujiciho a prudkého vyvoje od ranych Haydnovych
Divertiment, pfes zevniti rozkvétajici a operni dramati¢nosti obohacené Mozartovy
formy, az k emancipovanym a zosobnénym pozdnim Beethovenovym opusim. Tvorba
téchto tfi skladatelu (zejména vrcholné a pozdni Beethovenovy kompozice) tvori
zaklad kvartetniho repertoaru a jejich dila se stala referenénim bodem kvartetnich
kompozic dalSich generaci skladatelu, a to jak generace, ktera pfiSla bezprostfedné

po Beethovenovi, tak i mnoha dalSich az do 20. a 21. stoleti.

Kriticky pohled z dnesni perspektivy je v mnohém opacny oproti kontextu doby,
v niz skladby vznikaly. Zatimco tvarcova sou€asnost touzi po srozumitelnosti a byva
prikra k novému a neCekanému, pfi pohledu zpét jsme fascinovani odvaznymi vypady,
jejichz Casty neuspéch neodradil tviirce od hledani novych zpusobu hudebniho
vyjadfeni a zapracovani nevidanych inspiranich zdroji do stylového a zanrového

prediva.

fvevivs

ktery se jiz od skladeb svého vrcholného (tj. druhého) tvuréiho obdobi dostal do
zfetelného rozkolu se svymi sou€asniky, pfi€emz sam jasné artikuloval, Ze jeho hudba
je minéna ,pro pozdéjSi dobu“ — ve své dobé netypicka, velmi ,romanticka“ vize sebe

sama.

Radikalnost a mnohovrstevnatost jeho posledniho tviréiho obdobi se odrazi i

v rozporuplnych reakcich jeho pokraCovatell rliznych generaci. Co Luis Spohr vidi
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jako ,nerozlustitelny a nenapravitelny horor”, bude pfimou a zcela pfiznanou inspiraci

k ranym kvartetim Mendelssohnovym?°6.

,Pro Mendelssohna byl Beethoven vychozim bodem. Zadny némecky skladatel si
jej [Beetovena] nemohl dovolit ignorovat, tak jako [napfiklad] Chopin a Verdi. Z
Mozartova a Beethovenova dila se Casem vydélila suma klasickych kompozic. Proto
se skladatelé jako Hummel, Schubert a Mendelssohn od svych pfedchidcu nejen ucili,
ale sami na toto u€eni hrdé odkazovali. [...] Pozdéji u Johannesa Brahmse se tento

princip stal zakladnim vychodiskem kompoziéni prace.“107

Brahms je pfikladem jiného dusledku Beethovenova monumentélniho odkazu,
disledku, ktery nejlépe vystihl Schubert svou otazkou: ,Jak muze kdokoli po
Beethovenovi cokoli délat?“1%® Z ucty, ¢i mozna lépe feCeno zbazné pred
Beethovenovym dilem znic¢il Brahms vice nez dvacet (sic!) kvartetl, nez se odvazil
vydat svUj prvni kvartetni op. 51!'%° Mozna i z tohoto dlivodu produkce novych
smyc&covych kvartetli ve druhé poloviné 19. stoleti znatelné opadla. Vyjimkou je ovsem

Antonin Dvorak se svymi ¢trnacti kvartetnimi skladbami.

Nova energie pfichazi v prvni poloviné 20. stoleti, zejména v tvorbé Bély Bartdka,
Dmitrije Sostakoviée a Druhé videriské 3koly. Skladatele této generace zajimaly

zejména ty aspekty Beethovenovych kompozic, které nejvice drazdily jeho soucasniky.

106 Mendelssohn(v Kvartet Es dur, op. 12 v zrcadlovém pfevraceni pfebird téma Beethovenova Kvartetu op. 74
v téZe toniné. Jeho v poradi dalsi kvartetni dilo, Kvartet op. 13, a moll si bere za vzor Beethoveniv Kvartet a
moll, op. 132, zejména jeho prvni vétu. Imituje rytmicky i charakterovy naboj hlavniho tématu a dale prebira
nékteré formalni postupy, napfiklad vyuZiva recitativu jako prechodu do findlni véty. Druha véta op. 13 vychazi
zfetelné z druhé véty Beethovenova Kvartetu f moll, op. 95. Stavi zejména na fuze ve stfednim dilu véty. Obé
fugy jsou si intervalové i formalné velmi blizké. Detailni rozbor Mendelssohnovy asimilace beethovenskych
tematickych i formalnich elementl véetné notovych ukazek viz: Charles Rosen, The Classical Style (New York:
Norton, 1971), s. 574-586
107 Charles Rosen. The Romantic Generation. Harvard University Press, 1998, s. 582
108 Otto Erich Deutsch. Schubert: Memoires by his Friends. London: A. & C. Black, 1958, s. 128
109 Marie Sumner Lott. Brahms's Op. 51 String Quartets. Taylor & Francis, 2012, s. 246
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Nekonvencni formalni uvazovani a projekce motivického profilu na SirSi formalni

kontext se projevuji napfiklad ve vrcholnych Bartdkovych kvartetech.

,ve svych kompozicich pro smyCcové kvarteto Béla Bartdk rozvinul pfistup k
hudebnimu materialu a formé&, ktery v mnohém pfipomina Beethovenovy postupy v
jeho pozdnich kvartetech. Beethovenova kombinace tematickych protikladd v
kombinaci s rozsahlou formalni symetrii naléza paralelu napfiklad v prvni vété
[Bartokova] Ctvrtého kvartetu. [...] Vzajemné vztahy mezi vétami [Bartdkoval 4. a 5.
Kvartetu se na SirSi formalni Skale velmi podobaji formalni symetrii Beethovenova

Kvartetu op. 132. 110

Komplexita harmonickych vztah(l a chromaticka hustota nachazeji uplatnéni v rané
tvorbé Druhé videriské Skoly. Neuprosny kontrast proti sobé stojicich monolitickych
ploch Velké fugy nasel zjevné svij novy vyraz v patnacti Sostakovigovych kvartetech
a CasteCné také u Bartoka a Igora Stravinského. Velka fuga dosla celkové nebyvalé
popularity a dala tak vzniknout dvéma ,taborim* posluchacl a kritik( bojujicich za ,tu
pravou“ verzi Kvartetu op. 130, tedy s Fugou, anebo s alternativhim findle. Pravé
Stravinsky si Fugu ke konci Zivota velmi oblibil, byt on sam byl nejprve partyzanem

pozdéjSi verze bez Fugy:

,red, kdyZ je mi 80, velmi jsem si oblibil Beethovena. Napfiklad Velka fuga mi nyni
pfipada jako nejdokonalejsSi hudebni zazrak. [...] Je to také rozhodné nejvice soudoba

hudba, kterou znam, ktera zUstane soudobou navzdy.“1!!

Zarovenn se svym pozdnim obdivem k Velké fuze zuUstane ovSem Stravinsky
v paméti jako ten, kdo ohodnotil asi pull tuctu vét Beethovenovych kvarteta (véetné

Cavatiny, oné véty stvofené v slzach zoufalstvi) velmi nevybiravym terminem

110 Jee Yeon Ryu. The Structural Role of Formal Contrast in Beethoven’s Piano Sonata op. 101 and Bartdék’s Third
String Quartet. Oxford University Press, 2014, s. 42
111 |gor Stravinsky. My Reflections on Being Eighty. The Observer 17. London, 1962, s. 21
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,pedestrian®.112 Vzhledem k tomu, Ze na samotnou Fugu zménil za svého zivota nazor
nékolikrat,'*® je otdzka, co byl jeho skute¢ny nazor a co jen jeho notoricka potieba

provokativniho pozérstvi.

,Umeéni si od nas zada, abychom nestali na misté“,11* fekl Beethoven. Jak pise J.
W. N. Sullivan ve své knize Beethoven — His Spiritual Development (Beethoven — jeho

duchovni vyvoj):

,Pomérné malo lidi, dokonce i mezi umélci, projevi skutecny duchovni rust. Jejich
pFistup k zivotu je relativné neménny; muze se skrze jejich zrani projevovat vétsi
hloubkou ¢&i citlivosti, ale nevyviji se. Proména, jakou muzeme pozorovat mezi
Beethovenovym druhym a tfetim tvaréim obdobim, kde nic neni zavrzeno, ale vSe je

pretvoreno, je nesmirné vzacna. %>
A konec¢né v podobném duchu uvazuje také Rosen:

,Vétsina inovatoru se snazi zapomenout na minulost, Ci ji pfimo odmitnout. [...]
Zadny skladatel nebyl inovativngj$i nez Beethoven, [...] ktery v8ak uginil méné nez
Chopin, Schumann, Liszt, Verdi, Wagner, Schoenberg, Bartok nebo Stravinsky —
mozna dokonce méné nez Haydn — pro zménu zakladnich principu stylu, ktery zdédil.
[...] Vice nez kterykoli jiny skladatel rozumél [Beethoven] latentnim moznostem sveho

soudobého tonalniho jazyka a védél, jak jej vyuzit pro rozSifeni vyrazovych

moznosti.“116

112 joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 199
113 Maynard Solomon. Beethoven. [ebook]. London: Schimer Trade, 2012, s. 567
114 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 375
115 John Sullivan. Beethoven: His Spiritual Development. [ebook]. Read&Co. Books, 2020, s. 140
116 Charles Rosen. The Classical Style. New York: Norton, 1971, s. 508
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3 Intonace

Tato kapitola se v teoretické roviné opira o vycCerpavajici studii Bretislava

4]

Novotného ,Jak hrat na housle Cisté“. V ni Novotny detailné popsal zakonitosti riznych
systému ladéni (pythagorejské, pfirozené, temperované) a jejich aplikaci pfi hfe na
smyccové nastroje, a to jak pfi hfe solové, tak i souboroveé. Hleda-li ctenar dokonaly

zdroj teoretickych informaci na toto téma, mél by svou pozornost obratit pravé

k Novotného praci.

Zde si kladu za cil predlozit strucnéji a praktictéji zameéreny text, ktery pokladam za
vhodnéjsi pro zaCinajici smyccova kvarteta a amatérské soubory. Vedle vySe zminéné
prace Bretislava Novotného vychazim z vlastni zkuSenosti a z poucek, které jsem

nacCerpal béhem svého studia, zejména pfimo v oboru smyccoveho kvarteta.
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3.1 Uvod

Spolehliva intonace (podobné jako spolehliva souhra) je nutnou podminkou k tomu,
aby se jakékoli smyc¢cové kvarteto mohlo pokladat za profesionalni soubor. Ani jednu
z téchto dovednosti vSak nelze zcela a ,jednou pro vzdy“ nacvicit. VZdy se bude jednat

o rozvoj dovednosti, ve kterych se zvladame nékdy Iépe, jindy hlfe orientovat.

.| kdyZz mate dobré usi, nesmite brat [intonaci] jako samozfejmost. Je tfeba stalé

bdélosti a neustalého tréninku.“117

Na druhé strané se v8ak trpélivou praci mizeme k idealné Cisté intonaci (a souhfe)
znacné pfiblizit. Pokud si budeme dostate¢né dlouho a soustfedéné tfibit sluch a
schopnost bleskové reakce, budou se odchylky a pochybeni v nasi hfe postupné
zmens$ovat az do té miry, Ze se stanou pro posluchace stézi postifehnutelné. Je to totiz
predevSim sluch, ktery nas vede. Jasna sluchova predstava idealné znéjiciho
souzvuku, jehoz je jednotlivy hlas v daném okamziku soucasti, je vzdy tim nejlepSim
(a Casto jedinym) voditkem intonacni Cistoty. Jak zminuje Rainer Schmidt, druhy

houslista kvarteta Hagen:

,Pro dobrou kvartetni intonaci je tfeba rozumét vnitfnim vztahdm harmonie a jejimu
smeérovani, velmi pozorné poslouchat a mit hodné trpélivosti. Dale je tfeba osvojit si

schopnost velmi rychle reagovat bez potfeby soudit ,kdo udélal chybu‘.“18

Jakkoli by se mohlo zdat, Zze intonace je objektivni a v teoretické roviné jasné
popsatelnou hudebni sloZzkou, neni tomu tak. Intonace a jeji ,spravnost® je pravé tak
pfedmétem subjektivniho pohledu a historického vyvoje, jako pfistup k jakymkoli jinym

interpretacnim otazkam. Novotny reflektuje tuto skuteénost hned v ivodu své knihy a

7David Blum. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 31
118 7 autorova rozhovoru s Rainerem Schmidtem, sekundistou kvarteta Hagen.
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pfedklada ctenafi k uvaze nékolik vzajemné si odporujicich nazord vyznamnych

historickych osobnosti. Napf.:

,Rudolf Kolisch: ,Pfili§ uzké rozpéti mezi citlivym tonem a zakladnim ténem téniny

byva pfenaseno na vSechny pulténové kroky, a to je rozhodné Skodlivé.*

Leopold Auer: \V pfipadé, Ze nejsou pultény dostatecné uzké, je intonace vzdy

pochybna.“11°

Uz z tohoto pfikladu je zjevné, Ze ani SpiCkovi instrumentalisté vybaveni teoretickym
vhledem nesdili jednotny pohled na zakladni otazky ,spravné“ intonace. Ve
smyccovém kvartetu je vSak pravé dokonala intonaéni shoda vSech ¢&lenu jednim ze
zakladnich pilifd uspéchu. Abychom pochopili divody téchto rozport, musime se
kratce seznamit se zaklady systému ladéni a zpusoby, jak s nimi pracovat. Dokonala
intonace neni totiz jen otazkou dusledného cviceni, ale také porozumeéni principum,
které vychazeji pfimo z fyzikalni podstaty tonovych soustav. Ve smyCcovém kvartetu

je pak orientace v systémech ladéni zcela nezastupitelna.

Pfi kvartetni praci zahy narazime na intonacni problémy, které nejsou otazkou
individualniho cvi€eni €i intonacni nespolehlivosti jednotlivych hracu. Zjistime, ze byt
hraje kazdy Clen kvarteta ,individualné cCisté®, spolecny vysledek neni uspokojivy.
Vhled do teorie ladéni nam umozni pochopit duvody téchto obtizi. Z vlastni zkuSenosti
ze studijnich zacatkl Bennewitzova kvarteta silné nedoporuduji vydat se intuitivni
cestou pokusu a omylu, ktera vede k nekonecnému mrhani ¢asem a Casto také
k rozmiSkam uvnitf souboru. Individualni intonaci je tfeba vice ¢i méné upravovat ve
prospéch intonace celkové. Tyto upravy jsou €asto v rozporu s nasi intuici a pfirozenou

intonacni predstavou. Z hlediska prednesu individualniho partu musime hrat nékdy

Jfalesné“, aby celek znél Cisté. Pro dosazZeni uspokojivého vysledku v relativné

119 Bietislav Novotny. Jak hrdt na housle Cisté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 9
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kratkém Case je vSak tfeba prfesné védét, jaké intonacni upravy potfebujeme provést,

v jaké mife, a pfedevSim chapat jejich dlvody.

Problémy intonace ve smyCcovém kvartetu |ze rozdélit do tfi zakladnich skupin:

1) Problémy Cisté teoretického razu dané fyzikalnimi zakonitostmi ladéni.

2) Otazka vzajemné shody na moznych proménnych v ramci Cisté intonace.

3) Praktické otazky zpusobu nacviku a upevnéni Cisté intonace.

V prvni ¢asti tohoto pojednani rozeberu body 1 a 2. Ve druhé ¢asti se zaméfim na
praktické moznosti nacviku, a to jak z hlediska konkrétnich pfikladd z kvartetniho

repertoaru, tak z pohledu obecné prospésnych intonacnich cviceni.
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3.2 Systémy ladéni

3.2.1 Pythagorejské ladéni

Pro ucCely této prace budu pojednavat o tfech systémech ladéni:
pythagorejském, pfirozeném a temperovaném. Podobné ladéni déli jak Novotny, tak i
napf. houslovy pedagog Kurt Sassmanshaus ve svych on-line lekcich.1?0
V interpretacni praxi bézné uzivany termin ,pfirozené ladéni“ tedy i v nasledujicim
textu neodkazuje obecné na fadu alikvotnich tond nad ténem fundamentalnim, ale
nahrazuje u nas méné Casto uzivany termin ,didymické* €i téz ,aristoxenovské® ladéni
— tedy ladéni, které kromé ,pythagorejskych® kmito¢tovych poméra 2:1 (oktava), 3:2
(kvinta) a 4:3 (kvarta) zahrnuje téz kmitoCtové pomeéry 5:4 (velka tercie) a 6:5 (mala

tercie).

Nejstar§im systémem ladéni, ktery zahrnuje sedm tond, je ladéni pythagorejské. Ve
své stavbé spoléha vyluéné na interval Cisté oktavy (s jejim kmitoctovym pomérem
2:1), Cisté kvinty (s jejim kmitoctovym pomérem 3:2) a Cisté kvarty (s jejim kmitoCtovym
pomérem 4:3)?1, pomoci nichZ odvozuje vysky vSech sedmi ton(i'?2. Postupujeme-li
od ténu C kvintovym kruhem smérem nahoru, dostaneme tony G, D, A, Ea H. Ton F
ziskame jednim kvintovym krokem od zakladniho tonu ve sméru doll. Tim mame
vSech sedm tonu, které po pfipadné transpozici o pfislusny pocet oktav tvofi celou

diatonickou stupnici.

Tento zplUsob ladéni velmi vyhovuje pfednesu jednohlasu, a proto ho hraci na
smyCcové nastroje povazuji de facto za ,normalni“ a usednou-li do komorniho

souboru, musi si (obCas zdlouhavé) zvykat na nové intonacni zakonitosti.

20yjolinMasterClass.com [online]. Dostupné z: https://www.violinmasterclass.com/posts/152
21pythagorejské ladéni proto oznacujeme jako pFirozené ladéni 3limitni.
122g5etislav Novotny. Jak hrdt na housle Cisté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 9
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Pro pythagorejské ladéni je typicka celkova intonaéni vyostfenost. Paltony E—Fa H—
C jsou velmi uzké, celé tony C-D, D-E, G—-A a A-H jsou vyrazné Siroké!?. Tercie C—
E je zfetelné velka (durova), tercie E-G je naopak vyrazné mala (mollova) atd.?4.
Charakter jednotlivych intervalu je tedy velmi zfetelné vykreslen, ¢imz melodie ziskava
jasny profil, vnitini energii a napéti.'?> S rozvojem evropské hudby smérem k harmonii
a chromatice se vSak tento systém ladéni ukazal v mnoha situacich jako nedostatecny,

a to zejména ze dvou davodu.

Zaprvé, pokud jsou vySe popsané vyhranéné intervaly (v prvé fadé tercie a sexty)
hrany zaroven ve dvojhlasu &i vicehlasu, vnimame je jako faleSné a citime silnou

potiebu jejich vyostifeni zmirnit ve prospéch vétsi ,konsonantnosti“126,

Druhy ddvod spociva v samotném zakladu pythagorejského systému ladéni.
PokraCujeme-li v kvintovém kruhu dale za ton H, dojdeme pfes Fis, Cis, Gis, Dis, Ais
a Eis az k tonu His. Toto His, ke kterému jsme dospéli dvanacti kvintovymi kroky, je
vSak vyrazné vysSi nez ton C, ke kterému bychom dospéli sedmi kroky oktavovymi.

Tento rozdil nazyvame pythagorejské koma.

123 Ve srovnani jak s temperovanym, tak i s pfirozenym ladé&nim.

124 pro jednoduchost uvadim intervaly relevantni pro téninu C dur. V3echna tédnova pojmenovani jsou
samoziejmé relativni a méni se se zdkladni téninou konkrétni skladby.

125 pravé mira intonaéniho vyostieni citlivych ténd ¢i mollovych a durovych tercif je jednim z parametrd, ktery
ptrispiva k osobitému a nezaménitelnému zvuku vyraznych interpretd. Za referencni v tomto smyslu povazuiji
napfiklad nahravky Henryka Szerynga nebo Ivry Gitlise, ze soucasnych interpretd pak kuptikladu hudebni projev
Thomase Zehetmaira.

126prg piesnou definici konsonance, problematiku rozdilovych ténd a jejich razii — viz. Bretislav Novotny. Jak
hrat na housle ¢isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 31 a déle
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C, (2 D A e h fis' cis? gis? dis® ais® eis'  his*
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C c c! c? c ct c*

1 2 pythagorejska koma
(c*~his*)

Obrazek ¢. 1: Grafické znazornéni vzniku Pythagorejského komal?”

Stejnym zplsobem dojdeme po dvanacti kvintovych krocich smérem dolU k ténu
Deses, ktery bude o pythagorejské koma nize nez ton C, ke kterému bychom dospéli

sedmi kroky oktavovymi.

Byt v sélovém projevu nepfedstavovaly tyto intonaéni rozpory vyrazny problém, je
zfejmé, Ze pro potfeby nastroji s pevnym ladénim bylo bezpodminecné nutno je
konsolidovat. Je zcela nemyslitelné, aby vedle sebe napfiklad existovaly dvé klavesy
pro kazdy ton a interpret vybiral tu spravnou v zavislosti na tom, zda dany ton

harmonicky zapada do vzestupného nebo naopak sestupného kvintového kruhu apod.

Ve smyCcovém kvartetu se problém kvintového systému projevi okamzité po
naladéni nastroju. Pokud si vSichni &tyfi hraci naladi dokonale znéjici kvinty, tedy
presné v poméru 3:2 (na dva kmity nizsi struny pfipadaji tfi kmity vy$si struny)!?®, bude
pfi znéjicim vicehlasu houslova struna E nepfijemné (a v podstaté nepfijatelné) vysoko
vuci struné C violy a violoncella. Totéz plati v men$i mife o vztahu strun C-A nebo G-
E. Tento problém vSak vibec nepozorujeme pfi pfednesu jednohlasu, kde budeme

takto naladéné struny povazovat za zcela intonacné Ciste.

,Naladénim Ccistych kvint na v8ech nastrojich vznikne mezi spodni strunou

violoncella (velké C) a vrchni strunou housli (e2) silné vychvévna pythagorejska tercie.

127 B¥etislav Novotny. Jak hrdt na housle &isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 59

128Marc Sabat.,,On Ben Johnston’s Notation and the Performance Practice of Extended Just

Intonation” [online]. Marsbat.space. [cit. 12. 3. 2021]. Dostupné z:https://marsbat.space/pdfs/Elitext.pdf, s. 1
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Takovéto naladéni je pro praktickou intonaci nepouzitelné — pfedevsSim v toninach
obsahujicich krajni prazdné struny smyccovych nastroju (napf. C dur €i F dur, tedy

zcela bézné toniny).“12°

129¢arel Chudy. Intonace a ladéni: Specifika ladéni ve smy&covém kvartetu a rozdily vii¢i sélové hfe. Diplomova
prace. Praha: Akademie muzickych uméni, Hudebni a tanecni fakulta, 2012, s. 77
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3.2.2 Temperované ladéni

Casteéné feSeni tohoto problému pfineslo ladéni temperované, které vsak
obétovalo intonacni dokonalost vSech Cistych kvint. Kazda temperované ladéna kvinta
je nepatrné uzsi, nez kvinta vyladéna zcela Cisté**°. Tim je vyfeSen problém dvoji
intonacéni vysky enharmonicky zaménitelnych téna3! a zaroven je uspokojivé vyresen
vySe zminény problém faleSné znéjicich dvojic kvintové ladénych prazdnych strun
smyc¢covych nastrojit®2. V dnesni dobé jsou v systému rovnomérné temperovaného
ladéni ladény vSechny nastroje s pevnym ladénim. S jinymi systémy ladéni se u téchto
nastroju setkavame pouze u dobové autentické interpretace, ktera zamérné pracuje
se starSimi systémy ladéni, aby tak znovu ozZivila dnes jiz zcela zapomenuty zvuk
s jeho typickymi intonacnimi charakteristikami. PloSné vyuZziti temperovaného ladéni

pro smyc&cové nastroje vSak nepovazuji za vhodné, z duvodu, které dale osvétlim.

130 ka7da z dvanacti kvint kvintového kruhu je uz$i presné o 1/12 pythagorejského koma.

131 yiy&ky viech ténti s # se zcela rovnaji véem enharmonicky odpovidajicim toniim's b .

132y dlisledku uzgich kvint temperovaného ladénf leZi prazdné struny C a E intonaéné blize k sobé a jejich
souzvuk je tudiz pfijatelnéjsi nez v systému pythagorejském. Nicméné ani pfi temperovaném ladéni nezni zcela

konsonantné.
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3.2.3 Prirozené (didymické) ladéni

Potfeba zcela Cisté (konsonantné) znéjicich tercii a sext ve stale bohatSi
harmonizaci vedla ke vzniku tfetiho systému ladéni, ladéni pfirozenému,'3® které
rozSifuje zakladni stavebné prvky pythagorejského ladéni (oktava 2:1, kvinta 3:2 a

kvarta 4:3) o dva nové (konsonantni velka tercie 5:4 a konsonantni mala tercie 6:5)34.

,Theorie vybudovana pythagorovci a uzce pfibuzna s hudebni teorii Egyptani se
udrzela pro svou jednoduchost pfes cely starovék a stfedovék. Teprve v hudbé
stavéné na harmonickém zakladé se mohly uplatnit pfednosti aristoxenovské fyzikalni

soustavy.“13%

Diky témto dvéma nové vyuzitym frekvenénim pomérdm Ize slySet dokonale!36
znéjici homofonni harmonii, ktera zejména v provedeni souborl zvukové pfibuznych
nastroju (smyccové soubory, Zestové soubory, pévecké sbory atd.) plusobi doslova
oblazujicim dojmem a se kterou se co do barevnosti nemuzou temperované ladéné

nastroje rovnat.

,Pro hru ve smyccoveém kvartetu [...] je znalost tohoto systému zcela nezbytna. Ideal
,Cistoty“ v tomto systému nachazi dodnes své uplatnéni v polyfonni hudbé péveckych

ansambl, sbord, ¢i ansambld s dechovymi a smycécovymi nastroji. 137

Kompozici hudby vyuZivajici vyhradné pfirozené ladéni se zabyva napfiklad
skladatel Marc Sabat. Nazornou ukazkou demonstrujici zvukové charakteristiky tohoto
ladéni je jeho minimalisticka skladba Gioseffo Zarlino (2015/2019).138 Dale za hranice

didymického ladéni jde ve svych skladbach Ben Johnston. Napfiklad ve svém

133 Nazyvanému téZ didymické nebo aristoxenovské.
134 0znaéujeme jej proto jako pfirozené ladéni 5limitni.
135 Antonin Spelda. Uvod do akustiky pro hudebniky. Praha: SNKLHU, 1958, s. 65
136 v souladu s Fadou pfirozenych alikvotnich téna.
137Karel Chudy. Intonace a ladéni: Specifika ladéni ve smyé&covém kvartetu a rozdily viiéi sélové hfe. Diplomova
prace. Praha: Akademie muzickych uméni, Hudebni a tanecni fakulta, 2012, s. 18
138Marc Sabat. Gioseffo Zarlino (2015/2019) [online]. Dostupné
z:https://marcsabat.bandcamp.com/track/gioseffo-zarlino-2015-2019
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SmycCcovém kvartetu €. 5 vyuziva namisto prvnich péti frekvenénich pomérd
prirozeného didymického ladéni frekvenénich poméru tfinact.1*°Takovy systém ladéni

pak nazyvame 13limitni.
Pfirozené ladéni ve svém dusledku vyrazné napomohlo rozvoji homofonni hudby.

,Dydimické ladéni pfinasi do hudebniho vnimani novy prvek — akord. Je to dano
pfijetim tercie a sexty za konsonance. Tyto akordy muzeme fadit vedle sebe tak, ze
kazdy z nich zlstane jako souzvuk Cisty. Jsou zde vSak potlaceny vztahy v melodické

linii. V dusledku to znamena rozvoj homofonni hudby.“14°

Ani tento systém ladéni neni bez problém( a cena za jeho vyhody je znacna.
Vyladime-li na houslich tén el v prvni poloze na D struné zcela konsonantné (pro nase
ucho zcela Cisté) s prazdnou strunou G, bude takto vyladéné e1 zcela konsonantni
v ramci toniny C dur. Pokud pfidame k sexté g—e1 prazdnou C strunu violy, ziskame
dokonale (pfirozené) znéjici kvintakord C dur sjeho zvukové charakteristickym
rozeznénim alikvotni fady ténu C.'*! Pokud bychom vs$ak nyni zahréli totéz e1
s prazdnou strunou A, zjistime, Ze kvarta e1-a1 je nepfijatelné fale$na'#2. Abychom
tento interval spravné vyladili (a mohli kupfikladu zménit harmonii na Cisté znéjici a

moll), musime ton e1 znatelné zvysit.14

Prirozené ladéni tedy pfinasi podobny problém jako ladéni pythagorejské, a sice
dvoji intonacni polohu jednoho a téhoz ténu. V pythagorejském ladéni spocivalo jadro

problému ve dvojim intonovani ténu v zavislosti na sméru, kterym jsme k nim v ramci

139Ben Johnston. String Quartet No. 5 [online]. YouTube.com. [cit. 9. 3. 2021] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=sG4Z8yVEHZI
140k arel Chudy. Intonace a ladéni: Specifika ladéni ve smyécovém kvartetu a rozdily viiéi sélové hfe. Diplomova
prace. Praha: Akademie muzickych uméni, Hudebni a tanecni fakulta, 2012, s. 49
141 v/ kvartetnim Zargonu fikdme, e akord ,feZe”, nebo ,zrni“.
142 Tyto intonaéné chybnou kvartu, typicky nedostatek pfirozeného ladéni, nazyvame ,vI¢i kvarta®.
143 Hmatovy rozdil mezi vysokou a nizkou intonaéni polohou u ténu el se na houslich se standardni menzurou
rovna 3,6mm.
Viz: Bietislav Novotny. Jak hrdt na housle ¢isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 91
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kvintového kruhu dospéli. Naproti tomu v pfirozeném ladéni vznika intonacni rozdil
v zavislosti na tom, k jakému tonu se rozhodneme dany tén konsonantné vyladit. U
smyccovych nastroju se prakticky vzato jedna o rozhodnuti, ke které vedlejSi struné
tén pfiladime. Pokud ladime smérem dolu (k nizSim strunam), bude vyladovany ton
v tzv. ,nizké intonacni poloze®“. Pokud ladime nahoru (k vySSim strunam), bude
vyladény tén v tzv. ,vysoké intonaéni poloze“.!**Rozdil mezi vysokou a nizkou

intonaéni polohou nazyvame koma syntonickeé.

144 yy$5i a nizsi intonaéni poloha: viz Bretislav Novotny. Jak hrdt na housle ¢isté. Praha: Nakladatelstvi AMU,

2019, str. 78
64



3.3 Vyuziti prvki jednotlivych systémi ladéni za Gcelem
vytvofreni uceleného systému vyhovujicimu vSem
intonac¢nim pozadavkim

Z vySe uvedenych poznatkl o tfech ruznych systémech ladéni (pythagorejském,
temperovaném a pfirozeném) je zfejme, Ze ani jeden z nich nedokaze beze zbytku
vyhovét vSem pozadavkum idealné Cisté intonace. Kazdy predstavuje urcity druh
kompromisu, ktery vyhovuje riznym specifickym hudebnim situacim, v jinych vSak
selhava. Pythagorejské ladéni se vyborné hodi pro pfednes melodie bez doprovodu.

Jeho vyostfené citlivé tony v8ak tvori pfi vicehlasé aplikaci natolik intonacné vyhrocené

intervaly nékterych tercii a sext'4®, které ,vykazuji zna¢nou miru akustické disonance

kvuli neharmonickym razam,“146Ze je tento systém pro plnou harmonii zcela nevhodny.

Kromé toho, dvoji intonace enharmonicky zaménitelnych tona zasadné komplikuje

prakticky jakékoli uZiti chromatiky.

,V pythagorejském ladéni je dllezity pfedevSim charakter jednotlivych melodickych
hlasu a je kladen dlraz na dobfe znéjici kvinty a kvarty. V didymickém [...] ladéni
naopak hraje zcela kliCovou roli jev souzvuku jako komplexniho akustického celku,
vedeni jednotlivych hlasu je dano pfesné definovanymi pozadavky na charakter akord(

a je kladen velky ddraz na dobfe znéjici tercie a sexty.“14’

Problém enharmonickych zamén fedi ladéni temperované. V dasledku své
chromatické vyrovnanosti (kterou oslavil J. S. Bach svym Dobfe temperovanym
klavirem) v8ak ztraci dokonalé intonacni poméry Cistych kvint a kvart a zfika se také

jakékoli intervalové dynamiky.'*® Zaroven ztraci pro pfirozené systémy ladéni

145 pro svou nelibozvuénost jsou v rdmci pythagorejského ladéni tercie a sexty dokonce povazovany za
disonance.
146petr Pafizek. ,Moznosti aplikace matematickych znalosti v kontextu praktického
provozovani hudby”. Zivd hudba. 2020/11, v tisku
147bidem
148 Mira napéti viech interval( je na rozdil od Pythagorejského ladéni zcela vyrovnana.
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charakteristické zabarveni jednotlivych tonin. Citlivé tony jsou otupeny, Cimz je
melodické citéni oslabeno. Tercie a sexty jsou v temperovaném ladéni pro harmonii

prijatelné, nikoli vSak skute¢né konsonantni.

Teprve pfirozené ladéni pfinasi diky novému vyuziti kmito¢tovych pomért 5:4 a 6:5
zcela konsonantni velkou i malou tercii a s nimi dokonale konsonantni souzvuk
durového kvintakordu. Opét se tu vSak vyskytuji dvoji intonacni vySky tonu a otupenim
tercii pfirozené ladéni zcela nepfijatelné znehodnocuje Cisté intervaly (kvinty a kvarty),

které z novych intona¢nich poméra vyvstavaiji.

Jaky systém ladéni tedy Ize vlastné pouzit? Existuje vibec né&jaky, ktery obstoji ve
v8ech situacich? Odpovéd je zcela jasna. Jeden uceleny systém ladéni, ktery by
v sobé dokazal zahrnout potfeby jak melodiky, tak i harmonie, jak diatoniky, tak i
chromatiky, jak konsonanci (tercii a sext), tak i Cistych intervalt (kvint a kvart),
neexistuje. Vzdy je tfeba smifit se s kompromisem. Klicem k dokonalé intonaci (i
alespon kK jeji iluzi) je pak spravna volba intona¢nich priorit a vhodné vyvazeni poméru
mezi Cisté a kompromisné znéjicimi intervaly v zavislosti na vyznamu konkrétnich

hlast v dané situaci konkrétniho mista ve skladbé.

.[V kvartetu] neustale narazime na akordy, které zné&ji nejlépe, jsou-li vyladény
v systému pfirozeného ladéni, zatimco melodie si Zada ladéni Pythagorejské. Aby vSe

fungovalo, jak ma, je treba mnoha hodin trpélivé prace a rozumného kompromisu.“14°

Ctenar, ktery ogekaval jasny navod, jak dosahnout &isté intonace, je nyni patrné
zklaman. Nicméné sloZitost celé otazky a absence jednoznacné odpoveédi s sebou
pfinasi i mnoho pozitivniho. Kazdy, kdo chce hrat Cisté, je okolnostmi nucen k tvir&imu

pFistupu, k divtipu a vynalézavosti, a pfedevSim k neustalé pozornosti a nejvyssi

149 Kurt Sassmannshaus. ViolinMasterClass.com Dostupné z:
https://www.violinmasterclass.com/posts/152#gallery-7
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mozné sluchové citlivosti. | tak zdanlivé banalni, nudna a objektivné uchopitelna
problematika, jakou je spravna intonace, se v praxi stava predmétem subjektivniho

pFistupu a prostiedkem individualniho tvurciho vyjadfeni.

,Konkrétni druh intonace, ktery se rozhodneme pouzit, se mize €asto i nékolikrat
zménit v prubéhu jediné véty v zavislosti na hudebnich souvislostech. [...] Kazdy by

mél usilovat o tento druh flexibility.“>°

Tato nutna subjektivizace problému spravné intonace takeé vysvétluje vySe zminéné
odlisné pohledy vyznamnych instrumentalist(, skladatelt, hudebnich teoretik( i
pedagogu na tuto problematiku. Jelikoz souhrnny a jasny navod, jak dosahnout Cisté
intonace, neexistuje a bez kompromisu se v kontextu novovéké zapadoevropské
hudebni tradice nelze obejit, liSi se jednotlivi hudebnici v nazoru na cestu, ktera podle
nich k idealni intonaci vede. Pravé tato nazorova pluralita mé opravriuje k tomu, abych
se bez obav odvaZzil pfispét svym vlastnim pohledem na véc. Navod, ktery zde
poskytnu, se vztahuje pfedevSim k problematice hry v komornim souboru, specificky

pak ve smyccovém kvartetu.

150David Blum. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 31
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3.4 Temperované ladéni ve smyécovém kvartetu

Pokud chceme plné vyuZzit jednu z hlavnich deviz smyCcového kvarteta, tedy jeho
schopnost dlouhého a homogenniho zvuku, diky némuz Ize slySet dokonale znégjici
harmonie po téméF neomezenou dobu, musime nalézt zplsob, jak zkombinovat
vyhody vSech tfi vySe zminénych systémul ladéni a zaroven se v co nejvétsi mife
vyhnout jejich specifickym problémum. Jak jiz bylo feCeno, kliC¢em k uspéchu je
spravné nastaveni intonacnich priorit, tedy spravné urceni téch tona, které musi ladit

vzajemné dokonale, a nasledné takovych, které pripoustéji intonacni toleranci.

Zakladem veSkeré harmonie, se kterou se v repertoaru smy¢cového kvarteta bézné
setkavame, jsou zakladni harmonické funkce (tonika, subdominanta a dominanta) a
jimi tvofené intervaly (prima, oktava, kvarta a kvinta). U nich je proto intonacni
tolerance nejmensi a z toho dlivodu maji pfi vyladovani pfed ostatnimi tény prednost.
Napfiklad akord C dur nebude nikdy znit Cisté, pokud budou téony C a G, byt jen

nepatrné, intonacné nesouhlasit.

Jak je pak ale mozné, Ze temperované ladéni, v némz neni dokonale €ista ani jedina
kvinta, je bézné pouzivano napfiklad na klavesovych nastrojich, a dokonce pro néj
horovali i néktefi vyznamni kvartetni hraci? V prvé fadé nelze dost dobfe srovnavat
intonaci klaviru s intonaci souboru smyc¢covych nastrojll, protoze zplisob tvoreni zvuku
se u téchto dvou kategorii zasadné lisi. U klaviru je zvuk tvofen pomoci uhozu kladivka
o strunu, po némz zacne tén volné odeznivat. Toto okamZité opadani intenzity
propUj¢uje tonu v intonaéni roviné nesrovnatelné vétsi toleranci nez u souboru
smyccovych nastrojl, kde je zvuk postupné rozvijen a pribézné modulovan tahem
smycce a souzvuk tak zlUstava intonacné zietelny po celou dobu jeho znéni. | presto
vSak existuje cela fada smyc&covych kvartet, ktera si za zaklad svého ladéni zvolila

praveé ladéni temperované.
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Tento myslenkovy smér zacdina u vySe citovaného Rudolfa Kolische,
nekompromisniho zastance temperovaného ladéni na smyc€covych nastrojich. Jak
uvadi Novotny, Kolisch vytykal hra€im na smyc&cové nastroje jejich ,dogmatické® Ipéni
na kvintovém ladéni, odsuzoval dokonce cvi¢eni diatonickych stupnic, které dle jeho
nazoru upeviuji Spatné intonacni navyky, a doporucoval ladéni houslovych strun
dusledné podle klaviru. Podle Kolische si houslisté zvykli na SirSi pythagorejsky ladéné
kvinty, a proto odmitaji kvinty temperované. Zde je vS8ak tfeba jednoznacné souhlasit
s Novotnym a jeho argumentaci, Ze ,,...na velikost konsonantni Cisté kvinty si nemusi
zadny hudebnik zvykat, protoze jeji intonacni Cistota je dana fyzikalnimi zakony, fj.
harmonickym souladem jejiho rozdilového tonu a vySkovou shodou alikvotnich

ton(“.151

Kolisch (kterého houslové vzato vychoval Otakar Sevéik) byl jednim
Z nejpozoruhodnéjSich zjevl modernich déjin smy&cového kvarteta a jeho souboru
vdécCime za nejeden impulz k vytvofeni zasadnich skladeb kvartetniho repertoaru
zejména prvni poloviny 20. stol. Po urazu levé ruky si Kolisch nechal postavit housle
pro pravou ruku a preucil se hie na opacnou stranu.'®?> Kromé housli studoval také
kompozici u Arnolda Schoénberga. Schdnberg inicioval zaloZzeni Videriského kvarteta
(mnohem znaméjSiho pod svym pozdéjSim nazvem Kolischovo kvarteto), které
pedagogicky i umélecky ovliviioval a které se velmi aktivné zapojilo do propagace
tehdejsi moderni hudby a premiérovalo skladby Schénbergovy, Bergovy, Webernovy,
Bartokovy a dalSich skladatell. Je tedy zfejmé, zZe Kolischova pozornost byla
zameéfena v prvé fadé na hudbu 20. stoleti, ¢asto pfimo na dodekafonii, s jejim

dlrazem na naprostou vyznamovou (a intonaéni) vyrovnanost vSech dvanacti ton(

151Btetislav Novotny. Jak hrdt na housle &isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 115
152 Kolisch v kvartetu sedél z pohledu divak( napravo a Kolischovo kvarteto tak bylo vyjimeénym souborem, ve
kterém vSechny Ctyfi ndstroje mohly zaujmout akusticky idealni postaveni rezonanénimi otvory smérem
k publiku.
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chromatické stupnice. V Kolischové pfipadé je tedy temperované ladéni velmi logickou
volbou, protoze interpretaénim potfebam této hudebni epochy a jejim narokim az na
ojedinélé vyjimky dokonale vyhovuje. Schonbergova pfiklonu k temperovanému ladéni
si vS§ima také Marc Sabat ve svém cClanku On Ben Johnston’s Notation and the
Performance Practiceof Extended Just Intonation (O notaci Bena Johnstona a praxi

rozSifeného pfirozeného ladéni), kde piSe:

,otejné jako metricky systém, i moderni temperované ladéni délici oktavu na 12
stejnych, ale iracionalnich proporci je produktem doby posedlé industrialni
standardizaci a masovou vyrobou. Schénbergovymi slovy: ,redukce pfirozenych

vztah( na zvladnutelnou miru‘“.1%3

Kolischovym obdivovatelem a cilevédomym pokracovatelem jeho odkazu byl
puvodem némecky houslista Walter Levin, zakladatel kvarteta LaSalle. Podobné jako
Kolischovo kvarteto, i kvarteto LaSalle se zasadilo o vznik a premiéru mnoha novych
kvartetnich kompozic, vytvofilo historicky prvni kompletni nahravku kvartetnich
skladeb Druhé videriské skoly'>*, propagovalo novy pouceny pohled na tempa
v Beethovenovych smyc€covych kvartetech a v dalSich dilech skladatelG Prvni

videnské Skoly.

Jakkoli jsou pfinosy a kvality tohoto souboru nezpochybnitelné a nezastupitelné,
z mnohych nahravek, které mame k dispozici, jasné vyplyva, Ze rozhodné nespocivaji
ve vytfibené intonaci nebo praci s estetikou zvuku. Krasa zvuku nikdy nebyla

pfedmétem Levinova zajmu. V centru jeho pozornosti spo€ivala dokonalé znalost celé

53Marc Sabat. ,,On Ben Johnston’s Notation and the Performance Practice of Extended Just

Intonation” [online]. Marsbat.space. [cit. 12. 3. 2021]. Dostupné z: https://marsbat.space/pdfs/EJltext.pdf, s. 1
1545choenberg, Berg, Webern: Neue Wiener Schule — Streichquartette[online]. AmazonMusic. [cit. 9. 3. 2021].
Dostupné z: https://www.amazon.com/Schoenberg-Berg-Webern-Streichquartette-2001-12-
21/dp/B01G4DZFEM
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partitury a jeji co mozna nejzietelnéjSi realizace ve smyslu rytmu, artikulace a

dynamiky?®.

Stejné jako Kolisch, byl také Levin zapfisahlym zastancem temperovaného ladéni a
nepfipoustél v tomto smyslu debatu. Z tohoto divodu jsme si s kolegy vzdy ladili
nastroje jiz prfed Levinovym pfichodem do ucebny, abychom se diskusim na toto téma
vyhnuli. Pokud ke konfrontaci doslo, trval Levin na zuzeni v8ech kvint nasich nastroju
az do té miry, aby prazdna C struna violoncella a prazdna E struna housli byly
z hlediska temperovaného ladéni v intona¢ni shodé. Tento zplsob vSak nasemu

souboru nevyhovoval a nebyli jsme s to se s nim ztotoznit.

Jiz generace Levinovych zaku (kvarteta Alban Berg, Artemis, Hagen, Ysaye, Belcea
a dalsi) v8ak dovedla interpretaci jak po instrumentalni, tak i zvukové strance ve
srovnani s Levinovym souborem vyrazné dal. Souc¢asné s timto vyvojem Ize pozorovat
také odklon od zaméfeni na temperované ladéni, jak jej zastavali pravé Kolisch a
Levin. Kvarteto Alban Berg bylo i nadale pfiznivcem razantniho zuZovani kvint.

Artemis, Belcea ¢i Hagen v$ak jiz nikoli.1%6

Duvody ktomuto posunu jsou nasnadé. Kazdy citlivy hra¢ bude souhlasit
s tvrzenim, Zze smycCcovy nastroj zni nejlépe, pokud je Cisté naladén a pokud na néj
také Cisté hrajeme, tedy pokud hrajeme tak, abychom rozeznivali jeho alikvoty. UZ ze
zvuku jediné prazdné struny zkusenym uchem pozname, zda je nastroj dobfe naladén,
¢i nikoli. Pokud ladéni neni pfesné, je zvuk nezdravy — nastroj ,nezni“. Naladime-li

nase nastroje temperované, okamzité tak oslabujeme jejich schopnost plného

155 § pFistupem Waltera Levina jsem se mohl sezndmit béhem svého dvouletého studia v jeho tfidé na hudebnf
akademii v Basileji a dale béhem nékolika mistrovskych kurz(, které jsem s nim jako ¢len Bennewitzova
kvarteta absolvoval. Pro blizsi seznameni s Levinem a jeho nazory doporucuji knihu rozhovort Roberta
Spruytenburga s Walterem Levinem. Viz bibliografie.
156 y/e svych tvrzenich vychazim z dvouletého studijniho pobytu v Madridu s Rainerem Schmidtem, élenem
kvarteta Hagen, z nékolikerého setkdni na hudebnich kurzech s Giinterem Pichlerem, primariem kvarteta Alban
Berg, a ¢leny kvarteta Artemis — a konec¢né z pfimé koncertni spoluprace se ¢leny kvarteta Belcea.
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rozeznéni alikvotnich tonl (tedy plné rezonance), které si zejména u SpiCkovych
nastroju tolik cenime a jsme za ni ochotni utratit pfi jejich koupi nemalé penize.
smycCcového kvarteta: jeho barevny, rezonujici a okouzlujici zvuk. Je tedy zfejme, zZe
soubory, které uplatiuiji citlivéjsi pfistup k intonaci, nas barevnosti a plasticitou svého
zvuku zaujmou zfetelné vice nez ponékud ploSe znéjici soubory ladici temperované,
o ¢emz se lze snadno presvédcCit srovnanim mnohych pfistupnych nahravek vyse

zminénych soubor(.

Temperované ladéni ma ovSem i své vyhody. Ty jsou prfevazné praktického razu.
Jeho nejvétSim pfinosem v ramci smyCcoveho kvarteta je potlateni nesouladu
prazdnych strun C-E. Praveé z tohoto ddvodu nam temperované ladéni (nebo nékteré
jeho aspekty) pomuze v urcitych konkrétnich situacich, zejména kdyz lepsi feSeni
neexistuje — napf. v téninach F dur a C dur, kde by pythagorejsky ladéné kvinty
prazdnych strun zasadné komplikovaly uspokojivou intonaci (viz nize), ¢i v kombinaci
smyccovych nastroji s klavirem. Nicméné jeho plosSné uziti jako zakladu pro veskerou
intonaci neni u smy¢&covych nastroju, dle mého nazoru, na misté. Temperované ladéni
odmita jako hlavni intonacni vychodisko ve své studii také Novotny. Zcela souhlasim

s jeho nazorem, Ze:

,=Hlavni nevyhodou rovnhomérné temperovaného ladéni je nesporné jeho uniformita.
Kazdy interval se vyskytuje v jediné univerzalni podobé v jakékoli hudebni situaci, bez
ohledu na to, zda se do ni svou velikosti hodi, €i nikoli. Harmonické a melodickeé citéni
vS8ak vyzaduje veliké mnozstvi intervalovych variant, modifikaci a jejich odstint, takze
je naprosto vylou€eno, aby ho bylo schopno vyjadfit jen jedno ladéni. [...] Hradi na
[smyCcoveé] nastroje mohou vyjadfovat bez jakychkoli technickych omezeni i ty

v s

nejjemnéjsi intonacni nuance zcela v duchu svého hudebniho citéni, a proto je
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pozadavek, aby se této jedineCné moznosti vzdali a intonovali dusledné jen

v rovnomérné temperovaném ladéni, z tohoto hlediska nesmysiny.“15’

157Btetislav Novotny. Jak hrdt na housle &isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, str. 115
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3.5 ,,Problémové téniny“ — specificka problematika
smycécového kvarteta

Vratme se tedy k pavodnimu pfedpokladu, Ze dokonala (ne temperovana) intonace
Cistych intervall je pro idealni intonaci (a tedy i krasny zvuk) nutnou podminkou. Pfi
prvnich kvartetnich intonacnich experimentech brzy zjistime, ze zachovani dokonale
Cistych kvint ndam zpusobi Ffadu navazujicich intonaénich problému, a to zejména

v nékterych konkrétnich téninach.

Dokonala intonace neni pro soubor smyc&covych nastroju ve vSech téninach stejné
obtizna. Hlavni roli zde hraji dva faktory. Prvnim je poloha téniky a dominanty v ramci
rozloZeni prazdnych strun vSech nastroju. Druhym pak eventualni shoda tfetiho stupné

s nékterou z prazdnych strun.

Nejsnaze se ladi v toninach, které se nachazi uprostfed rozloZeni prazdnych strun
celého souboru, a jejichz zakladni harmonické funkce (tonika a dominanta) jsou
shodné s prazdnymi strunami. V konkrétnim pfipadé smyc€cového kvarteta je toto
rozloZeni strun od C violoncella po E housli. Intonacné nejsnazsi jsou tedy téniny G
dur, g moll a D dur, d moll. Ve vSech ¢tyfech pfipadech jsou intonaéné nejvyznamné;jsi
tony (G, D, respektive D, A) shodné s prazdnymi strunami a ani jedna z téchto tonin

nema v ramci toniky a dominanty propojeni s krajnimi strunami C, respektive E.%8

Prostfedni ton vSech téchto akordu (tercie) pfipada zaroven vyhradné na tény, které
jsou hrany na v8ech smyccovych nastrojich plnym prstem a nikoli prazdnou strunou —
H a B, respektive Fis a F. Pfesnym naladénim prazdnych strun tedy ziskame jasny a
bezpec€ny intonacni ramec, ke kterému se mizeme snadno vztahovat a zaroven, diky

plnym prstiim, mame naprostou svobodu pro pfesné (konsonantni) vyladéni tercii.

158 Kromé A dur (dominanty D dur). Tato ténina viak neni problematicka z dtivodd, které rozeberu dale.
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Aby znél akord zcela konsonantné ve smyslu pfirozeného ladéni, je tfeba durovou
tercii (v porovnani s pythagorejskym a v mensi mife téZz s temperovanym ladénim)
mirné otupit (snizit), mollovou naopak mirné zaostfit (zvysit). Diky vyuZiti plného prstu
toho muzeme snadno dosahnout. V pfipadé, Ze je tercie soucasti vyrazné melodické
linky, mGzZzeme se rovnéz rozhodnout ponechat ji jeji vyraznéjSi zabarveni ve smyslu
pythagorejského ladéni (durovou tercii ostrou, mollovou otupenou) a na ukor dokonale
konsonantniho znéni akordu podtrhnout melodické napéti. Opét, diky hfe plnym
prstem, ani tato mozZnost nepfedstavuje zadny problém.

U kvarty, kvinty a oktavy zadny rozdil mezi pythagorejsky melodickou a harmonicky
konsonantni (pfirozenou) intonaci neexistuje, jejich kmitoCtové poméry jsou pevné
dané. Stejné tak je ,pevné dana“ intonace naladénych prazdnych strun. Nase situace
v podstaté nemuze byt z intona¢niho hlediska vyhodnéjsi, protoze svym rozlozenim
na smyccovych nastrojich dokonale kopiruje jak fyzikalné danou stalost Cistych
intervall, tak i intonacni ambivalenci mezi ostfejSi melodickou a tupé&jSi harmonickou
intonaci tercii a sext.

Srovnejme nyni z tohoto hlediska napfiklad zminénou toninu G dur se situaci toniny
C dur. V toniné C dur pfipadaji tonika a dominanta (tony C a G) na spodni okraj

rozkladu prazdnych strun — prazdné C violy a violoncella a vedlejSi prazdna struna G.
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Treti stupen (ton E) ovSem pfipada pravé na
vubec nejvysSi prazdnou strunu v ramci celého
souboru — houslovou prazdnou strunu E. Pokud
naladime kvinty prazdnych strun zcela Cisté (ne

temperované), je pfitom pravé intonacni vztah

strun C a E, jak jiz bylo zminéno, tim

fvevivs

prirozeného ladéni, pfili§ vysoko vic&i strunam
C a G. Aby bylo dosazeno konsonantniho znéni

celého akordu, je v8ak tfeba ton E jakozto

durovou tercii vyrazné otupit, nikoli zostfit.
l , F dur Pevné naladéni prazdnych strun je tedy v tomto

pfipadé krajné nevyhodné, protoZe si vynucuje

slozitou intonacni praci pfimo na prvnim stupni

toniny. S tercii E lze totiz kvdli shodé

Obrazek €. 2: Grafické znazornéni rozlozeni
konkrétnich akord(i ve smyccovém kvartetu

s prazdnou strunou jen velmi obtizné intonacné manipulovat.

Ténina C dur, coby zakladni ténina skladby, ma vSak pfinejmenSim jednu vyhodu.
Jeji dominanta pfipada na akord G dur, ktery je z hlediska ladéni pravé jednim
F je intonacné pevné vazany na spodni strunu C, se kterou musi dokonale ladit,
priCemz tfeti stupen naopak souhlasi s prazdnou strunou A, ktera zni pfi Cisté
naladénych kvintach prazdnych strun pfilis vysoko. Nadto funkce dominanty pfipada
na akord C dur s jeho nepfijemnym vztahem strun C a E. Jak tonika, tak i dominanta
sestavaji tedy ze souzvuku, které jsou v praxi smyc€covych nastroju intonacné

komplikované. Skladby v téniné F dur jsou z tohoto divodu zpravidla intonacéné velmi
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slozité a vyzaduji mnoho prstokladové rafinovanych, nebo intonacné kompromisnich
feseni.

Je evidentni, Zze pfinejmensim v pfipadé téchto ténin je tfeba nalézt zplsob, jak
zmirnit neblahé ucinky syntonického koma, které vznika v dusledku rozporu mezi
pevnym ladénim pythagorejskym prazdnych strun, které nelze v pribéhu hry ménit
s potfebami pfirozeného ladéni a jeho dokonalymi konsonancemi. Nastésti pro nas
neni lidsky sluch tak dokonaly, jak by se mohlo zdat, ¢imz nam nabizi z hlediska
intonace pomocnou ruku a manévrovaci prostor. Diky pfizpUusobivosti v naSem
sluchovém vnimani muzeme vice €i méné zuzit nékteré kvinty prazdnych strun a
pribliZit tak intonacné k sobé rozsahové vzdalené dvojice struny C—A, G-E, respektive
C-E, které nam pfi Cisté konsonantnim ladéni plUsobi nejvétsi potize, aniz by tim

zfetelné utrpéla celkova intonacni Cistota €i zvukova krasa.
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3.6 Vyuziti konkrétnich prvkl temperovaného ladéni

Intonacni i dynamicka citlivost naseho sluchu se znatelné méni s polohou, v niz se
slySeny ton naléza. Zhruba v tébnovém rozsahu houslové struny E je lidsky sluch
schopen rozliSit nejjemnéjSi intonacni odchylky a rovnéz nejvétSi mnozstvi
dynamickych stupnd. Je tedy nejcitlivéjSi. Jak ve vys$Sich, tak zejména v nizSich
kmitoCtovych polohach nase rozliSovaci schopnosti zfetelné klesaji, az na prekvapivée

nizkou uroven, jak je vidét z nasledujici tabulky:

512 | 1024 | 2048 | 4096 | 8192 |

no
()]
@7}

Frekvence f v Hz 64 | 128

_’.muoo 09|06|04]|04| 03| 03 | 0,3 <03
f i ‘ i

()
o
o

Obrazek ¢. 3: Mira intonaéni citlivosti lidského sluchu v zavislosti na frekvenci ténus°

Jak z téchto udaju vyplyva, je intonacni citlivost lidského sluchu na ténu velké C
s jeho 64,4 Hz (spodni prazdna struna violoncella) tfikrat mensi, nez kupfikladu na
ténu e3 (stfed houslové struny E) s jeho 1318,6 Hz. Budeme-li tedy provadét jakékoli
upravy intonace, mame v ramci tonoveého rozsahu smyccového kvarteta mnohem vice
prostoru u spodnich strun violy a violoncella nez u hornich strun housli. K upravé
vyuzijeme principy temperovaného ladéni a jeho uzSich kvint, nikoli vSak aplikované
ploSné na cely rozsah smyCcového kvarteta, nybrz postupné v nepfimé umeérnosti
k citlivosti naseho sluchu.

Cista kvinta mezi houslovymi strunami A a E nesnese Zadnou Upravu. N&s sluch je

e

159 Antonin Spelda. Uvod do akustiky pro hudebniky. Praha: SNKLHU, 1958, s. 213
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kvinty, byt v minimalni mife, vnimame jako nepfijatelné intonacni znehodnoceni.
V podstaté totéz plati o strunach D a A u housli a violy. Prvni moznost nepatrné upravy
bez ztraty zdani dokonalé intonacni Cistoty pfichazi u strun G a D. Prostor pro
temperovani je ale i v tomto pfipadé minimalni a je tfeba ke zménam intonace struny
G pfistoupit s maximalni obezfetnosti a rozvahou. Napfiklad, hrajeme-li skladbu
v toniné G dur, neni vhodné vztah prazdnych strun G a D intona¢né jakkoli upravovat
a tim v podstaté znehodnocovat. Naopak je tfeba zachovat jeho idealni konsonantni
kvalitu, jelikoz je zakladem harmonické kostry celé toniny. Je-li vSak zakladni toninou
napfiklad e moll, je drobna uprava vhodna. Nepatrnym zvySenim struny G shodné na
v8ech Ctyfech nastrojich naostfime mollovy tfeti stupen toniny, a tim pfedejdeme jeho
pFilis pythagorejsky mollovému ladéni vi&i prazdné struné E, vhodnému pro
melodickou linku, nikoli vSak pro plné zné&jici harmonii.
Typickym pfikladem z kvartetni literatury je zaCatek prvniho Smetanova

kvartetu e moll ,Z mého zivota®“.

I. SMYCCOVY KVARTET 1
»Z MEHO ZIVOTA”

Allpgecvive sppessinimte I BEDRICH SMETANA (1824-1884)
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Ukazka €. 2: Bedfich Smetana. Smyc&covy kvartet €. 1, e moll, ,Z mého zivota“. Allegro vivo
appassionatol°

160 Bedfich Smetana. Smyécovy kvartet & 1, e moll ,,Z mého Zivota”. [Kapesni partitura]. Praha: Editio

Supraphon, 1991, s.1
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Prodleva E violoncella musi bezpodminecné ladit s prazdnou strunou E housli a
zaroven tén H v sekundu musi jakozto Cista kvinta dokonale ladit k obéma nastrojim.
Znamena to, zZe E violoncella i H druhych housli bude ve vysoké intonacni poloze (jsou
vyladény ke struné E primu) a prazdna struna G sekundu (jina prstokladova moznost
neexistuje) ,vyjde“ nepfijemné nizka. Nepatrné pfiostieni G struny (temperovani kvinty
G-D ve vSech nastrojich) se zde projevi velmi blahodarné a problém vyrazné& zmirni.
Vyrazné nedoporucuji intonaéni posun celého e moll doll, smérem ke struné G. Zcela
tim znehodnotime rezonanci zakladnich tént E a H s prazdnou strunou E a pokfivime
rovnéz kvintu A—E potfebnou na ¢tvrtém stupni (a moll). Nase ucho vzdy lépe nese
nedokonale intonovany tfeti stupen nez nesoulad zakladnich ténu s celkovym ladénim
nastroja.

Nejvyraznéji Ize temperovat kvintu C-G. Violoncello je v tomto smyslu flexibiln&jSi
nez viola, protoZe jeho prazdné struny znéji o celou oktavu nize nez struny violové a
nas horsSici se sluch, ktery je v této rozsahové oblasti jizZ znatelné méné citlivy, nam
umozniuje provest i vyraznéjsi upravy. V kazdém pfipadé vSak spolu prazdné struny
violy a violoncella musi dokonale ladit. Doporucuji tedy jako prvni naladit violu, jejiz
oblasti lidského sluchu. Violista by se mél pokusit intonacné zvysit prazdnou strunu C
tak, aby se kvinta C—G co mozna zuZzila. Musi vSak ladit velice pozorné a dbat na to,
aby vysledna kvinta neznéla v zadném pfipadé nepfijemné, &i znatelné falesSné.
Violoncello se poté pfiladi k C struné violy.

Opacny postup doporuCuje ve své knize Chamber Music: Notes for Players
(Komorni hudba: poznamky pro hrace) J. Christensen, ktery jako prvni navrhuje naladit

zUzené kvinty violoncella a az poté priladovat ostatni nastroje'%t. Tento postup vSak

161 James Christensen. Chamber Music: Notes for Players. Distinctive Publishing, 1992, s. 4
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povazuji za méné vyhodny, nebot pfi ném dochazi ¢asto k obtizim. Pokud si jako prvni
naladi své spodni struny violoncello, je ¢asto kvinta C—G pfilis uzka, nez aby se viola
mohla bez znatelné intonacni distorze pfiladit. V takovém pfipadé musi violoncellista
ladéni upravovat znovu podle potieb violy. Je tedy Iépe, ladit rovhou podle violové C

struny a neplytvat zbytecné asem.
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3.7 Harmonicka a melodicka intonace

Zvlastni kategorii typickych intonaCnich obtizi souborové hry je rozpor mezi
harmonickou a melodickou intonaci. Jedna se opét o problém vychazejici ve svém
zakladu z rozdili mezi jednotlivymi systémy ladéni (pythagorejské ladéni je optimalni
pro melodii, pfirozené ladéni pro harmonii), nicméné v praxi zde jiz jasné vstupujeme
na pole subjektivniho interpretacniho nazoru a celkového pfistupu ke kvartetu jako
takovéemu.

Velmi vystizné tuto skute€nost shrnul Joel Smirnoff, nékdejSi vedouci houslové
katedry na The Juilliard School of Music a ¢len kvarteta Juilliard v letech 1986—-2009.

,Kvarteto je v podstaté urcity socialni symbol. Na kvartetech a komorni hudbé vibec
je uzasné, Ze uvadi v soulad osobni svobodu a spole¢né dobro [...] Pro kvarteto
individualitu jednotlivych hlas(. 162

,individualita jednotlivych hlasd“ se pochopitelné neprojevuje pouze v praci s
dynamikou, artikulaci, ale velmi vyznamné takeé s odstiny intonacnimi. Jestlize je pro
nas v ramci komorniho souboru dllezita v prvé fadé individualita, pak budeme zcela
jisté inklinovat k ,solistictéjsi“ (tedy spiSe pythagorejské) intonaci nez v pfipadé
souboru, ktery klade diraz na vzajemné propojeni hlasi a harmonii. Dovolim si zde
odcitovat del$i pasaz z knihy rozhovort Davida Bluma se Cleny kvarteta Guarneri,
ktera tuto problematiku velmi vystizné shrnuje.

,David Blum: V jaké mife vyuzivate ,vyrazovou intonaci“ [...] ve smyCcovém
kvartetu?’

Arnold Steinhardt: ,Hlavni obtiz pfi hfe v kvartetu spociva ve spravném odhadu miry

intonacni svobody, kterou v dané chvili mate. Do hry vstupuji dvé hlediska: linearni a

162juilliard Joel Smirnoff Chamber Music Master Class[online]. [cit. 11. 1. 2021]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=GArFVs2u154
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vertikalni. ,Linearnim“ myslim citlivost pro melodické ¢€i harmonické sméfovani
v jednotlivém hlasu — obzvlast pultonim svédc&i mirné zostfeni nebo otupeni podle
toho, co pravé situace [hudebné] vyZaduje. V tomto smyslu je ,expresivni intonace”
klicovym interpretacnim prvkem. Druhé hledisko — vertikalni — znamena nutnost byt
v souladu s ostatnimi hlasy, slySet vlastni ton ve vztahu k akordu, ktery pravé zni. [...]
V ramci vertikal existuji pevné body: oktavy, kvarty a kvinty. V souzvuku by tyto
intervaly mély ladit pfesné (tedy zcela konsonantné, nikoli temperované). V notach si
délam poznamky, kde se tyto intervaly vyskytuji [...] a kde tudiz nemam zadny prostor
pro intonaéni subjektivitu. [...] Mlze vSak nastat problém, pokud chci napfiklad
intonovat ton H [ktery zni souCasné s tonem Fis v jiném hlase] jako citlivy ton k ténu C,
ktery nasleduje. Mam svoje H zvysit? Je to téZké rozhodnuti, které doklada konflikt,
ktery mezi naroky linearni a vertikalni intonace vznika. Naproti tomu sekundy, tercie,
sexty a septimy [...] jsou intonacné velmi svobodné, stejné jako zvétSené ¢i zmensené
kvarty a kvinty. Ve vSech téchto pfipadech je svobody vyrazné vice nez u Cistych
intervald*.“163

Jak je z tohoto uryvku patrno, ctime-li urcita pravidla, je intonaéni svobody v ramci
Cisté intonace prekvapivé hodné, a proto se také mulze vyrazné liSit i pfFistup
jednotlivych souborl. V kapitole 36.3 ,Spojeni horizontalni intonace jednohlasu
s vertikalni intonaci souzvukl ve hfe souboru smy¢&covych nastroji“ svého pojednani
o intonaci uvadi Bretislav Novotny pfiklad volné véty Andante cantabile Mozartova

Smyc&coveho kvartetu G dur, KV387.

163 David Blum. The Art of Quartet Playing.Cornell. University Press, 1987, s. 28
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Andante cantabile.
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Ukazka €. 3: Wolfgang Amadeus Mozart. Smy¢covy kvartet G dur, KV 387, Andante cantabile'®*

Linku prvnich housli coby ,hlavni melodicky hlas“ Novotny doporucuje intonovat
,nekompromisné v pythagorejském ladéni, a to i tehdy, jsou-li harmonické tercie nebo
sexty v doprovodu intonovany konsonantné nebo témér konsonantné.“16°

Prakticky to znamena, Ze téony E v prvnich a druhych houslich nebudou
vzajemné souhlasit. Divody pro toto pomérné radikalni stanovisko Novotny blize
nevysvétluje. Domnivam se, Zze prameni ze zpUsobu, jakym na partituru interpretacné
nahlizi. Jak sam piSe, vidi ,hlavni hlas“ a ,doprovod” a jeho zamérem je zvyraznit
melodi¢nost séla oproti harmoni¢nosti doprovodu.

S kolegy v Bennewitzové kvartetu na tomto misté volime jiny pfistup. Po
komplexni prvni vété Allegro vivace assai plné kontrastnich zvrati a jasné solové
zameéfenych momentl (napf. sekvence sélovych vystupu mezi takty 70 a 80) a
prekvapivém Menuetto Allegro s jeho neklidnymi synkopami a vSudypfitomnou
chromatikou vnimame zacatek treti véty jako prvni spocCinuti a dokonale klidny
harmonicky moment celé skladby. Domnivame se, ze nejdulezitéjSi kvalitou je zde
majestatnost konsonantniho C dur, které se, diky lince prvnich housli, rozviji a nartsta

na intenzité od piana az do forte. Prim je zcela nedilnou soucasti tohoto rozvijeni a

164 \Wolfgang Amadeus Mozart. Die zehn beriihmten Streichquartette. [Kapesni partitura]. 10. vydani. Kassel:
Barenreiter-Verlag, 2010 [1962], s. 16
165Btetislav Novotny. Jak hrdt na housle &isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, s. 392
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svou linkou zdobi a zkrasluje déni ve spodnich hlasech. Nevnimame tedy linku primu
jako sélo, ale naopak jako integralni soucast celého zvuku.

Z této interpretace partitury vychazi i odliSny pfistup k intonaci. Prim i sekund
intonuji v nasem podani ton E zcela v ramci pfirozeného ladéni, tedy konsonantné
k tonim C a G. Teprve pozdéji ve vété, kde se textura partitury zméni ve prospéch
kontrapunktického a ,konverzacniho® stylu, pfejdeme k solisti¢téjSi intonaci ve snaze
podtrhnout individualitu jednotlivych hlasu. Napéti, které vznika mezi prvnimi houslemi
a ostatnimi hlasy pfi pythagorejsky intonované lince primu od samého zacatku véty,
jak doporucuje Novotny, vnimame z interpretaéniho hlediska jako neZzadouci.

Jak vyplyva z tohoto pfikladu, podléha intonace Casto vy$Sim interpretaénim
otazkam. Je zcela na osobitém pfistupu kazdého souboru, do jaké miry vnima sam
sebe v prvé rfadé jako setkani Ctyr silnych individualit, ¢i naopak jako harmonicky celek
Jednoho nastroje o Sestnacti strunach®, €i jak z interpretaéniho hlediska chape
konkrétni mista v partitufe. V kazdém pfipadé je zadouci, aby se pohled vSech ¢lenu
souboru tfibil a postupem Casu stale dokonaleji shodoval, a to jak ve smyslu obecného
pristupu, tak i v konkrétnich pFipadech. Cim vétsi porozuméni v téchto otazkach bude
v souboru panovat, tim snazsi a rychlejSi bude téZ spole¢na prace na intonaci.

,10, jak hra¢ voli pfesnou téonovou vySku, zavisi na jeho vlastnim uvazeni.
Intonace je Casto véci interpretace. [...] Z notového textu [...] nevyplyva zadny zpUsob,
jak urcit spravnou intonaci; intonace nestoji primarné v notach. [...] Jak vysoko ma ten
¢i onen ton byt, se rozhoduje u konkrétniho pfipadu, a sice podle harmonické a

melodické souvislosti.“166

166Karel Chudy. Intonace a ladéni: Specifika ladéni ve smy&covém kvartetu a rozdily vii¢i sélové hfe. Diplomova
prace. Praha: Akademie muzickych uméni, Hudebni a tane¢ni fakulta, 2012, s. 11
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3.8 Praktické navody a intonaé€ni cvi€eni

Prvni jednoduché cviCeni, které bych zacinajicim souborim doporucil, je hra
jednoho hlasu se sou€asné znéjicim pomocnym ténem (nebo tény). Je v8ak zcela
zasadni ctit intonacni pravidla, jak jsou popsana vySe a vybirat tedy za pomocné tony
pouze ty, které maji spravnou harmonickou funkci. Opravovat ladéni ma smysl
zejména vuci ténice, nebo patému stupni harmonie daného mista. Bylo by napfiklad
chybou ladit melodii v F dur k prazdné struné A. Naopak ton F (vyladény konsonantné
s prazdnou strunou C) nebo sama prazdna C struna coby pomocny téon maze vyrazné
pomoci ve smyslu intonaéniho vyrovnani a ustaleni melodickych hlasd. Intonacné
dokonale se srovnaji zejména tony, které jsou k pomocnému ténu ve vztahu Cistych
intervall kvarty, kvinty nebo oktavy.

Clenové kvarteta si mohou snadno pomoci navzajem. Zahraji-li si napfiklad
postupné oba houslisté a violista svuj part s pomocnymi tony ve violoncellu, vyrazné
se zlepSi celkova intonace, i kdyz byla zprvu velmi chaoticka. Stejnym zplsobem Ize
vyuzit podle konkrétni situace kterykoli hlas, ktery poslouZzi jako intonaéni kotva pro
ostatni.

Pfi individualni pfipravé partu nam velmi dobfe poslouzi moderni technologie
digitalnich ladiek, které jsou dnes zdarma nebo za drobny poplatek ke staZzeni do
kazdého mobilniho telefonu. Napfiklad aplikace ClearTune'®” ma vSechny potiebné
funkce. Muzeme si v ni zvolit libovolny tén a nechat ho znit tak dlouho, jak je tfeba. Uz
pred spoleCnou zkouskou se tak muzeme ujistit, Ze se nedopoustime intonacnich
nepresnosti a vykyva, které v jednohlasu snadno uniknou nasi pozornosti, ve spojeni

s dalSimi hlasy se v8ak projevi jako nepfijatelné.

167ClearTune. Google Play[online]. [cit 11. 3. 2021]. Dostupné z:
https://play.google.com/store/apps/details?id=com.bitcount.cleartune&hl=en_US&gl=US
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Stejna technika vyladovani velmi usnadni feSeni setrvalého kvartetniho
problému, hry unisono. Mnohé pfirucky zabyvajici se kvartetni hrou doporucuji cvi€it
unisono spoleénym hranim stupnic.'%8 Ja se s timto zplisobem neztotoZnuji. Stupnice
Ize totiz intonovat za pouZiti libovolného typu ladéni a neexistuje zadny skuteCny
argument, pro¢ bychom meéli intonovat jednim ¢&i druhym zplsobem. Pfitom pravé
jasna shoda v téchto otazkach je kli€ova pro sjednocenou intonaci véech ¢tyf hlasu.

,Pokud hraji ¢tyfi hraci v unisonu, vzdy vyvstava otazka, kdo se ma pfiladovat ke
komu, zejména vyuzivame-li zaroven expresivni intonaci. Napfiklad ve druhé vété
Beethovenova Kvartetu op. 132. Jsou tu potfeba uzké pultony, ale staci, aby to nékdo
pfehnal, a mize vSechno pékné vyhodit z koleji.“16°

Pro rychlé dosazeni intonacni Cistoty pfi hfe unisono doporucuiji, aby si kazdy
jednotlivy hra¢ zahral svuj part nejprve s vhodnym pomocnym tonem. Navazu-li na
vySe uvedeny citat, mize prace na zacatku druhé véty Beethovenova kvartetu a moll

op. 132 vypadat kupfikladu takto:
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Ukazka ¢. 4: Ludwig van Beethoven. Smy¢covy kvartet a moll, op. 132. Allegro ma non tanto'™®

168N apf.: Timothy Cuffman. A practical introduction to just intonation through string quartet playing, Doctor of
Musical Arts thesis, University of lowa, 2016

Nebo: Linda Susanne Blanche. Selected Etudes for the Development of String Quartet Technique. Columbia
University Teachers College, 1997

169David Blum. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 33

170 Ludwig van Beethoven. Streichquartett a moll, op. 132. [Kapesni partitura]. Mnichov: Henle Verlag, 2002, s.
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Violoncello hraje vhodny =zakladni ton. V prvnich dvou taktech ukazky je
nejvhodnéjsi ton A, v taktech 3 a 4 ton H, pfipadné E. Viola a poté druhé housle si
zahraji pozorné procviCovanou pasaz tak, aby co nejlépe ladila k pomocnému tonu.
Prvni houslista posloucha a upozorni na mozné rozdily, které se mohou u jednotlivych
hracd vyskytnout zejména v intonovani citlivych tona a také u tercii a sext (u Cistych
intervall nepfipadaji zadné rozdily v uvahu). Po pfipadnych opravach se hraci
vystfidaji, az si podobnym zpusobem vSichni ukotvi viceméné spoleCny nazor na
ladéni procviCovaného mista. Tim se jejich vychozi pozice pro sladéni vSech hlasu
dohromady vyrazné zlepSi a dosaZeni vyborného vysledku se nesmirné urychli.

Tento zplUsob prace doporucuji zejména zacinajicim komornim souborim.
Béhem prvnich let spoluprace se postupné upevni spolec¢né intonacni navyky a
jednotlivi hraci dospéji k celkovému hlubSimu ,intonaénimu porozuméni® a vySe
popsany zpusob nacviku nebudou jiz tak Casto potfebovat. V prvnich letech
spole¢ného hrani je v8ak velmi pfinosny. Poskytne totiz okamzitou intonaéni orientaci
a tim vylouci zmatené a mnohdy zcela bludné hledani Cisté intonace ve ¢tyfech
nastrojich zaroven. Jakmile je totiz distonovano vice hlast sou€asné, je nesmirné
obtizné (a pro méné zkuSené komorni hrace prakticky nemozné) se v intonacni zméti
zorientovat a svou individualni intonaci spravné korigovat. Teprve poté, co kazdy hrac
,dostane do ucha“ idealni podobu procviCovaného unisona ¢&i souzvuku, bude jeho

schopnost intonacni korekce pfesna a rychla.
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3.9 Vyuziti vhodného repertoaru pro upevnéni spravné
intonace

Vedle ladéni s pomocnym téonem doporuc€uji vSem mladym souborum osvojit si
nékolik drobnych skladeb, jejichz struktura dovoluje se na intonaci primarné zaméfit,
aniz jsme ruseni jinymi moznymi obtizemi. Ve shodé s nékterymi pracemi o kvartetni
intonaci'’? povazuiji za vhodné napfiklad choraly J. S. Bacha, jednodussi kontrapunkty
z Uméni fugy, Pét fug z Dobfe temperovaného klaviru (Uprava W. A. Mozart), pfipadné
téz nékteré volné véty z ranych Haydnovych a Mozartovych kvartetd. U tohoto
repertoaru odpada vétSina technickych obtizi, zejména se zde nevyskytuje hra ve
vysokych polohach, skoky, rychla technika apod. Intonace tedy neni nijak ohrozena
technickymi problémy, a proto veskeré pfipadné nedokonalosti pfipadaji na vrub
vhimat a predvidat funkci vlastniho hlasu v celku harmonie a okamZitou reakci na
intonaci ostatnich hlast a pfipadné téz rychlou korekci vlastni intonace ve prospéch
celku.

Na vSech téchto kliCovych dovednostech zde muzeme pracovat a ucinit z nich
jedné &i dvou podobnych skladeb na zacatku zkousky se mlze cely soubor snadno
intonacné i zvukové zkoncentrovat a obnovit cit pro zaclenéni jednotlivych hlasu do
harmonického celku souboru.

Heileger Dankgesang ze Smyccového kvartetu a moll, op. 132 Ludwiga van

Beethovena. V jejich tfech pomalych Castech je téma sestavajici puvodné z prosté

INapf.: Timothy Cuffman. A practical introduction to just intonation through string quartet playing, Doctor of
Musical Arts thesis, University of lowa, 2016, s. 67

Nebo: Irving Fink and Cynthia Merriell. String Quartet Playing. New Jersey: Paganiniana Publications, 1985, s.
83
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harmonie bez melodickych tonl postupné obohacovano o nové melodické tény. Prvni
a zakladni znéni je doslova kvartetni intonacni etudou a lze na ném demonstrovat
vétSinu vySe rozebiranych intonacnich problémda.

,Choral v lydickém modu z Beethovenova opusu 132 je tim pfipadem, kde by
intonace neméla byt prilis tendencni, ale naopak tak neutralni, jak jen to je mozné,
tedy bez vyhrocenych citlivych tond a s co nejCistSimi kvintami a kvartami, bez
alikvotnich stretd. 172

Zde se zaméfim na intonacni analyzu prvnich dvou preludii a choralovych strof.

Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lidischen Tonart*)
Canzona di ringraziamento offerta alla divinita da un guarito, in modo lidico
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Ukézka €. 5: Ludwig van Beethoven. Smyc&covy kvartet a moll, op. 132. Molto adagio. Heiliger
Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lidischen Tonart'’3.

172David Blum. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 31
173 Ludwig van Beethoven. Streichquartett a moll, op. 132. [Kapesni partitura]. Mnichov: Henle Verlag, 2002, s.
22
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Skladba je v lydickém modu se zakladnim ténem F. Casti v ukdzce oznadené
ramecky |. a lll. jsou preludia k samotnému choralu, jehoZz prvni dvé strofy se nachazi

v rameccich Il. a IV.

Ramecek |.

Prim zacina tony C a A. Pro Cistou intonaci je kliCové, aby jiz v pfedtakti i prvnim
taktu bylo C primu @ intonovano presné k prazdné struné C violy @ a G sekundu ®,
které zazni pozdéji a intonacné jasné kotvi celé preludium. Jediné tak bude zajisténa
intonacni stabilita. Velmi ilustrativni je ,pfibéh“ tonu A. Viola i violoncello ® jej musi
intonovat jednoznacné konsonantné (otupené), nebot v obou pfipadech toto A zni jako
soucast plného akordu F dur. Mirné odliSna je situace v sekundu ®, kde zni pouze
tercie A—C. Ton A @ je proto tieba intonovat nepatrné ostreji, nez identicky tén v situaci
®. Jesté markantnéji tato tendence vyvstava v pfipadé @. Zde harmonicky kontext
chybi zcela, a je proto nutné intonovat tén A vyrazné vice pythagorejsky, tedy vys,
jinak by znél nezdravé tupé. Vysvétleni je nasnadé: ton A otupime dle zasad
pfirozeného ladéni pouze v pfipadé, Ze je nepochybné, Ze toto A je durovym tfetim
stupném, tedy tercii v plné znéjicim F dur kvintakordu. U dvouzvuku A-C ®O® a
zejména u linearniho postupu C—A ©® neni uloha tonu A pro posluchace zcela jasna.
Dvojice tonu A—C sice mUlze patfit do toniny F dur, ale pravé tak i do a moll, kde je ton
A prvnim stupném a tén C mollovou tercii. Jediny zfetelny efekt otupeni samostatné
znéjiciho ténu A tak bude jeho ochuzeni o rezonanci s odliSné naladénym nastrojem
a v dusledku toho i ztrata zdravého zvuku. Teprve plné harmonické znéni (pfitomnost
prvniho, tfetiho i patého stupné zaroven) jasné rozda harmonické ulohy jednotlivych

ténu a ospravedini otupeni tfetiho stupné v ramci pfirozeného ladéni.
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Ramecek Il.

Cely prvni choral je intonacné podfizen nizké intonacni poloze dané znéjici strunou
C violy ® a ®, coz koresponduje s harmonii, ktera se zcela drzi F dur a C dur.
Orientace na prazdnou C strunu nepfinasi v tomto konkrétnim pfipadé zadné intonacni
obtiZze, protoze se zde nevyskytuje nutnost uZziti prazdné struny A nebo E. VSechny
treti stupné @ jsou hrany plnym prstem a Ize je tedy libovolné intona¢né pfizpusobit.
Vyjimku tvofi dva akordy na Sestém stupni, tedy d moll. Oba musi korespondovat
s prazdnou strunou D housli @ a violoncella ®. Znamena to, Ze oba zbyvajici tony A
® a F ® musi byt v d moll intonovany vys nez v akordu F dur. Je s podivem, Ze naSemu
sluchu méné vadi fakticky posun dvou ténu A a F nez pfizpusobeni jediného tonu D.
Jako intonac¢né spravné vnimame znéni, které se zaklada na zdravé intonovanych
zakladnich stavebnich prvcich toniny. V F dur to jsou tény F a C, v d moll pak D a A.
Snizit tény D a A, a odklonit se tim od ladéni nastroji ve prospéch zachovani intonacni
vySky tonu F a A, jak byly intonovany v F dur, vnimame sluchem jako intonacné
pokfivené. Naopak jejich pfizpusobeni kontextu harmonie d moll (a tim i ladéni

prazdnych strun D a A) vnimame jako intona¢né zdravou a vitanou zménu barvy.

Ramecek IlI.

V této €asti (druhém preludiu) se pohybujeme v harmonické oblasti d moll a G dur
s vyjimkou jediného akordu C dur @. Stoji za povSimnuti, jak se diky této prosté zméné
hlavnich harmonickych funkci naprosto proméni intonaéni problematika. Fakticky
vzato se zde zadné problémy nevyskytuji. Celé preludium je bezpecné intonacné
usazeno pritomnosti prazdnych strun shodnych s hlavnimi harmonickymi funkcemi D—
A © a D-G @. Jejich tfeti stupné F, respektive H v zadném pfFipadé nekoliduji
s prazdnou strunou a jsou tedy snadno pfizpusobitelné potfebam pfirozeného ladéni.

Zadnych intonagnich posunti & kompromisti zde neni zapotfebi.
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Ramedek IV.

| zde je situace pomérné jednoducha, a to i pfes navrat k toninam F dur a C dur.
Stastnou shodou okolnosti se mohou véechny hlasy snadno vyhnout prazdnym
strunam na tfetich stupnich, ¢imz je situace prakticky vyfesena. VSechna odpovédnost
pada na sekund, ktery musi své C © po celou dobu intonovat tak, aby se na konci této
strofy pfesné shodovalo s prazdnym C violy®@ a violoncella @. Ostatni hlasy musi mit

C druhych housli stale ,v uchu® a ladit se k nému.
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3.10 Bitonalita, polytonalita, kvartové a zahusténé akordy

Pokud si osvojime zakladni dovednosti potfebné ke stabilni kvartetni intonaci, jak
tedy k akordim, které v sobé& kombinuji vice ténin, nebo jsou jinak harmonicky
zahusténé. Pri dodrzeni spravné hierarchie ladéni neni vSak intonacni rozkliCovani ani
slozitych akordd problematické. V zasadé muizeme tyto souzvuky rozdélit
z intonacniho hlediska do dvou skupin. Zaprvé souzvuky, které se skladaji
z kombinace vice tonalnich akordu Ci jejich fragmentu a dale souzvuky zcela atonalni
Ci pfimo klastry.

V prvnim pfipadé se postup vyladéni nijak neli§i od akordu Cisté tonalnich. Nasim
ukolem je v prvé fadé identifikovat jednotlivé tonalni souzvuky v akordu obsazené a
nasledné je vyladit zcela v duchu vySe popsanych pravidel. Na uryvku z Bartdkova

druhého smy¢€cového kvartetu mizeme tento postup snadno demonstrovat.

50

Tempo I (J=66)

senza sord. .-

Ukazka ¢. 6: Béla Bartok. Smyc¢covy kvartet €. 2. Lento’*

174 Béla Bartok. Streichquartett Nr. 2. [Kapesni partitura]. Wien: Universal Edition, 2010 [1920], s. 50
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Prvni akord ukazky sestava pouze z Cistych kvart Cis—Fis—H—E. NejblizSi vztah
k pevné naladénym prazdnym strunam ma tén E v primu. Z toho ddvodu vyladime E
jako prvni v Cisté oktavé s prazdnou strunou. K nému nasledné pfiladime kvartu H,
dale vyladime interval Fis—H a konec¢né Cis—Fis.

Nasledujici akord je ukazkou akordu bitonalniho, kombinujiciho akordy A dur a cis
moll. Jako zakladni ton zvolime opét E (sekund). Kontrolujeme, Zze E v sekundu je
zcela shodné stonem E primu v pfedchozim akordu, ¢imz je zaroven zarucCena
dokonale konsonantni intonace s tbnem A v primu. Nasledné se pfipoji viola, ktera
vyladi své Cis konsonantné (pfirozené) k jiz znéjici Cisté kvarté E—A, ¢imz vznikne
dokonale Cisty akord A dur. Prim a sekund pfestanou hrat a daji prostor violoncellu,
které své Gis vyladi pfesné k tonu Cis violy. Pokud byly vSechny intervaly vyladény
spravné, dostaneme velmi barevné pulsobivou kombinaci dvou konsonantné
vyladénych akordl: sextakordu A dur (viola + sekund + prim) a kvartsextakordu cis
moll (violoncello + viola + sekund). Stejné mizeme postupovat i ve druhém taktu, jehoz
tfeti doba je po enharmonické zaméné kombinaci akordd g moll a Es dur.

Duvody, které skladatele vedly k enharmonické zaméné nelze vzdy jednoznaéné
urcit. NejCastéji se vSak tyto pfipady vyskytuji v dilech skladatelu, ktefi byli sami hraci
predevsim na klavesové nastroje, napf.: Bartdk (viz Ukazka ¢. 6), Smetana — Smyc¢covy
kvartet €. 2 d moll, Janacek — Smyc&covy kvartet €. 2 ,Listy divérné“ atd.

Zda se nemozné, Ze by si skladatelé prfedstavovali, Ze enharmonicky zaménéné
tény spolu nebudou dokonale ladit. V tom pfipadé nezbyva nez pfipustit, Ze se
k enharmonickym zaménam uchylili pro pfehlednost zapisu (Bartok a Smetana), nebo

z davodu cisté ideovych, jako v nasledujici ukazce (Janacek)!’>.

175 Domnivam se, Ze se zde Janadlek snazi naznacit pfechod od snového a idylického vyrazu, ktery notové ukazce
predchazi a hlavnim dramatickym stfetem, ktery po 18 taktech ndsleduje. V konkrétnich taktech ukazky housle
stale jesté ,hledi vzhiru”, zatimco viola a violoncello jiZz naznaduji smérovani ke katastrofé. Prvni i druhé housle
se skutec¢né zahy pridaji a celd partitura je jiz notovana v téninach s b. Toto tvrzeni je nicméné zcela spekulativni
a je Cisté mou vlastni interpretaci. Ani Novotny nenachazi jasnou odpovéd: ,Zlstava nezodpovézenou otazkou,
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Ukéazka €. 7: Leo$ Janacek. Smyccovy kvartet €. 2, ,Listy davérné“. Allegrol®

Zda se tedy, Ze sami skladatelé pfi zapisu hudebni predstavy do not uvazovali
v ramci rovhomeérné temperovaného ladéni, ve kterém se tony s b ve vSech pfipadech

prfesné intona¢né rovnaji tonum s #. To ovéem neznamena, ze jsme povinni ladit
temperované!

V pfipadé Bartoka tkvi hlavni mySlenka v prekvapivych ,vypadech® do novych
harmonii s naslednymi navraty k puvodnimu akordu. Bez ohledu na zapis vyzni toto
misto rozhodné nejpusobivéji, budou-li vSechny harmonie dokonale konsonantné ladit
a kazdy novy krok tedy pfinese novou harmonickou barvu.

Rovnéz v pfipadé Smetany a Janacka vyzni harmonie samoziejmé nejlépe, pokud
budou vSechny intervaly ladit dokonale Cisté. Jakékoli temperovani zpusobi pouze

ztratu barevnosti a zminéna mista tudiz intonaéné znehodnoti.

¢eho chtél skladatel touto nesourodou notaci docilit.” Bretislav Novotny. Jak hrdt na housle Cisté. Praha:
Nakladatelstvi AMU, 2019, s. 211

O nejasnosti v této otazce svéddi i velmi Ziva debata o smysluplnosti nové edice Janackovych kvartetd, ve které
jsou vSechna sporna ¢i neobvykle notovana mista enharmonicky zaménéna. Viz

Leos Janacek. Smyccovy kvartet ¢. 1 Z podnétu L. N. Tolstého ,, Kreutzerovy sondty”. K vydani pfipravili Leos
Faltus a Milo$ Stédroni. Praha: Editio Barenreiter, 2000

Leo$ Janacek. Smyccovy kvartet & 2, Listy diivérné“. K vydani pripravili Leo$ Faltus a Milo$ Stédroii. Praha:
Editio Barenreiter, 2008

176 B¥etislav Novotny. Jak hrdt na housle &isté. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2019, s. 211
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3.11 Atonalita a klastry

V pripadé klastrd a hudby dodekafonni doporucuji zvolit jako zakladni intonacni

vychodisko kombinaci temperovaného a pythagorejského ladéni.

» Moderato J- 88 e z .
Violino I ww;ﬁ
A con sord #,—\‘ e
Violino 1I f F = =i . ——
Lson sord. /-@ - =" —
Viola s S=a f P—F —
con sord. ﬁ.

Violoncello

-

Ukazka €. 8: Béla Bartok. Smyc¢covy kvartet €. 3. Moderato!’”

V uvodni frazi Bartokova tfetiho smyccového kvartetu zni pod melodii primu klastr
Cis—D-Dis-E. Ladéni je do znacné miry pfeduréeno skute€nosti, ze tén D violoncella
je hran jako pfirozeny flazolet. Jeho pfesna vyska je tedy dana stejné pevné, jako
kdyby se jednalo o prazdnou strunu. Tén E violy vyladime podle prazdné struny A (ton
A zazni v primu ve tfetim taktu a bylo by nevhodné, aby jej prim musel intonovat mimo
ladéni svého nastroje).

Tony Cis (violoncello) a Dis (sekund) vyladime temperované (zcela ,neutralné®)
k tonum D a E tak, aby Sifka vSech pultona byla intonacné shodna. Jakékoli intonacéni
ostfeni nebo otupeni by velmi komplikovalo intonaci primu v dalSich taktech. Optimalni
vyladéni ténu Cis a Dis vici sobé navzajem muzeme ovéfit pfidanim tonu Gis (coz
prakticky nastane na posledni osminé tfetiho taktu). Oba intervaly Cis—Gis i Dis—Gis
musi dokonale ladit.

Prim, ktery postupné vyuzije vSechny tény chromatické stupnice s vyjimkou ton(

zngjicich v ostatnich hlasech, bude ladit podobnym zplUsobem. Toény, které se

177 Béla Bartok. Streichquartett Nr. 3. [Kapesni partitura]. Wien: Universal Edition, 2009 [1929], s. 5
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v Cistych intervalech vztahuji k nékterému z tona znéjicimu v klastru, bude ladit
pythagorejsky. Tony, které z tohoto hlediska vyladit nelze, bude ladit temperované:

Ais — Cista kvarta s Dis sekundu

His — bez vztahu — temperované

A — Cista kvarta s E violy, Cista kvinta s D violoncella

G - Cista kvarta s D violoncella

atd.

Budeme-li postupovat timto zpUsobem, nalezneme i v tonalné velmi
komplikovanych souzvucich pfehlednou intonacni hierarchii. S jeji znalosti se
dokazeme vzdy rychle zorientovat a zvolit spravny postup, jak konkrétni intonacni

problémy vyfesit.
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4 Souhra
4.1 Uvod

Vynikajici souhra je spolu se spolehlivou intonaci zakladnim technickym
predpokladem k tomu, aby ¢tyfi lidé, hrajici sou€asné jednu skladbu, znéli jako jeden
Zivy organismus — a nikoli pouze jako Ctyfi lidé, hrajici souCasné jednu skladbu. Ani
dokonala souhra, ani Cista intonace vSak neni kone¢nym cilem spole¢né prace. Obé
je pouze dokladem vzajemného propojeni vSech ¢lenl souboru, jejich porozumeéni a

konec¢né také znamkou jejich poctivé kvartetni prace.

Cista intonace ukazuje, Ze vsichni hraéi rozumi harmonickému prabéhu skladby, ze
maiji jednotny nazor na mozné intonaéni proménné (ostfeni citlivych tonu, inklinace
k riznym systémum ladéni v rliznych situacich atd.)!’® a samoziejmé také, Ze pozorné
poslouchaji a jsou dostate¢né pohotovi, aby bleskové reagovali a korigovali vlastni

intonaci ve prospéch intonace celkové.

Dokonala souhra naproti tomu demonstruje jednotu a porozuméni hudebniku
v pohledu na interpretovanou hudebni frazi, jeji prabéh, vnitfni dynamiku, sméfovani,
klicové body, momenty napéti a uvolnéni apod. Dale je souhra dukazem toho, ze
vSichni zu€astnéni rozumi tomu, jak Ize tyto aspekty hudebni fraze na nastroji vyjadfrit,
a disponuji dostateCnymi technickymi prostfedky k tomu, aby tak uvédoméle Cinili.
Z této logiky vychazi i postup, jakym doporucuji souhru v komornim souboru obecné

budovat ¢i konkrétné cvidit.

178 \VVice o tom v kapitole Intonace
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4.2 Fraze

Prvnim a zcela nezastupitelnym krokem je spole€né ujasnéni profilu fraze a
,prodiskutovani mnoha jejich moznych podob. NejefektivngjSim zplsobem, jak
muzeme o tvaru a mnohych dalSich vlastnostech fraze diskutovat, je vyuziti zpévu.
Pokud nejsme schopni vyjadfit nebo alespon naznacit nasi hudebni pfedstavu
zpévem, je prakticky nemozné, abychom ji dokazali vykouzlit na nasem nastroji. Jak

piSe Abram Loft ve své knize Ensemble! (Souhra!):

,Zp&v nam mulze Casto napovédét, jaky je presné tvar fraze a jaka je jeji

interpunkce.“17®

BohuZel se pfi praci se studenty (jak zmifiuje také Loft) neustale setkavam
s ostychem a nechuti cokoli zazpivat. Rad bych zdlraznil, Ze pfipadna neumélost Ci
nedokonala intonace naseho zpévu zde neni na prekazku. Nejde v Zadném pfipadé o
to, predvést kolegdm svuUj hlasovy fond! Zpév je tim nejsnaze dosazitelnym
prostfedkem jasného sdéleni a osvétleni nasi predstavy. Pravé proto, Ze nas zpév neni
(ve vétSiné pfipadl) zatizen zadnym Skolenim, jsme osvobozeni od uvazovani o
technickych aspektech naseho vokalniho projevu a veSkera nase koncentrace sméfuje

pouze ke zfetelnému vymodelovani hudebni mySlenky.

Pravé z tohoto duvodu je zpév ve vétsiné pfipadu vhodnéjSim prostiedkem nez nas
vlastni nastroj. Byt pfi hfe zcela osvobozen od technickych obtizi, které Casto bez
naseho védomi ovliviuji nas prednes, je jednim z nejvyssich interpretovych cilt vibec.
Je tedy vysoce pravdépodobné, Ze zejména v uvodni fazi studia urc€itého dila, kdy se
nas interpretacni nazor na danou skladbu teprve utvari, nebudeme schopni bezchybné

a presvédcCivé hrou na nastroj vystihnout vSechny nuance, které jsou pro objasnéni

179 Abram Loft. Ensemble!. Portland: Amadeus Press, 1992, s. 22
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nasi pfedstavy tfeba. Naopak zpévem, byt velmi nedokonalym, dokazeme snadno

naznacit, jak si hudebni frazi predstavujeme.

Pokud bylo pfi zkouSce urcité ztvarnéni daného hudebniho useku vSemi Cleny
souboru pfijato, je mozné jit o krok dale a zkusit si dotyény uryvek (napf. hudebni
pfechod, zpomaleni nebo zrychleni, rubato, subito zlom atd.) zazpivat spole¢né. Tato
metoda je jednim z nejucinnéjSich postupd, jaky jsem poznal, a to jak v praxi mého
vlastniho souboru, tak i pfi praci se soubory, které vedu jako pedagog. Ve
velmi kratkém Case tak lze dosahnout celkové jednoty v ramci souboru a skvélé
vychozi pozice pro dalSi detailni praci jiz s nastroji v rukou. Spole¢ny zpév zajisti
okamzité porozuméni ve smyslu jednotného vnimani kliCovych bodl uvnitf fraze,
vyjasni, které tony k takovému bodu vedou a které od néj naopak odchazi a podobné.

Jak popisuje David Soyer, violoncellista kvarteta Guarneri:

,Nase souhra se nezaklada na tom, Ze nékdo vede a jiny jen nasleduje. Kli€ovy
impulz (nastup) muze byt tfeba v prvnich nebo ve druhych houslich, ale ve skute¢nosti
ho citi vSichni; vSichni v duchu sméfuji k néjakému centralnimu bodu: zacatku skladby,
ritardandu nebo k ¢emukoli jinému. Nenasledujeme jeden druhého, ale hrajeme spolu.

V tom je rozdil.“18°

VySe zminény zpUsob, jak dosahnout spole¢ného ,sciténi®, je nesmirné efektivni
zejména ve srovnani se slovnim popisem. Popis hudebniho pfednesu pomoci slov je

témeér vzdy velmi téZkopadny a zpravidla pfi ném dochazi k mnoha nedorozuménim.

,Neulpivejte na slovech. Zahrajte si [nebo zazpivejte'®!] rizné hudebni varianty, [...]

poslechnéte je a pak se rozhodnéte.“182

180 David Blum. The Art of Quartet Playing. New York: Cornell University Press, 1987, s. 14
181 pozndmka autora
182 Abram Loft. Ensemble!. Portland: Amadeus Press, 1992, s. 31
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Pravidelnym problémem byva skuteCnost, ze realny zvukovy vysledek naSi hry
v mnoha pfipadech neodpovida verbalnimu popisu (jakkoli sofistikovanému), kterym
jsme svUj prednes prve charakterizovali. Tim se v procesu spole¢ného zkouSeni vse
komplikuje. Spoluhraci nevédi, na co maji vlastné reagovat: na jakousi predstavu,
kterou z popisu vyrozuméli (kterou vSak nikdy nikdo realné neslySel, a kazdy si ji tedy
vylozil patrné jinak nez ostatni), anebo na skuteCny pfednes, ktery se line z nasSeho

nastroje?

Naproti tomu zpévem vystihneme nas zameér stru¢né a jasné. Vlastnim zpévem si
nadto sami svou pfedstavu ujasnujeme a tfibime. Sami pak také snadno postfehneme,
v ¢em se nase hra od naseho vlastniho zpévu lisi. Z tohoto dlivodu se zpév velmi hodi
nejen pfi spoleénych zkouskach, ale také jako zpUsob vlastni doméci pripravy. Casté
srovnavani vlastni predstavy vyjadfené zpévem s realitou naseho instrumentalniho
pfednesu nas muize v mnoha ohledech posunout smérem Kk vyrazové jasnéjSimu

projevu.

102



4.3 Nastupy

Mame-li jasno v celkovém tvaru hudebniho Useku, na kterém pracujeme, muzeme
postoupit dale k vlastnimu nacviCeni souhry v jejich detailech. Prvni otazkou je

zpravidla spoleCny zaCatek a jemu odpovidajici nastup.

Zpusobd, jak dat koleglim pfesvédcivé nastup, je mnoho a v podstaté nezalezi na
tom, jaky zpUsob zvolime, pokud je souhra po nastupu spolehliva. V kazdém pfipadé
v8ak existuje nékolik zasad, kterych je vhodné se pfi volbé vhodného nastupu drzet.
V prvé fadé je tfeba si uvédomit, Ze ,nastup je jen rozSifeni normalniho pohybu

prameniciho z nadechu a vydechu.“183

Nastup by tedy mél organicky zapadat do celku naseho pohybu pfi hfe. V opacném

pfipadé bude pusobit strnule nebo krkolomné a bude proto téZzko srozumitelny.

Dale je tfeba mit na paméti, ze nastupem neukazujeme jen tempo, ale take
charakter hudby, kterou se chystame hrat. Jak popisuje Michael Tree, violista kvarteta

Guarneri:

,Gesta by méla byt vzdy v jednoté s hudebnim charakterem, at je jakykoli. Pokud
kupfikladu véta zac€ina lyricky, nastup by mél vyznit spide jako soucast [fraze] nez jako

jeji jasny zacatek. Jindy je tomu pravé naopak. 184
Velmi zajimavé o nastupech uvazuje také Loft:

,Nastup davate v podstaté sami sobé. Pokud vy zacCnete svuj vlastni part

presvédcivé, vasi kolegové vam porozumi a nastoupi s vami. 18

183 Abram Loft. Ensemble!. Portland: Amadeus Press, 1992, s. 20
184 David Blum. The Art of Quartet Playing. New York: Cornell University Press, 1987, s. 13
185 Abram Loft. Ensemble!. Portland: Amadeus Press, 1992, s. 20
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Kli€ovou vlastnosti pfesvédCivého a srozumitelného nastupu je tedy pfedevsim jeho
pfirozenost. Kté nam muze dopomoci také pocit jistoty, Ze nam kolegové budou
rozumét a nastoupi presné tak, jak bylo minéno. PfiliSna snaha, urputnost a zejména
obavy jsou pfi nastupech vzdy ku Skodé véci. Pokud nastup nefunguje sam od sebe
spolehlivé, je vhodné si jej pfi individualni pfipravé zkontrolovat pfed zrcadlem a
pokusit se zjistit, pro€ mu kolegové nerozumi. Pfi spolecné zkousSce je pak mimoradné

vhodné vyuZiti videozaznamu, jehoz nasledné shlédnuti Casto mnoho napovi.

Resenim obtizi mdze byt vyvolani vnitfniho pocitu tempa a charakteru jiz né&kolik
virtualnich taktd pfed vlastnim nastupem. Gesto nastupu se pak do tohoto virtualniho

toku hudby pouze vpoji, misto aby hudebni tok iniciovalo.

Posledni dulezitou véci je sebedlvéra. Ten, kdo nastup dava, musi svému gestu
sam veéfit a hrat zcela pfirozené a v souladu s gestem samym. V opaéném pfipadé
bude svym nastupem ostatni pouze mast. Slovy Arnolda Steinhardta, prvniho houslisty

kvarteta Guarneri:

,Musite byt v souladu se svym vlastnim nastupem (true to your own lead), jinak vam
ostatni nebudou duvérovat. Abyste pak méli jistotu, Zze vSe bude v pofadku, musite

pozorné poslouchat, jestli jsou ostatni s vami.“16

Nastup nemusi v zadném pfipadé davat vyhradné jen prvni houslista. Ve vétsiné
pfipadud je nejvyhodnéjsi, aby nastup daval ostatnim ten, kdo hraje vedouci hlas,
anebo ten, kdo hraje hlas vyrazné rytmicky. Typickou ukazkou tohoto druhu je prvni

véta Kvartetu op. 59/1, F dur Ludwiga van Beethovena.

186 David Blum. The Art of Quartet Playing. New York: Cornell University Press, 1987, s. 11
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STREICHQUARTETT

F-dur
Dem Grafen Andreas Kyrillowitsch Rasumowsky gewidmet

Opus 59 Nr. 1
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Ukazka ¢. 9: Ludwig van Beethoven. Smyccovy kvartet F dur, op 59/1. Allegro'&’

Violoncello nastupuje s hlavnim tématem. Nicméné sekund a viola prakticky urcuji
tempo véty. Nadto musi byt v dokonalé shodé. Je proto vhodné, aby zde nastup dal
sekund nebo viola, ¢imz vznikne vétsi jistota jejich dobré souhry. Violoncello se svou

melodii vplyne do rytmického pulzu doprovodnych hlasu.

187 Ludwig van Beethoven. Streichquartette Opus 59, 74, 95. [Kapesni partitura]. Mnichov-Duisburg: G. Henle
Verlag, 1969, s. 1
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4.4 Technika nasazeni

Pfesto, Ze mame ujednocenou predstavu o vedeni fraze a jeden z Clenl
souboru dal vS8em srozumitelny nastup, bezchybna souhra se stale nedafri. V takovém

pfipadé byva zpravidla na viné nejednotna technika nasazeni tonu.

| v s6lovém projevu je volba zplUsobu nasazeni tonu velmi dulezita. Moment
nasazeni totiz velmi vyrazné urcCuje, jaky charakter bude dany tén mit. Je tedy tfeba
védomeé volit takové nasazeni, které se v dané chvili hudebné hodi. Hrajeme-li s6lovou
skladbu pro smy¢covy nastroj nebo skladbu s doprovodem nastroje jiného tbnového
charakteru (napfiklad s klavirem), mame znac¢nou svobodu v rozhodnuti, jak ton
nasadit. Pokud vS8ak hrajeme v souboru smy¢covych nastrojud, je tfeba volit nasazeni
velmi uvédomeéle. V pfipadé, ze chceme dosahnout dokonalé souhry, je dulezité, aby
byl zplsob nasazeni u vSech hracd jednotny. Vyjimku tvofi ty pfipady, kdy chceme
zamérné odliSit dva (nebo vice) hlasu s rozdilnymi charaktery nebo hudebnimi
ulohami. V takovém pfipadé se samozfejmé muzeme rozhodnout nasazeni
v jednotlivych hlasech cilené odliSit a tim dosahnout jejich zfetelnéjSiho plastického

vyznéni. Pfikladem muze byt nasledujici usek v Kvartetni vété Franze Schuberta:
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Ukazka ¢. 10: Franz Schubert. Kvartetni véta ¢ moll. Allegro assai'8

Od taktu 13 maze prim zfetelné nasazovat a artikulaéné vykreslovat vSechny
odtahy, zatimco sekund zacina sva legata pfes dva takty mékce, témér bez nasazeni.
Viola se bude patrné snazit svym tremolem vytvofit dojem nervozniho pohybu a
violoncello zaCne své noty mékce se snahou o dlouhy dozvuk, ktery naznaci preklenuti
pauz. Kazdy hlas bude jinak artikulovan, jednotlivé linie se od sebe zvukové oddéli,
¢imz vznikne prostorovy zvukovy dojem. V taktu 17 musi tfi spodni hlasy nasadit
naopak zcela jednotné, &imZ se celkovy zvuk nahle spoji a vynikne pfedevsim

vertikalni harmonie.

V zasadé miUzeme nasazeni rozdélit na dva typy: nasazeni ze struny, kdy je
smycCec pfed zacatkem tonu ,pfilepeny” ke struné, a nasazeni ze vzduchu, kdy je
smycCec vice ¢i méné nad strunou a tén zacne dopadem smycce na strunu. Z hlediska

souhry poskytuje spole€né nasazeni ze struny vyrazné vétsSi Sanci na uspéch. Jsou

188 Franz Schubert. Quartettsatz ¢ moll, D 703. [Kapesni partitura]. Kassel: Birenreiter-Verlag, 1989, s. 3
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ale samoziejmé i situace, kdy je nasazeni ze vzduchu vhodnéjSi — jedna se zejména

o zacCatky rytmického ostinata nebo rizné rytmické figurace.

Allegro molto vivace *)

e

:
I
H
|

~

=
II
|

L 18
| 18!
| 18

Ukazka €. 11: Robert Schumann. Smy¢ccovy kvartet F dur, op. 41/2. Allegro molto vivace!®

Ve Ctvrté vété Kvartetu F dur, op. 41/2 Roberta Schumanna je pro sekund a violu
vhodné nasazovat Sestnactinové noty od taktu 3 ze vzduchu, a to ze dvou davoda.
Zaprvé neustalé prikladani smyCce v osminovych pauzach zdrzuje, brzdi tempo a
nadto pusobi pohybové vzato ponékud nepfirozené. Zadruhé sekund a viola hraji své
Sestnactiny jako odpovéd osminé na tézké dobé ve violoncellu a snazi se tedy navodit
dojem, Ze na part violoncella navazuji. Pokud by byl violoncellu svéfen cely rytmicky
model, violoncellista by zcela jisté po odehrani prvni osminy pokracoval ze vzduchu.
Maji-li sekund s violou navodit dojem organické provazanosti s partem violoncella,
mély by artikulovat prave tak, jak by artikuloval violoncellista, pokud by hral cely model

sam. Nasazeni ze struny tedy neni vhodné.

Nasazeni ze vzduchu je vSak vzdy ponékud riskantni, protoze je pfi ném tfeba
kontrolovat vice proménnych: vySku, ze které smycCec dopada, a rychlost, jakou jej na
strunu spustime. Pokud nejsou tyto choulostivé aspekty mezi hraci v dokonalé shodé,

spolecny nastup ténu se zpravidla nevydafri.

189 Robert Schumann. Streichquartette No. I-lll op. 41. [Kapesni partitura]. Leipzig: Pfefferkorn Musikverlag,
2010,s. 70
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Nasazeni ze struny nabizi po vSech strankach vice kontroly nad pfesnym
zaCatkem tonu, a to nejen ve smyslu pfesnosti, ale také v charakteru. Pro zjednoduseni
prace na souhie doporuCuji ustanovit vramci souboru jednoduchy zplsob, jak
jednotlivé druhy nasazeni popsat. Za nejefektivnéjSi povazuji vyuzit paralelu
s jazykem, konkrétné s riznymi zvuky mluveného slova. Popis tohoto postupu muze
pusobit ponékud krkolomné, nicméné v praxi tento zpusob da vyniknout nasi pfirozené

vnitini pfedstavé, podobné jako kdyz si nevédomky prozpévujeme sami pro sebe.

Znéjici ton je de facto samohlaskou. Téon s vysokou mirou napéti, ktery maze
vzbuzovat i nepfijemné pocity, zni jako ,I* nebo ,E“. VoIngjsi zvuk s Sir§i rezonanci zni

vice jako ,A”“ nebo ,O“. Temny a tajemny zvuk Ize charakterizovat hlaskou ,U".

RUzna nasazeni tonu pak Ize analogicky popsat jako rizné druhy souhlasek.
Nejostfejsi, agresivni nasazeni zni jako ,K* (nebo ,Kch“). Casto vyuzivané, pfesné a
v sale konkrétné znéjici nasazeni Ize pfipodobnit k hlasce ,T“. MékCi a uslechtilejSi
nasazeni, které Casto vyuzijeme napfiklad v hudbé klasicismu, zni jako ,P“. Pruzné
nasazeni s rytmickym, taneCnim charakterem muize byt vyjadfeno hlaskou ,J“ A
konecné mékké nasazeni vhodné do kantilény a lyrického pfednesu vibec Ize popsat

jako ,M“.

Sila tohoto pfehledného zplUsobu rozdéleni a pojmenovani jednotlivych druhud
nasazeni se projevi ihned, pokusime-li se zazpivat jednoduchy motiv se zamérnym
vyuzitim konkrétnich hlasek. Za pfiklad vezméme zaclatek prvni véty Mozartova

Kvartetu B dur, KV 458.

109



Quartett in B

fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello
KV 458

Quartetto lll

Datiert Wien, 9. November 1784

Allegro vivace assai {2

Violino 1

Violino I

Viola

Violoncello

Ukéazka ¢. 12: Wolfgang Amadeus Mozart. Smycécovy kvartet B dur, KV 458. Allegro vivace assait®°

Svobodné, zcela bez sloZitého uvazovani si pro sebe pfezpivejme prvni frazi.

Mohla by znit napfiklad takto:

Pa, Pa-da pa Pa-da pa, Pa-da-Da pam, Pim pa-dam Pa-di-da, Da-di-da...

(Hlaskou ,D“ znazorfiuji slabsi artikulaci, ktera se hodi k noté zavislé na notach

predchozich.)

Konkrétni forma pfevedeni do tohoto ,jazyka“ je samoziejmé zcela subjektivni,
ovSem za objektivné pravdivé Ize povazovat tvrzeni, Ze by cela fraze vyznéla velmi
odlisné, kdybychom napfiklad namisto hlasky ,P“ nasazovali vSechny tény hlaskou , T
Subjektivné vnimam, Ze se hlaska ,T* (a tim méné ,K“) k této frazi nehodi, hudba na

mé v takovém znéni pUsobi ponékud tvrdé a netvarné.

Dovedu si napfiklad predstavit, Ze prvni zdvih by mohl znit nikoli jako ,Pa“, ale jako
,Pam®. Pfidana hlaska ,m" na konci noty vytvofi pocit jejiho zakonCeni a zaroven si tim

vynuti nepatrny ¢as navic. V takovém pfipadé by ov8em prvni doba méla pfijit

190 \Wolfgang Amadeus Mozart. Die zehn beriihmten Streichquartette. [Kapesni partitura]. 10. vydani. Kassel:
Barenreiter-Verlag, 2010 [1962], s. 57
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adekvatné pozdéji, ¢imz ziska zaroven vétsi diraz — coz je pro vzajemnou souhru
velmi dulezity postfeh. Jesté markantnéji se tento rozdil projevi, pokud zdvih slySime
jako ,Jam“ s jeho charakteristickym rozjezdem toénu. Zdvih tim dostane vice tanecni
charakter, vice se ,zdvihne“. Nasledujici t€Zzka doba pfijde v dusledku toho jesté
pozdéji a jesté vyraznéji.

Tento zpUsob analyzy nasi vlastni artikulaéni pfedstavy ma mnoho vyhod. V prvni
fadé nam umoznuje jasné porovnavat naSi ideu vyjadfenou intuitivné zpévem
s vlastnim instrumentalnim provedenim, jak pfi spoleéné zkouSce, tak jiz pfi
individualni pfipravé. Mnohdy zjistime, Ze naSe vlastni instrumentalni provedeni
nekopiruje nasi pfedstavu prfesné, Ci dokonce Ze se od ni vyrazné liSi, aniz jsme si
potencialné vzato podobnych nepfesnosti v uhrnu &tyfikrat vice, ¢imz snadno vznikne

artikulaCni zmatek, ktery komplikuje praci.

Neustalé pfipominani nasi vlastni ,pfirozené” (instrumentalnimi ohledy nezatizené)
predstavy je nesmirné dulezité. Nase navyky pfi hfe na nastroj nas v mnoha ohledech
omezuji. Vnucuji nam pohybové, a tedy i zvukové vzorce, které ovdem s hudebnim
obsahem v Zadném ohledu nesouvisi (napf. nevédomé zmény rychlosti smyku,
zeslabeni smérem ke SpiCce, zesileni smérem k zabce, dliraz pfi vyméné smyku u
Zzabky, nevédomé zmény v rychlosti a charakteru vibrata atd.). Nabyvame dojmu, Ze
nase hra je zcela pfirozena, a mame proto tendenci se sami sebe ptat: ,Jak jinak bych
to mél hrat?“ Srovnani s nasi vnitfni pfedstavou bez balastu drobnych ¢i vétSich
instrumentalnich pfekazek a zlozvyku, které nam stoji v cesté, odkazuje na idealni
formu, ke které se snazime v instrumentalnim projevu pfiblizit a kterou se i smérem ke

svym kolegim snazime hudebné komunikovat.
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Praktické vyuziti hlaskového pojmenovani artikulace na zkouSce by mohlo vypadat
pfiblizné takto: Soubor zahraje vySe uvedeny uryvek z Mozartova kvartetu. Souhra
neni dobra. Pfi bliz§im zkoumani se ukaze, Ze hlavni nesoulad je mezi violou a
primem. Tato dvojice si tedy frazi zahraje samostatné, jejich kolegoveé poslouchaji. Po

VT

jednotné. Cellista, ktery kolegy posloucha, upozorni na rozdil v artikulaci:

,Od primu slySim zfetelné ,T* na kazdé prvni dobé.“ Obrati se k viole: , Ty do téch

s o yrw

Ukaze se, Ze jednotné , T je pfiliS hrubé, a proto se kvarteto nakonec rozhodne pro
jednotnou artikulaci pfipominajici hlasku ,P“, kterou vezmou za své i sekund a cello.

Problém je tim vyfeSen.

Prakti¢nost této metody spatfuji pfedevSim v jeji struCnosti a vystiznosti. Kdykoli
z pozice pedagoga pouziji pfi praci se souborem tuto hlaskovou napodobu (napf.:
,SlySim velmi konkrétni prim, ale hlavné stfedni hlasy jsou zamazané. Zkuste vSichni
zacCinat s ,T* na zaCatku taktu.“), vSichni ihned pfirozené védi, co maji délat a jak

souhra, tak i spole¢na artikulace se okamZité zlepsi.

Pokud si hra¢i méné zkuSeného souboru osvoji podobnou kontrolu nad vlastni
artikulaci a také schopnost zietelné komunikace jejich druhl a stupfid, nesmirné tim
praci na detailech souhry urychli a zpfehledni. Postupem cCasu, kdyZ se napfic
souborem ustavi spole¢né artikulacni navyky a jejich pribézné pozorné vnimani,
nebude jiz tfeba o artikulaci takto explicitné hovofit. Nicméné i zkusenému souboru pfi

studiu nové skladby mnohdy usetfi tato terminologie Cas.
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4.5 Prubéh not

Témér vSe, co bylo doposud Fe€eno, se tykalo zacatkd not, jejichz kontrola je pro
dokonalou souhru samoziejmé klicova. Abychom v3ak nejen dosahli pfesnosti, ale
dodali nasi hfe i dojem organického souznéni, je tfeba vzit v uvahu také prabéh a

konec kazdého tonu.

Tak jako jsem k objasnéni artikulace zacatkl not vyuzil mimohudebni analogii —
artikulaci hlasek — uc€inim tak i v tomto pfipadé. Smy€ec ma pro hrace na smyccovy
nastroj podobny vyznam jako pro malife tuzka nebo Stétec. Podle zvolené techniky
(grafika, kresba, akvarel, olej) se liSi struktura i celkové vyznéni obrazu. Stejné tak i na
smycCcovych nastrojich je tfeba, v zavislosti na stylu i konkrétni hudebni situaci,
smyccem vytvaret mnoho riznych odstint zvuku, neustale modulovat jejich hloubku a

vzdusnost, napéti a uvolnéni.

Pfenesené feCeno, az na nékolik malo vyjimek je zakladem veskeré tvorby ténu na
smyccovych nastrojich kfivka. Pouze v ojedinélych pfipadech vyuZziva skladatel druh
zvuku, ktery pfipomina useCku nebo pfimku, a to pravé s cilem dosahnout velmi
neobvyklého, aZz nepfirozené vyznivajiciho efektu (napf. Alban Berg: Lyricka suita, Trio
I. a ll. v 5. vété). V hudbé klasicismu ani romantismu se takové pfipady prakticky

nevyskytuji.
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Ukazka ¢. 13: Alban Berg. Lyricka suita. Presto delirando**

K uvaze o vnitini dynamice tonu a jeho zaclenéni do fraze se nabizi pfedevSim dva
zakladni parametry. Zaprvé mira zakfiveni a celkovy prabéh tonu (tvar kfivky); zadruhé

barva a hloubka zvuku (hustota barvy, jeji odstin i velikost Stétce).

Jiz od uplnych zacatkl hry na smyccové nastroje se déti uci, ze tvorba tonu se
podoba ,pfistani a vzlétnuti letadla®, ,tvaru bananu®, v anglickém jazyce mluvime o ,U-
stroke“ a podobné. Totéz pravidlo zmiruje i Leopold Mozart ve své Dukladné Skole hry

na housle:

,Kazdy, i co nejsilngji zahrany ton, za€ina kratkym, sotva postfehnutelnym slabym
zvukem, bez néhoz by to nebyl ton, ale pouze nepfijemny a nesrozumitelny zvuk.

Stejné slaby zvuk je slySet i na konci kazdého tonu. Houslovy smycec je tedy potfeba

191 Alban Berg. Lyrische Suite. [Kapesni partitura]. Wien: Universal Edition, 1955 [1927], s. 59
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rozdélit na silné i slabé €asti a umét tony prednaset pfitlacenim a povolenim krasné a

dojemné. 192

S rozvojem nasSich instrumentalnich schopnosti v pribéhu let se nauCime se
zakfivenim ténu pracovat uvédoméleji a dosahovat tak rlznych dynamickych a
barevnych efektl (patficna cvi¢eni na rozvoj pravé téchto dovednosti poskytuje
v citované kapitole své houslové Skoly také Leopold Mozart). V pfipadé smyccového
kvarteta je tfeba s kfivkou tonu pracovat nejen uvédoméle, ale také koordinované
s ostatnimi hraci. Jediné v pfipadé, Ze je prubéh zakfiveni i ,hustota® tonu mezi hraci

v souboru podobna, bude spole¢ny zvuk vyznivat jednotné.1®3

Podobné jako u riznych druhl( nasazeni, mizeme se i v pfipadé zakfiveni nebo
hustoty tonu rozhodnout zamérné jednotlivé hlasy odlisit. Tak se zpravidla déje, pokud

chceme vyzdvihnout urcity hlas, ¢i dat vyniknout dvéma nebo vice rozdilnym linkam.

Vyhody analogie se $tétcem jsou podobné jako v pfipadé analogie s hlaskami, tedy
jednoduchost, stru¢nost a nazornost. Pfedstava prace s tuzkou nebo riznymi druhy
Stétch a barev ihned evokuje inspirativni pocity, které mizeme pfimo aplikovat pfi
tvorbé tonu smy€cem na nasem nastroji. Je velmi snadné pochopit, v ¢em spociva
(instrumentalné vzato) rozdil mezi kfehkou linkou tuzky a hutnou linii Stétce
namoceného do olejové barvy. Snadno muzeme také pomoci tohoto pfirovnani sdélit

kolegim nasi pfedstavu a pocit, ktery mame u konkrétniho ténu na mysili.

Pfi praci s komornimi soubory se mi tato pfirovnani osvédcila jako velmi navodna.
Je-li kupfikladu pfednes klasicistniho dila zvukové nepfehledny a pfilis tucny, coz je

Castym problémem, pfimér k lehké, ale konkrétni lince tuzky s jeji vnitfni dynamikou a

192 Leopold Mozart. Diikladnd skola hry na housle. PfeloZil Vratislav Bélsky. Praha: KLASSIC — grafické studio,
2000, s. 82, §3
193 Kvarteto Alban Berg pouZivalo pro tuto problematiku pojem ,bow intonation“. S timto pojmem jsem se
obeznamil na nékolikerych kurzech se ¢leny kvarteta Alban Berg, zejména s prvnim houslistou Gilinterem
Pichlerem. Pokud hraje soubor ,,smykové falesné”, zvuk se nepoji, neni dostatecné jednotny.
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proménlivosti soubor ihned vede k projasnéni celkového zvuku a konkrétnéjSimu
tvarovani jednotlivych hlasi. Naopak, je-li tfeba vielého a pIného homogenniho zvuku,
pfimér k silnému Stétci s mnozstvim syté barvy okamzité vyvola spravnou predstavu,

a tedy i pocit v rukou.
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4.6 Krivka jako zaklad organické souhry

Védomé tvarovani (zakfiveni) tdnu neni jen prostfedkem k vyjadfeni konkrétniho
hudebniho stylu, je rovnéz jednim ze zakladnich pfedpokladi a nastroji organické
souhry. Organickou souhrou mam na mysli takovou souhru, ktera vychazi v prvé radé
z porozuméni vnitini dynamice jednotlivych téna v ramci hudebni fraze, do které jsou
tény zaclenény. Jako protiklad k tomuto druhu hudebni souhry vnimam souhru
opfenou predevSim o vnéjsSi signaly a prostfedky, které se samotnym hudebnim
obsahem nesouvisi. Témi jsou napfiklad rizné nastupy a skryté rytmické signaly
(mrkani, pfemrsténé dechové signaly, klepani nohou, rytmizace za pomoci hlavy nebo
nastroje), odezirani pohybu prstl, odezirani vymény smyku atd. | tyto maiji v souhfe
sveé misto, nicméné pouze jako nutna pomoc tam, kde organicka souhra selhava — at
uz z divodu komplexity daného mista ve skladbé&, nebo (a to je pochopitelné horsi
pripad) kvuli neschopnosti hracl porozumét si Cisté na zakladé indicii vychazejicich

Zz hudby same.

Rovny ton (usecka) zni neménné v urCitétm cCasovém rozmezi, které je zcela
podfizeno pevné rytmické struktufe dané Casti skladby. Kfivka naproti tomu svym
profilem z hudebniho toku vychazi, reaguje na néj, vysvétluje jej a sama jej pfimo
aktivné ovliviiuje. Vnimame-li vnitfni dynamiku ténu, jeho vnitfni zmény napéti a
uvolnéni ¢i zmény barvy a sily, mohu (a mél bych) na né reagovat a vztahovat svuj
vlastni pfednes k nim. Z pfechodl mezi napétim a uvolnénim Ize vycCist nejen pribéh
ténu, ale i pfesné naCasovani jeho ukoncéeni a pfechodu k tonu nasledujicimu. Ja sam
pak mohu vykreslenim ténové kfivky davat nonverbalné najevo, jak pfesné si vedeni

fraze a naCasovani veSkerych hudebnich zmén a pfechodu pfedstavuiji.

V tane€nim paru musi byt partnefi vzdy v urCitém stavu vzajemného pnuti, kdy

jeden na druhého neustale vyviji mirny tlak, diky kterému dokazou oba bleskové
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reagovat na sebemensi podnéty. Aktivni praci s kfivkou ténu a s jeho vnitfnim napétim
prednesové ,naléhaji“ spoluhraci v kvartetu jeden na druhého, vzajemné se vyrazové
podnécuji a provokuji a nonverbalné si pfedavaji informace, diky nimZ si mohou
hudebné porozumét. Samoziejma a organicka souhra je pak disledkem, projevem a

v podstaté jen vedlejSim produktem tohoto porozuméni.

Nékteré otazky souhry je samoziejmé tfeba pfedem prodiskutovat, shodnout se na
spolecném nazoru a konkrétni ukony (nasazeni, vytvarovani ténu atd.) v kone¢ném
dusledku jednotné provést. Techniky, které jsem vySe popsal, mohou byt nastrojem,
ktery takovou praci usnadni a zrychli. Nicméné pro ,nalezeni cesty, jak hrat jednotne,
aniz bychom o tom museli diskutovat, nebo aniz bychom to dokonce v nékterych
pfipadech museli zkousSet“®4, je neustala aktivni komunikace skrze formovani zvuku

smyccem nutnou podminkou.

194 David Blum. The Art of Quartet Playing. New York: Cornell University Press, 1987, s. 9
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4.7 Nacvik organické souhry

Nejsnaz8im zplsobem, jak mizeme zvysit svou citlivost na jemné podnéty, které
k nam skrz vnitini Zivot jednotlivych tonl pfichazeji, je doCasné odrfiznuti od vSech
vnéjSich pomucek souhry a koncentrace vyhradné na komunikaci skrz formovani tonu.
V tomto smyslu jsem mél moznost s Bennewitzovym kvartetem prozit nesmirné

zajimavou zkuSenost.

Poradatel v némeckém Osnabricku pfisel s mySlenkou zprostfedkovat obecenstvu
novy zpusob proziti ziveého koncertu: vystoupeni se konalo v absolutni tmé. Na

programu byl posledni Beethovenav kvartet F dur, op. 135.

S kolegy jsme minimalni zkuSenosti s hranim v kvartetu zpaméti méli, nicméné
spole¢ny pfednes ve tmé s sebou pfinasi daldi komplikace, na které pfi hfe zpaméti za
svétla nenarazime. Zadné vizualni viemy, které nam jsou za normalnich okolnosti ku
pomoci, jako nastupy, jakkoli viditelna rytmizace, pohyby prstl i smy&ce, nemuzeme
v tomto pfipadé vyuzit. Kromé obcasného ,zafunéni“ nam tedy zbyva jedina moznost:
S maximalni pozornosti naslouchat i tém nejjemnéjSim ténovym odstinim kolegu,
citlivé na né reagovat a svou hru jim pfizpusobovat. Zaroven je tfeba svuj vlastni part
prednaset natolik sugestivné a tvarné, aby mu vsichni dokonale porozuméli i bez
jakékoli vizualni kontroly, tedy komunikovat tvarem zvuku a v ném zakddovanymi

informacemi o frazovani. Neni tfeba hrat v prvé fadé pfesné, nybrz hudebné zfetelné.

,[Hudebnici] musi vnimat, jak se skladba postupné odviji a jak na sebe jednotlivé
hudebni udalosti navazuji. Kazdy hrac si musi pamatovat, co se od zaCatku véty stalo.
Kazda nota musi navazovat na prfedchozi déni, skladba musi byt rekonstruovana od

zacatku do konce, aby se tak mohla projevit jeji jedine¢na logika. 1%

195 Abram Loft. Ensemble!. Portland: Amadeus Press, 1992, s. 9
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PFi spole€nych zkouSkach neni tfeba sahat k podobnym extrémdm, jako je hra ve
tmé, byt mohu tuto nezvyklou zkuSenost jediné doporucit. Nicméné pravidelné cviceni
souhry napfiklad se zavienyma oCima je velmi pfinosné. Nuti nas ke zvySené
vnimavosti a zbavuje nas zavislosti na signalech technického razu. Tim nas pfiblizuje
k pomysIinému idealu: souhfe coby vysledku sjednoceného interpretacniho pohledu na
hranou skladbu, vysledku shody v otazkach artikulace, a predevSim vysledku
vnimavého naslouchani hudebnimu déni kolem nas a naseho zapojeni do néj skrze

aktivni uvédomélé formovani a vykresleni kazdého nam svéfeného ténu.
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5 Tvarcéi analyza pri praci komorniho souboru

5.1 Uvod

Mame-li zajem hloubgji proniknout do tvarciho pfistupu skladatele a chceme-li blize
poznat zpUsob jeho individualniho hudebniho mys$leni, nemame jinou moznost nez v
té €i oné mife pfistoupit k analyze jeho skladeb. Je vSak tfeba si uvédomit, Ze zdaleka
ne kazda analyza nam bude v tomto smyslu napomocna. Chceme-li se pfiblizit
skladatelovym hudebnim zamérim, porozumét jeho motivacim, chceme-li poznat
dlvody, které skladatele vedly k tomu ¢i onomu rozhodnuti, musime pojmout analyzu
jako aktivni tvlréi proces. Budeme-li pouze popisovat jednotlivé formalni, harmonické
¢i melodické ukazy, mnoho nam to nepfinese. Nejde o to, rozebrat zivé umélecké dilo
na jednotlivé stavebni bloky. Tvir&i analyza, kterou mam na mysli, by méla umoznit
nalézat nové interpretacni moznosti, rozSifovat nasi predstavivost, a predevsim

naznacovat nové zplsoby, jak analyzovany hudebni material slySet.

.[---] spiSe nez jako na fakt, pohlizim na analytické tvrzeni radéji jako na doporuceni,

jak slySet, a nasledné, jak prednést [hudebni] kus.“19

Rad bych zde popsal nékolik zpUsobu, kterymi Ize se studovanym dilem pracovat,
abychom se v ramci spole¢né prace na zkouSce dokazali pfiblizit vnitfini podstaté

skladby a mohli tak pro ucely naSi interpretace vyvodit praktické zavéry.

196 Jeffrey Swinkin. Performative Analysis: Reimagining Music Theory for Performance. New York: University of
Rochester Press, 2016, s. 16
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5.2 Srovnani moznych analytickych pristupt

Jednim ze zdroju, ze kterych v této kapitole Cerpam, je kniha Jeffrey Swinkina
Performative Analysis: Reimagining Music Theory for Performance (Tvuar¢i analyza:
novy pohled na hudebni teorii pro praktické provedeni). Swinkin poukazuje na rizné
pristupy k hudebni analyze a porovnava, jak tyto odliSné postoje prakticky ovliviuji
provedeni dila. RozliSuje mezi ,Analysis as Fact-Finding“'®” oproti ,Analysis as

Meaning-Making“.1%8

V prvnim pfipadé pfedpokladame, Ze jsou v notovém textu pevné a objektivné
zachyceny hudebni informace a procesy. Ukolem analyzy je rozkryt vrstvy, pod kterymi
se tyto informace a procesy nalézaji, a nasledné je co nejpfesnéji popsat. Vlastniho
provedeni skladby se v podstaté analyza nijak netykda, protoZe vychazi z pfedpokladu,
Ze vSe je jiz pfedem jasné determinovano partiturou. Skrze takovou analyzu jsme
pouze schopni urCit, zda eventualni provedeni dila je ,spravné” (ij. pfesné ztvarnujici
analyzou nalezené skute€nosti), Ci ,nespravné” (neshodujici se se zavéry analyzy). .,V
tomto smyslu se analyza stavi z hlediska vlastniho provedeni do autoritativni

pozice.“199

Zaroven plati, ze analyza je v tomto pfipadé posledni aktivni sou¢asti kompozi¢niho
procesu. Je jedinym pravym vyobrazenim skladatelovych zamért, nikoli vSak ve
smyslu interpretacnim, ale spiSe popisném. Je teoretickym popisem hudebnich vztaht
zaznamenanych v partitufe. Provedeni je tomuto analytickému vystupu zcela
podfizeno a samo o sobé neni ni¢im vic nez jeho ztélesnénim. Prakticky zde nezbyva

zadny prostor pro tviréi interpretacni pfistup a v zadném pfipadé zde nenalezneme

197 Jeffrey Swinkin. Performative Analysis: Reimagining Music Theory for Performance. New York: University of
Rochester Press, 2016, s. 22
198 |bidem, s. 27
199 |bidem, s. 22
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jakékoli misto pro interpretovu intuici ¢&i momentalni inspiraci. Je to dano tim, Ze cilem

takovéto analyzy je v prvé fadé co nejjasnéjSi popis technické stranky kompozice.

Pravé s takovym druhem analytické prace jsem se jako student hudebni
konzervatore i akademie nejCastéji setkaval. Analyzu jsem povazoval za velmi nudnou
a neprilis uziteCnou soucast interpretovy prace, ktera k pochopeni uméleckého dila
nedokaze vyrazné pfispét. Pokusim se zde demonstrovat kratkou ukazku hudebniho

rozboru tohoto typu:

Quartettin G

fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello

KV 387
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Ukazka ¢. 14: Wolfgang Amadeus Mozart. Smy¢covy kvartet G dur, KV 387. Allegro vivace assai*®

Skladba zacina okamzitou expozici hlavniho tématu v zakladni téniné G dur. Téma
je €lenéno nasledujicim zpusobem: 2+2+4+2 takty. Zajimavé a netypické jsou takty 9
a 10, které jsou pfidany ke klasickému osmitaktovému ¢lenéni 2+2+4. Takt 8 totiZ konci

na VI. stupni (klamny zavér do e moll) a zminéné takty 9 a 10 harmonii navraci zpét

200 Wolfgang Amadeus Mozart. Die zehn beriihmten Streichquartette. [Kapesni partitura]. 10. vydani. Kassel:
Barenreiter-Verlag, 2010 [1962],s.3 a4
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do G dur. Téma samo je zajimave vyuzitim vyrazného dynamického kontrastu jiz od
prvnich taktl, coz neni kompozi¢né obvyklé (1. takt f, 2. takt p, 3. takt f, 4. takt p).
Skladatel tak v podstaté v hypermetru zdurazriuje u€ebnicové ¢lenéni ctyfdobého taktu
(1. doba tézka, 2. lehka, 3. polo-tézka, 4. lehka). Prvni Ctyfi takty jsou komponovany
pfevazné homofonnim zplsobem (tutti), rytmus ve vSech &tyfech hlasech je pfibuzny
s vyjimkou viceméné ozdobnych not (napf. 1. housle 3. takt). Ani tyto figurace vSak
nerusi jednotné metrum celé partitury. Takty 5-8 jsou naopak orientovany na séla

jednotlivych hlasu, které si vzajemné odpovidaji a na sebe navazuji (tzv. konverzacéni
styl).

Takto popisnym zpusobem Ize pokraovat skrze celou vétu. Skladbu je samoziejmé
mozné rozebrat obecnéji, €i naopak detailngji. To vSak nic neméni na skuteCnosti, ze
se jedna o suchy vycet faktt. Kdokoli je alespor primérné hudebné teoreticky vzdélan,
uvidi v partitufe totéz. Tato analyza mu tudiz k ni¢emu neposlouzi, o nic nového ho
neobohati. Pro ¢lovéka bez hudebné teoretické prupravy (napf. posluchace se zajmem
o hlubsi vhled do dané kompozice) bude text opét zcela zbyteCny, protoze o
skuteCném obsahu skladby, o jejich interpretacnich moznostech, poetickych a
vyrazovych kvalitach se ¢tenar nic nedozvida. Tato analyza nam odpovi pouze na
otazky typu ,Kdy? Kde? Kolik?* atd. Pfitom jedina opravdu zajimava otazka, ze které
by mély vSechny ostatni vychazet, zni: ,Pro¢?“. Jakmile dokazeme pomoci analyzy
nalézat pficCiny toho, co v partitufe nachazime, dostavaji se nase analytické uvahy na
zcela novou uroveri. Pou¢eného Etenare (napf. potencialniho interpreta skladby) maze
takova analyza inspirovat k novym myslenkam, rozsifit jeho pfedstavivost, vznést
zajimaveé otazky. Pro ¢tenafe nepouceného se stava zajimavym pravodcem poslechu,
protoze poukazuje na vztahy, které by jinak mohly zGstat opomenuty. Ukazuje mu nové

moznosti, jak I1ze hudebni dilo slySet.
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Swinkin nazyva tuto druhou moznost ,Analysis as Meaning-Making®. V kapitole
obsahujici ukazkovy rozbor Kvartetu ¢ moll, op.18/4 Ludwiga van Beethovena

napfiklad zminuje:

,Dulezité je vyuzivat analyzu k otvirani riznych pfesvédcivych moznosti. Stejné
dulezité je nechat tyto moznosti oteviené. Teprve postupnym ukotvenim dalSich
interpretacnich prvkd skladby [...] ziskame S$irSi kontext, ktery nam pomuzZe nalézt

odpovédi na zprvu nejasné otazky.?0t

A na jiném misté: ,Ukol nas, jako interpretd, neni tlumogit jednotliva [hudebné
teoretickd] tvrzeni. SpiSe bychom se méli vnofit (a umoznit posluchaci, aby se vnofil)
do citovych elementu, které jednotliva tvrzeni podtrhuji. Dllezité tedy je, Zze nas nase
analyza motivuje k experimentovani s riznymi druhy vibrata, dynamiky, artikulace,
frazovani, rubata atd., coz ve svém dUsledku pfinasi posluchaci nové hudebné
emocionalni odstiny. Poslucha pak vnima jednotlivé tény v jejich vzajemnych
smysluplnych vztazich, a to jak v uzSim, tak i v SirSim skladebném méfitku, byt sam

nedokaze presné popsat, v ¢em tyto vztahy spodivaji.“?°2

Jak tyto dva komentafe ukazuji, Swinkin se ve své velmi podrobné a hluboké
analyze neboji zanechat Ctenafi k uvaze nékteré ne zcela jasné zavéry a oteviené
konce, vzdy v8ak s dirazem na citovou stranku hudby. Zkouma kvalitu hudebné
emocionalnich vztah( jednotlivych skladebnych elementl, nikoli jejich stranku
kvantitativni. Nebere skladbu v prvé fadé jako laboratorni material, ale spiSe jako zivy
organismus, a svou analyzou se snazi postihnout charakter a smysl hudebniho Zivota,
ktery skladba obsahuje. Cini tak skrze Gvahy nad vnitinimi vztahy jednotlivych

hudebnich prvka.

201 jeffrey Swinkin. Performative Analysis: Reimagining Music Theory for Performance. New York: University of
Rochester Press, 2016, s. 105
202 |hidem, s. 136
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Nejvétsi pfinos tohoto pfistupu vnimam v jeho podnécovani intimniho vztahu ke
studované skladbé. Z mého pohledu interpreta by pravé to mélo byt hlavnim cilem
jakéhokoli analytického snazeni. Skrze analytické uvahy v nas roste zajem o vnitini
hudebni zivot skladby, C¢imz se otevirame inspiraci a vicevrstvému uvazovani o
mozném hudebnim vyznamu celku kompozice i jednotlivych skladebnych ¢asti. V nasi
hudebni fantazii dochazi k prolnuti intuitivnino a analytického pohledu. Nase

interpretace se stava ,poucenou”.

Tim, Zze se po Swinkinové zpusobu nesnazime dojit za vSech okolnosti k
jednoznacnym a exaktnim zavérim, nechavame si oteviené tvaréi interpretacni
moznosti. Mame prostor intuitivné reagovat na momentalni podnéty, které k nam
prichazeji zvenci (nuance ve hie kolegu, zajimavé akustické podminky atd.), nikoli
vSak svévolné, ale na zakladé intimniho vhledu do hudebniho organismu, ktery pravé

na podiu znovu-vytvarime.

,UrCity hudebni moment mlze vyvolavat rizné analytické pohledy, pficemz kazdy
z nich muze vést kjinym interpretaCnim zavérim; ztoho vyplyva, Zze analyza

konkrétniho hudebniho Useku nemusi vzdy ukazat pouze jednu cestu, jak jej hrat.“203

Pokusme se nyni nahlédnout znovu na uvodni takty Mozartova kvartetu G dur timto
novym pohledem. Ve prospéch mensi formalnosti textu jsem se rozhod| po Swinkinové
vzoru rozbor stylizovat konverzacné jako rozhovor mezi ucitelem a studentskym
smyc¢covym kvartetem. Tato forma mé velmi oslovila, protoze klade diraz na okamzité

propojeni teoretickych uvah s interpretacni praxi.

203 Jeffrey Swinkin. Performative Analysis: Reimagining Music Theory for Performance. New York: University of
Rochester Press, 2016, s. 7
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5.3 Ukazka vyuziti tvaréi analyzy pfi vyuce

Ucitel: ,Dnes se budeme vénovat Kvartetu G dur, KV 387 Wolfganga Amadea

Mozarta. Podivejme se na prvni stranku partitury. Vidite néco zajimavého?*

Vla po delsim premysleni: ,Partitura vypada velmi pfehledné. Minuly mésic jsme

Vrigwvivys

U: ,Ano, proti Bartokovi je partitura rozhodné graficky jednodussi. Zkusme se ale

vzit do situace Mozartovych soucasniku. Jak myslite, Ze tuto partituru vnimali oni?“

Vnl: ,To uz dnes asi nejde fict. Jak by se to dalo zjistit? A hraje to pro nas vibec

néjakou roli?“

U: ,To jsou dobré otazky. Z dobovych pramenl mizeme zjistit mnoho. Jednak
mame k dispozici dobové reakce, kritiky a podobné. Za druhé mizeme tuto konkrétni
skladbu porovnat s béZnou kvartetni literaturou Mozartovy doby. Mam zde napfiklad
tuto velmi zajimavou kritickou reakci od anonymniho recenzenta, ktera vysla tiskem
v roce 1789 v Casopise Magazin der Musik a je typickou dobovou reakci na Mozartovu

hudbu:

,Mozartovy skladby obecné vzato posluchaCe nepotéSi tak [jako skladby
KoZeluhovy] ... [Mozart] ve svych Sesti kvartetech pro housle, violu a bass (sic!)
vénovanych Haydnovi potvrzuje [...], Ze se rozhodl pro pfiklon ke slozitému a
neobvyklému. AvSak na druhé strané, jaké to skvélé myslenky dokazujici odvazného

ducha!’

Vidite v partitufe néco, co by mohlo byt oznaeno za slozité a neobvyklé? Nebo

dokazete najit néjaké ,skvélé myslenky dokazujici odvazného ducha'?“

Via, opét po delsi uvaze: ,Je tu vlastné pomérné hodné posuvek, coz vypada snad

M6

trochu ,slozité’.
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U: ,Vyborné! Skvély postieh! Jedna z typickych vycitek pfisuzovala Mozartovi jeho
priliSnou zalibu v chromatice, odtud onen slavny vyrok ,pfili§ mnoho not'. Jisté pravé
chromatika byla i v téchto Sesti kvartetech povazovana za jednu z onéch ,slozitosti".

Jesté néco?”
Vn2: ,To uz opravdu nevim. Nic slozitého ani neobvyklého nevidim. Je to hezka,
lehka a pfijemna hudba.”
U: ,Mate zde jesté partituru Haydnova kvartetu, ktery jsme hrali minuly tyden?“
Vcl: ,Ano, mam ji tady.”

U: ,Vyborné. Podivejte se do ni a porovnejte, zda jsou tu oproti Mozartove skladbé

néjaké rozdily.”

5.
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*) Besser mit 7 (und ohne Vorschlag) *) Rather with & (and without an appogiaturs) *) Mieux avec & (et sans appogiature)
wie Violine I, T. 55 und 567 as violin I, M. 55 and 567 comme violin I, M. 55 et 567

Ukazka ¢. 15: Joseph Haydn: Smy¢covy kvartet F dur, op. 50/5, ,Sen”. Allegro moderato®®*

Vcl: ,Haydnova partitura vypada celkové prazdnéjsi. A také je v ni o hodné

méné dynamiky.“

U: ,Spravné. Presnéji fe€eno, na prvnich dvou stranach partitury mame jen
jedno p na zacatku kazdého hlasu a pak tutti forte na zdvihu do 7. taktu. A totéz se

zopakuje jesté jednou v taktech 46 a 48. Haydn nam dava stran dynamiky jen zcela

204 Joesph Haydn. S@mtliche Streichquartette. Vol. 7. Op. 50/1-6. [Kapesni partitura]. Wien-Miinchen: Ludwig
Doblinger, 1985, s. 118 a 119
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obecny navod. Jak jsme zminovali pfi naSem minulém setkani, neznamena to
v zadném pripadé, ze bychom méli zacCit piano a v taktu 7 zménit dynamiku na forte a
v ném beze zmény pokracovat az do taktu 46. Haydn pouze, dle tehdejSich zvyklosti,
spoléha na nasi intuici, inspiraci, a pfedevSim na naSe znalosti tehdy obvyklych
postupu a pfenechava vétsinu rozhodnuti na nas. Vypsal jen ty dynamické obrysy, na

kterych mu obzvlast zalezelo.

Podobné zachazel s dynamikou i Mozart ve svych rangjSich skladbach. Nicméné
pravé v téchto Sesti ,Haydnovskych’ kvartetech si dal velkou praci, aby, proti vSem

tehdejSim zvyklostem, dynamiku velmi podrobné popsal.“?%°

Vnl:,Tim se patrné vysvétluje kritika, kterou jste nam €etl. Na prvni strance Mozarta
je vic dynamickych znamének nez v celé vété Haydna. A k tomu vSechny ty posuvky,
tedy vSechna ta chromatika. KoZeluh nic z toho v hudbé zfejmé nema, a proto asi jeho

skladby pfipadaly tomu kritikovi pfijemnéjsi.”

Vla: ,Tomu vS8emu rozumim, ale jak nam tohle ma pomoct pfi nastudovani

Mozartova kvartetu?*

U: ,Spravna otazka! Pokud dokazeme rozeznat jedineCnost skladatelova postupu a
vidime, na ¢em si dal pfi praci obzvlast zalezet, mame k dispozici voditko pro nas
interpretacni pfistup. Podtrzenim téchto zvlastnosti mizeme vystihnout skladateltv

osobni styl a porozumét tomu, co je pro jeho hudebni svét obzvlast dulezité.*

Vla: ,Rozumim. Zfejmé bychom si tedy méli dat napfiklad pozor na disledné

provedeni dynamiky. To je jasné. Ale jak mizeme ,dat pozor‘ na chromatiku?“

205 Otdzkam porozuméni notaci v kontextu doby vzniku konkrétniho dila se iroce vénuje Nikolaus Harnoncourt.
Napft:
Baroque Music Today: Music As Speech, Amadeus Press 1988, s. 28, kapitola Problems of Notation; a dale
The Musical Dialogue, Amadeus Press 1989, s.108, kapitola Mozart: Written and Unwritten Istructions for
Interpretation

131



U: ,Hned se do toho pustime. Ted, kdyZz uz mame obecnou predstavu o Sir§im
kontextu, do kterého je skladba zasazena, mizeme se zacit zabyvat konkrétnéjSimi
detaily. Soustfedme se nyni na prvni Ctyfi takty. Zkusme na chvili zapomenout na
vSechnu chromatiku a dynamiku a ujasnéme si nejprve, jaky je jejich zakladni

harmonicky vyvoj.”

druhy stupen. Ten pokraCuje i ve tfetim taktu a pak uz je to jednodusSe tonika —

dominanta — ténika.”

U: ,Spravné. Pfinesl jsem vam jednu z moznych zjednodusenych verzi vytisténou.

Zkuste si ji zahrat.”

Kvarteto si pfehraje nasledujici Ctyfi takty:
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Ukazka €. 16: ZjednoduSena verze prvni véty Mozartova kvartetu G dur, KV 387206

Vcl: ,Tu skladbu v tom poznavam. OvSem jen proto, Ze ji znam. Jinak je to takhle

dost prazdné, a, prominte, ne moc zajimavé. Mozartova verze je 0 moc lepSi.©

U: ,Samoziejmé! O to tu pravé jde. Pokud napfiklad porovname toto vskutku

,prazdné‘ schéma s jeho originalnim zpracovanim, mame pfed sebou ihned jasny

206 \fytvorfeno v programu Musescore. [online]. [cit. 1. 4. 2021]. Dostupné z: https://musescore.org/cs
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pfiklad onoho Mozartova povéstného ,pfiklonu ke slozitemu®. Vratme se k originalu
(Ukazka €. 14) a zkusme si vSimat veSkerych zajimavosti a obohaceni, které ozivuji

holou hudebni kostru, kterou jsme pravé slyseli.

Prvni takt je Cisté diatonicky. A nejen to. Za€ina velmi otevienym gestem primu.
Bé&hem prvnich tfi not vyleti prim pfes oktavu nahoru pomoci téch nejCistSich a
nejotevienéjSich moznych intervall kvinty a kvarty. To je velmi energicky a extrovertni
zaCatek skladby. Naproti tomu hned druhy takt ma uplné jiny charakter. Dovede ho

nékdo popsat?*

Vnl: ,Ano, moje melodie je najednou celd vméstnana jen do tercie. A k tomu jesté

vyplnéna chromatickymi tony, o kterych jsme mluvili.”

U: ,Pfesné tak. Vase melodie je vlastné cela poskladana jen z pritah(. Dis vede do
E; tony H a D obkruzuji vysledny tén C. K tomu viola i cello oba vedou ton Gis do A.

Znamena to néco pro vyraz? Pro charakter?“

Vla: ,Myslim, ze pratahy se vzdycky pouzivaly k vyjadifeni hudebniho napéti. Z toho
by tedy vychazelo, ze prvni takt bychom méli zahrat velmi oteviené, ale druhy asi vice

stisnéné?“
U: ,Pfesné tak. Zkuste to a uvidime, jestli dokazete vnimat vSechny pratazné
disonance a zmény v napéti, které jimi vznikaji, vystihnout je a vynést je na svétlo.”
Kvarteto zahraje prvni dva takty.

U: ,Dokazali jste vnimat ty dva velmi rozdilné pocity, které prvni a druhy takt pfinasi?

Z toho, jak jste pfi hrani reagovali, jsem mél dojem, Ze ano.”

Vcl: ,Je zajimave, Ze jsme kvuli té stisnénosti hrali ve druhém taktu hned mnohem
tiSeji. Tim jsme v podstaté mimochodem udélali to, co po nas Mozart zada tim pianem.
Ale také jsme, myslim, hrali druhy takt troSku pomaleji. Nevadilo to?*
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Vn1, vpadne do otazky: ,Ja jsem ale musel hrat troSku pomaleji, kdyz jsem chtél

doopravdy slySet vSdechny ty pratazné noty ve druhém taktu.*

U: ,Souhlasim. Zatimco prvni takt je harmonicky skute¢né jednoduchy, ve druhém
taktu se vrychlém sledu déje hned nékolik zajimavych véci. Je tedy naprosto
pfirozené, Ze se tempo nepatrné zméni, aby vSechny ty ,neobvyklosti“ byly slySet. Uz
vidite, co mél ten kritik patrné na mysli? Jsme teprve ve druhém taktu a uz tolik
,komplikaci’.

To nejcennéjSi ovSem je, ze jste diky tomuto kratkému ,rozboru’ porozumeéli
velmi dobfe charakteru prvnich dvou takti a provedli jste zcela pfirozené dynamiku,
kterou Mozart predepsal. Nyni totiz vite velmi pfesné, proc ji délate. Nemusite se tedy
vzajemné upominat, abyste hrali silnéji a pak zase slabéji, protoze to je v notach ,takto
natiSténo’. Hrajete nejprve oteviené a pak nahle introvertné, protoze to odpovida
hudebnimu obsahu, a tim samozfejmé a ,organicky® vznikne Mozartova vlastni

dynamika.

Nez zahrajeme celou prvni frazi, podivejte se na druhy a Ctvrty takt. Vidite néco

zajimaveho?*

Vn2: ,Prvni housle maji ve druhém taktu chromatiku nahoru a prutah doll. Ve
Ctvrtém taktu je to pfesné naopak. Je to vlastné zrcadlové obracené. Mohl bys to,

prosim, zahrat, at’ slySime, jak to zni?“

Vnl: Zahraje 2. a 4. takt. ,Je to v podstaté otazka a odpovéd.

U: ,Spravné. Prvni Ctyfi takty mizeme vnimat budto jako stfidani dvou kontrastnich
charakteru (vyjadfenych napfiklad vyuzitim diatoniky, resp. chromatiky, jak jsme pravé
vidéli) anebo jako prostou otazku a odpoveéd. Zkuste, ktera moznost se vam bude vice
libit."

Kvarteto zahraje oba zplsoby a pusti se okamZzité do debaty.
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Vn1 po chvili: ,Neni snadné rozhodnout, ktera verze byla lepSsi.*

U: ,A také to neni nutné! Je vzdycky dobré, kdyz jsme pfipraveni pfednést hudbu
vice zpusoby, i kdyz pak nékteré z onéch zplsobu nevyuzijeme. Ale je tu jesté treti
moznost. Zkuste obé verze propojit. Vyneste kontrast charaktert, o kterém jsme

hovofili, ale zaroven zahrajte 4. takt jako odpovéd taktu 2.

Zkusi to.

Vla: ,Musim pfiznat, Ze se mi to nejdfiv zdalo jako nesmysl, protoze tim spojujeme

dvé témér protichdné véci. Ale ted bych fekl, Ze to kupodivu znélo asi nejlépe.*

Ostatni prikyvuji.

U: ,Souhlasim. Spojeni vice moznych vykladi dohromady v jediném znéni je Casto
velmi zajimavou moznosti. Nas pfednes tim ziska na hloubce pravé tim, Ze obsahne
vice pohledl a vrstev. Mimochodem, pravé se vam podafilo zahrat prvni Ctyfi takty
s jasnym a presveédcivym tviréim zamérem. Vase prvni opravdova interpretace je na

svétél®

Vn2: ,Mam samozfejmé radost, Ze se nam ty prvni Ctyfi takty tak pékné podafily,
ale neni to trochu malo? Jsme tu uz urcité pal hodiny a neprosli jsme ani prvni fadek

partitury.”

U: ,Rozumim. Musite si ale uvédomit dulezitou véc. Zadal jsem vam k nastudovani
vas prvni Mozartlv kvartet a vy nyni za€inate pomalu pronikat do jeho kompozi¢niho
jazyka. Chcete-li jeho hudebnimu mysSleni opravdu porozumét, vyzaduje to ¢as. Hodné
Casu! Nicméné s kazdou nabytou zkuSenosti se budete moci vice spolehnout na
intuici. Az se budete ucit z vaseho pohledu tfeti nebo Ctvrty kvartet od Mozarta, prace

vam pujde mnohem snaze a rychleji. Tedy hlavu vzhuiru a pojdme trpélivé pokracovat.
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Od 5. taktu se struktura partitury zcela proméni. Dovedete popsat, co se v hudbé
déje?
Vla: ,Prvni Ctyfi takty jsme hrali vSichni zaroven — Tutti. Ted pfichazi sola.”

U: ,Pfesné tak. V jakém jsou ta sola vuci sobé navzajem vztahu a z ¢eho hudebné

vychazeji?“

Vcl: ,Myslim, Ze na sebe navazuji, odpovidaji si. Ale z ¢eho vychazeji, to nevim.*

Vn2: ,Myslim, Ze jsem na to pfiSel! VSichni hrajeme noty D, C, H, A. Pfesné stejné
noty hraje prim ve tfetim taktu. A také hrajeme vsichni pritah podobny tomu, jaky je

na konci druhého a ¢tvrtého taktu.”

U: ,Bravo! Co tu tedy Mozart déla? Vytvoril Ctyfi takty, které znéji zcela nové a
kontrastné k taktim predchozim, pfitom jsou ale vlastné spojenim raznych prvku, které
uz prve zaznély. Je tu tedy opét dvojznacnost. Dokazali byste zahrat takty 5-8 a pfitom

vnimat, jak vychazeji z taktd 1-47“

Zkusi to.

Vnl: ,Dafi se mi slySet navaznost pratahd, i to, jak vychazeji z takt 2 a 4. Je jasné,
Ze takty 5, 6 a vlastné i 7 pokracuji v néjakem pfibéhu. Vnimat pfibuznost téch
Sestnactinovych not se mi ovSem moc nedafilo. Asi proto, Zze maji oproti taktu 3 jinou

artikulaci.”

U: ,Souhlasim. Hlavnim pojitkem se zdaji byt pritahy. Je mezi nimi skute¢né urcita
linie pfibéhu, ktera vrcholi v taktu 7 na téonech Dis, E. Tyto tony tu ovSem také nejsou

nahodou.”

Vla: ,Vidim, kam mifite. Ty tony hral prim ve druhém taktu, kde pUsobily tak

stisnéné. Ted jsou naopak velmi exponované.”
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U: ,A neni to zdaleka jediné misto, kde je Mozart vyuziva.

. . Datiert Wien, 31. Dezember 1782
Allegro vivace assai
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Ukazka ¢. 17: Wolfgang Amadeus Mozart. Smyc¢covy kvartet G dur, KV 387. Allegro vivace?

Podivejte se na takt 8. Zrovna ty stejné tony zazni ve violoncellu a maji zde velky
vyznam. Je to pravé tento hlas, ktery tak prekvapivé pohne harmonii a vynuti si
postupem do klamného zavéru (D — Dis — E) dva takty navic, takze cela fraze ma deset
taktd na misto obvyklych osmi. A hned v nasledujicim taktu (takt 9) Mozart dokonale
zuZitkuje vSechny chromatické tény z taktu 2, vrati se kone¢né zpét do G dur a hudba

muze pokracovat.”

Vla: ,Je pravda, Ze ted uz se ta skladba nejevi tak jednoduse prehledna jako prve.
Je tu spousta vselijakych dost chytrych napadu. A také se zda, ze tu skoro zadna nota

neni nahodou. VSechno to tak néjak zapada do sebe.”

207 Wolfgang Amadeus Mozart. Die zehn beriihmten Streichquartette. [Kapesni partitura]. 10. vydani. Kassel:
Barenreiter-Verlag, 2010 [1962],s. 3
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U: ,Spousta chytrych napadl ,dokazujicich odvazného ducha‘? To se rozumi.
Mozartova hudba doslova pfekypuje skvélymi napady! Napad nemusi byt vzdycky jen
chytlava melodie. A ,nahodou’ se toho v Mozartové hudbé vyskytuje opravdu pramalo.
VsSak pravé jeho schopnost mistrovsky vyuZzit kazdy detail a pfirozené a s lehkosti
propojit zdanlivé kontrastni motivy inspirovala Beethovena, ktery kupfikladu svuj
Kvartet A dur, op.18/5 pfimo vymodeloval podle Mozartova A dur, KV464 a prohlasil,
Ze v ném Mozart fika: ,Hledte, co bych mohl délat, kdybyste na to vy byli pfipraveni.“2%®

A soudé podle kritiky, kterou jsme si €etli, oni na to zfejmé pfipraveni nebyli.

PokroCme nicméné dal. Vidéli jsme, jak je prvni téma vystavéno ze dvou
kontrastnich €asti: Prvni Ctyfi takty, kde vSechny hlasy mluvi zaroven a takty 5-8, kde
si hlasy odpovidaji jeden po druhém. V taktech 9 a 10 se hlasy znovu spoji a navrati
se do pavodni téniny. Zprvu jsme slySeli kontrastni motivy a nékteré tézko proveditelné
dynamické prechody. To se vSe naSim rozborem vyrazné proménilo. Na zdanlivé
technicka f a p jsme se podivali z pohledu hudebniho napéti, které vychazi
z harmonického uspofradani, a v kontrastnich motivech jsme nalezli tematickou
pfibuznost, ktera nam vse spoijila do smyslupiného celku. Postupme nyni stru¢néji dal
a srovnejme tento hudebni svét s mysSlenkami vedlejSiho tématu. Dokazete z partitury

néco zajimavého vydist?

208 Joseph Kerman. The Beethoven Quartets. New York: Norton, 1979, s. 59
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Ukazka €. 18: Wolfgang Amadeus Mozart. Smyc&covy kvartet G dur, KV 387. Allegro vivace . vedlejsi
téma?%®

Vnl: ,Tentokrat snad doopravdy lIze fFict, Zze téma vypada prehledné a

jednoduse.”

U: ,Ano, mate pravdu. Presto tu néjaké zajimavosti rozhodné& najdeme. Podivejte

se napfiklad na zakladni Clenéni tématu.”

Vn2: ,Jsou tu dva takty tématu (25, 26), které se v sekvenci zopakuji (27, 28), a pak
vlastné jen dva takty zavéru (29, 30). V prvnim tématu byla fraze o dva takty natazena,

tady je téma naopak oproti normalu o dva takty kratSi, da-li se to tak fict.”

U: ,Ano. Téma konci, zda se, trochu nahle. Dva takty skuteéné chybi. A asi pravé
proto ho Mozart v podstaté ,potfebuje‘ ihned zopakovat s novou energii a zejména ho
doplnit o skute€ny zaveér, ktery nam v dlisledku zminéné asymetrie pocitové schazi.

Podivejme se, jak téma konci podruhé. (Ukazka ¢. 14, takty 31-38). Zde uz mame

209 Wolfgang Amadeus Mozart. Die zehn beriihmten Streichquartette. [Kapesni partitura]. 10. vydani. Kassel:
Barenreiter-Verlag, 2010 [1962],s. 4
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dokonalou symetrii 2+2+4, pfiCemz pravé posledni dva takty, které nam prve chybély,
jsou silné zduraznény stfidanim p a f. Teprve nyni mame pocit opravdového uzavieni.

Zpétné jasné citime, Ze v taktu 30 téma prosté skoncit nemohlo.”

Vnl: ,Navic, ty posledni takty, s tou svou zvlastni dynamikou, vlastné pfipominaji

zaCatek. Stfida se tu forte a piano, jen v opacném sledu.”

U: ,Ano, mozna. Ale tato vyrazna dynamika se synkopickymi dlirazy se objevi znovu
zejména ve treti vété. Tato spojitost bude jasnéjSi a dualezitéjSi. Nicméné
nepfedbihejme. Zminil jste zacatek. Vidite néjaké spojitosti mezi obéma tématy, nebo

vnimate druhé téma jako uplné noveé?“

Vla: ,Moc spoijitosti tu nevidim. Vlastné jednu ano. V taktu 29 hraje sekund zase ten

stejny postup D — Dis — E, jako uz jsme nékolikrat vidéli.”

U: ,Vyborné! Tentokrat ma ale Uplné jiné vyznéni. Ve druhém taktu pusobil stisnéné
a snad i trochu nostalgicky. Tady ma ale naopak silu a energii a tahne hudbu vpfred.
Cim to miize byt?*

Vnl: ,Myslim, Zze to souvisi stim doprovodem. Napfiklad violoncello hralo ve
druhém taktu linku s chromatickym pratahem. V taktu 29 hraje velky otevieny interval,

fis (z D dur) a cis z (A dur). Vlastné zakladni harmonie. A k tomu hlavné ta viola. Je to

jako doprovod z néjaké pisnicky.“

U: ,Hezky feCeno. Vidite, jak se nam vzajemnym porovnanim néktera mista jesté
vice projashuji? Ted napfiklad vidime, jak charakteristicka je linka violoncella ve
druhém taktu. Zajimavych detailt k porovnani tu je vSak vic. Podivejme se, napfiklad,
na pfredtakti, jimiz obé témata zacinaji. Uz jsme zmifiovali, Ze hlavni téma uvadi prim,
a to velmi oteviené — kvintou a kvartou. Zde je uvedeno vedlejSi téma durovou sextou
v sekundu. To je docela jiny interval. Zkuste si zahrat oba vstupy hned za sebou a

porovnat je.*
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Zahraji takty 1 a 25.

Vnl: ,Ten zaCatek na mé ted v tom srovnani plsobi hodné oteviené. Skoro ,odrzle’,
chtélo by se fict. Snazil jsem se ho plvodné hrat ,Mozartovsky‘ kultivované, ale ted se
mi zda, Ze se to vlastné moc nehodi. Je to opravdu hodné pfimé. Ta sexta v sekundu
je mnohem meék&i a tak néjak ,p€knéjSi‘. Asi zkusim hrat zacatek véty trochu

nekompromisnéji.”

Vn2: ,Souhlasim. Moje sexta vychazi z toho srovnani mnohem milejSi. TroSku
v charakteru dolce. Co ale pak dal stou skupinkou Sestnactin? Ty moc dolce

nevyznivaji.”

U: ,To mate pravdu. Mozart jimi elegantné propojil zavér oblasti prvniho tématu
s druhym tématem. Do samého zavéru fraze zakomponoval drobny hravy motivek,
jehoz charakter vzapéti zuZitkuje (Ukazka ¢. 18). Zkuste si zahrat zavér oblasti prvniho

tématu (napf. od taktu 17) a vnimat tuto souvislost.*

Zkusi to.

U: Byl tenhle pokus néjak cenny?“

Vn2: ,Musim fict, Ze pro mé& ma ted ta ,figurka‘ trochu jiny vyznam nez dfiv. Tim, Ze
jsem se snazil, aby ta spojitost vyznéla, zahral jsem ji troSku duraznéji a jakoby
samostatné. Pfedtim jsem ji vlastné jen pfehral a sméfroval k dalSimu taktu. VZzdycky

mi totiz pfislo trochu hloupé, Ze tohle téma je vlastné pofad dokola jenom fis, fis, fis...”

U: ,V tom pfipadé to rozhodné stalo zato! Zahrajte nyni opét od taktu 17 a pokuste
se zuzitkovat vSe, co jsme doposud experimentovanim zjistili. Propojte dolce prvnich
not s vyraznym prednesem Sestnactinové kvartoly, jak jsme k tomu dosSli v minulém

pokusu.®

Zkusi to.
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Vn2: ,To je hodné zajimavé! Ted jsem se musel nepatrné zdrzet na prvnich dvou
dobach a ta kvartola mé pak vlastné postréila dopfedu. Nezni to uz moc

neusporadané?”

Vcl: ,Myslim, Ze to bylo vyborné. Také se mi dfiv zdalo, Ze tohle téma znélo vzdycky

trochu hloupé. Takhle ale dostalo spoustu krasnych charaktert a také trochu vtipu.*

U: ,Vyborné. Nechte si to vS8echno do pfisti hodiny projit hlavou a za tyden na

shledanou.”
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5.4 Popis jednotlivych analytickych metod

5.4.1 ZjednodusSeni a nasledna rekonstrukce

Pokusil jsem se zde demonstrovat z mého pohledu ukazkovou hodinu s praktickym
rozborem Casti prvni véty Mozartova Kvartetu G dur, KV387. Mym cilem nebylo
pojmenovat vSechny formalni, harmonické Ci kontrapunktické jevy a déje. Snazil jsem
se predevSim postihnout ty detaily, které, jsou-li vyznamové objasnény, pomohou
k hlubSimu porozuméni skladbé a hudebnim vztahlm v ni a otviraji nové moznosti, jak

vnimat a slySet hudbu, kterou hrajeme.

Na zacCatku jsem se stru¢né dotkl metody zjednodusSeni originalniho zapisu a
nasledné rekonstrukce témat. Tuto metodu povaZzuji za jeden z nejsilngjSich nastroja
budovani uvédomélé a zaroven presvédCivé interpretace se smyslem pro vyznam

jednotlivych hudebnich gest. Postup je velmi jednoduchy:

Nejprve pomysiné oprostime hudbu od vSeho, co v ni z hlediska jejiho zakladniho
harmonického pohybu neni nezbytné, az nam zlstane jednoducha harmonicko-
melodicka kostra (Ukazka ¢. 16). Snazime se pfitom, aby i po zjednoduseni davala
hudba dostatecny smysl, abychom v ni v hrubych obrysech stale skladbu poznavali.
Poté postupné pfidavame zpét jednotlivé detaily, kterymi skladatel ,zakladni“ linku
obohatil a zkraslil, a sledujeme, jak navracené detaily hudebni celek konkrétné

obohacuiji.

Pokud takto postupujeme, dovedeme zpravidla daleko lépe docenit vyznam i krasu
jednotlivych zdanlivé nepodstatnych obratu, zjistime, kde hudba vyzaduje pro své
vyznéni vice €asu. Rozpozname mista, na kterych skladateli patrné velmi zalezelo,
protozZe je obohatil ornamentaci &i pritaznymi tony, pfenesl linku neCekané o velky

interval nahoru ¢i dolu, ozvlastnil doprovod nec¢ekanou harmonickou funkci apod.
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Z pohledu interpreta Ize totiz snadno nabyt dojmu, Ze podoba skladby (zejména
znameého dila) je samozfejmé takova, jaka je. Jaka jina by méla ¢i mohla byt? Notovy
zapis — nase hlavni voditko — je jasné dany a u nékterych skladeb ho dokonce obestira
pfimo posvatna aura nedotknutelnosti. VySe zminéna metoda rozboru nas vsak muze
privést k velmi zajimavé uvaze, ze totizZ nic z toho, co se ve skladbé naléza, tam neni
samoziejmé Ci nevyhnutelné. Nic z toho, co ve skladbé vidime, tam — z pohledu

skladatele — byt nemuselo. VSe mohlo byt zcela jinak.

Skladatel zacina s Cistym notovym papirem a vSe od zakladniho obrysu a prvotniho
hudebniho gesta az po nejmensi detaily v ornamentaci, to vSe se do skladby dostalo
prostfednictvim bezpoctu tvircich uvah a rozhodnuti. Néktera z nich byla védoma, jina
intuitivni. V nékterych pfipadech vedl skladatele rozum, jindy to byly city. V kazdém
pfipadé se vSak skladatel néjak rozhodl a tim vylou€il moznosti jiné. Pro interpretaci je
nesmirné obohacujici zamyslet se nad tim, jaké jiné moznosti mél asi skladatel
k dispozici a pro¢ je zavrhl. V nékterych pfipadech nam napovi rukopis, ktery je Casto
plny Skrtd a zmén. Mame-li to Stésti a dokazeme rozlustit i preSkrtany hudebni material,
mnohdy uzZzasneme nad jeho odliSnosti od konecné podoby skladby. Je tedy zjevne,
Ze se nemusime ostychat a mizeme pfi studiu pro nas nového dila experimentovat a

predstavovat si i jiné moznosti nez ty, které se ve finalni podobé skladby nalézaiji.

Je-li kupfikladu téma podlozeno triolovym doprovodem, zkusme doprovod zménit
na osminy nebo Sestnactiny. SlySime néjakou vyraznou zménu? Mozna, Ze je nam
nyni jasnéjsi, jakou hudebné vyrazovou kvalitu trioly tématu propujcuji. V té chviliv nas

skladba zacne zcela nové rezonovat, protoZze nahle vidime, Ze téma nedoprovazi

prosté trioly, ale praveé trioly. A to je z interpretacniho hlediska naprosto zasadni rozdil.

Vratim-li se nyni k rozboru pomoci zjednodu$eni a nasledné rekonstrukce, Ize na

néj nahlizet velmi podobné. Skladbu, kterou jsme pravé ochudili 0 mnoho krasnych
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detailt, mohl i sam skladatel napsat v této prosté podobé. Patrné by jiz nebyla tak
pusobiva, ale to neni v této chvili podstatné. Pro nas interprety je kliCové, Ze v procesu
navraceni jednotlivych detail zpét na jejich puvodni misto vidime, jak nam skladba
rozkvéta prfed oCima. Jako kdybychom na okamzik postavili Michelangelova Davida
soumérné na obé nohy, abychom pak lépe pochopili jedine¢nost jeho originalniho

postoje.

145



5.4.2 Prace s pribuznymi motivy

Druha velmi silna metoda, kterou jsem v modelové hodiné vyuzil, je nachazeni
pfibuznych prvku ve skladbé a jejich vzajemné srovnani. Podafi-li se nam nalézt
motivy, které jsou z urcitého pohledu pfibuzné (napf. maji formalné vzato stejnou
funkci, nebo jsou melodicky podobné, nebo jsou dokonce melodicky shodné, ovéem
zasazené do jiného [napf. harmonického] kontextu apod.), mizeme je pfi zkouseni
postavit pfimo vedle sebe, byt tomu tak ve skladbé& vibec nemusi byt, a vzajemné je
konfrontovat. Z tohoto srovnani vyjdou zpravidla obé verze charakterové jasnéjsi.
V nasem pfikladu se jednalo o zdvihy k prvnimu a druhému tématu. Jejich rytmické
schéma je prakticky shodné. Charakterové jsou vSak oba zdvihy velmi odliSné. Jakmile
je zahrajeme vedle sebe, jevi se vSe velmijasné. Bez tohoto srovnani viak tyto drobné,
ale pro interpretaci nesmirné dullezité naladové odstiny nasi pozornosti snadno

uniknou a nas prednes zustane nepomérné plossi.
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5.4.3 Sledovani tematickych fragmentt napfic partiturou

Poslednim €asto pfinosnym zplsobem prace, ktery jsem v ukazce vyuzil, je hledani
vyznamnych fragmentl tematického materialu a sledovani jejich pfibéhu ve vyvoji
skladby. V nasem pfikladu se jednalo o chromaticky postup D — Dis — E. Objevoval se
na rdznych mistech a nabyval rdznych vyznamd, jejichZz charakterovym ujasnénim
jsme dospéli k lepSimu pochopeni a vyhranéni odliSnych hudebnich nalad. Zaroven
jsme se soustfedili na pribézny vyvoj tohoto malého motivu napfi¢ partiturou. Tim jsme
vyznamné posilili samoziejmé propojeni jednotlivych hlasu, v nichz se motiv stfidavé
vyskytoval, a angazovali je do spoleéného vytvareni organického celku skrze jejich

aktivni a zivou konverzaci.
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5.5 Uplatnéni analytického pristupu s ohledem na typ
repertoaru

Tyto jednoduché metody rozboru jsou pouzitelné témér univerzalné napfic
hudebnimi styly. Nicméné Prvni videnska Skola a z ni vychazejici skladatelé (zejména
Schubert, Mendelssohn, Brahms, Schumann a Druha videriska $kola) jsou
nejvhodné&jSim polem pro podobny zpusob prace a v tomto smyslu se ponékud odliSuji
od Ceské hudebni tradice. Ta je ve svém skladebném pfistupu zpravidla vice
orientovana na melodiku, invencni bohatstvi a vztah k lidové hudbé&, coz do jisté miry

ovliviuje interpretacni pfistup a zpUsob studovani novych skladeb.

Bohuzel, tyto v mnoha ohledech unikatni a bezesporu okouzlujici charakteristiky
Ceské hudby 19. a Casti 20. stoleti, které oslovuji posluchace napfi¢ kontinenty, vedou
ze strany interpretu €asto k predsudkim a celkové negativnimu postoji vuci jakémukoli
druhu analytického pfistupu k interpretaci. Jakkoli vSak maze ta &i ona skladba pUsobit
strhujicim a nespoutanym dojmem, muizeme si byt zcela jisti, ze vedle i té
nejsvobodnéjsi invence a upfimné lidovosti je v ni vzdy velky kus intelektualni prace,
tedy matérie, kterou je pfi studovani dila zahodno zkoumat a analyzovat. Lze patrné
tvrdit, Ze Mozart komponoval snadnéji nez Beethoven, ze Dvorakovy melodie se rodily
s vétSi lehkosti nez Brahmsovy, ze Janacek svUj lidovy naturalismus podfidil mensi
intelektualni kontrole nez Bartok. To ale neznamena, ze Mozartova, Dvorakova Ci
Janackova hudba nestoji na pevnych zakladech danych ve velké mife uvazlivym a
cilevédomym rozvrzenim kompozi¢ni prace od celkové formalni stavby az po
jednotlivé detaily a nejjemnéjSi tematické obraty a Ze tudizZ nema smysl se témito
kompozi¢nimi aspekty zabyvat! Rovnéz nelze tvrdit, Zze hudba, ktera vznikla s vétSim

v rge

podilem intuice nebo Ciré invence, je ,lepSi“ nez hudba tézici vice z intelektualni

stranky kompozice.
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KliCovou otazkou je, jak nalézt spravnou miru analytického pfistupu k praci,
abychom na jedné strané dokazali rozkliCovat autorovy kompozi¢ni zaméry, ale aby
se, na strané druhé, z nasi hry nevytratila hudebni svézZest a Zivost. Nadé&ji nam muize
poskytnout znamy vyrok Edwarda Conea, Ze: ,dobra kompozice pfi hlubSim studiu

sama ukaze analytické metody potiebné ke svému vlastnimu pochopeni.“?10

210 Edward Cone. Music: A View from Delft. Selected Essays. University of Chicago Press, 1989, s. 54
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5.6 Analyticky pfristup v kontextu hudebniho vzdélavani

Domnivam se vSak, Ze tyto otazky se ve skutecnosti dotykaji hlubSiho problému,
souvisejiciho se systémem naseho hudebniho vzdélavani. Jesté v prvni poloviné 20.
stoleti bylo vcelku bé&Znou praxi, Zze vétSina profesionalnich hra€l na nejriznéjsi
nastroje byla schopna alespori v minimalni mife komponovat. Standardné vySkoleny
hudebnik zpravidla proSel v ramci svého hudebniho studia zakladni skladatelskou
prupravou. Diky tomu si napfiklad mnozi sélisté pro svuj nastroj dokazali upravit
skladby jinych autor, nebo dokonce komponovali skladby originalni. Tato praxe
z hudebniho vzdélani postupem €asu vymizela a prunik svéta hudebnich skladatell a

hudebnich interpretd zmizel, coz s sebou pfineslo mnohé neblahé dusledky.

NejviditeIn&jSim projevem je zjevna nechut dnesnich interpretd podilet se aktivné
na tvaréim procesu, hledat v proudu soucasné hudebni tvorby sobé blizky zplsob
vyjadfeni a nasledné uvadét nova dila v zivot. Jesté horSim projevem je pak zakulisni
pohrdlivost, kterou interpreti nezfidka vici svym aktivné tviréim kolegim chovaji
(vychazim subjektivné z vlastnich zkuSenosti s hudebniky mé generace). Neni vSak
divu. Vzhledem k tomu, Ze vétSina z nas hudebnikd-hracu nikdy neokusila vnitfni
zapas hudebnika-tvirce, neni jista absence empatie vi&i skladatellm zadnym

prekvapenim.

Konecné ve vztahu k hudebni analyze je situace obdobna. Pokud bychom sami méli
slova smyslu ,analyticky“ sam od sebe. Nase vlastni skladatelska priprava by nam
vytfibila smysl pro odhaleni jedine¢ného, originalniho €i dokonce genialniho v pravé
studované skladbé bez ohledu na to, zda se jedna o dilo sou€asné Ci historicke,

sveétove proslulé Ci zcela neznamé. Nase Sance na skute¢né pochopeni skladatelova
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tvar€iho zaméru, a tedy i na vystizeni spravného interpretacniho pfistupu a vhodného

zpusobu nastudovani, by byly zcela jisté nepomérné vyssi.

Jakkoli se tyto uvahy mohou zdat v souCasnosti nerealizovatelné, nejedna se o
nikterak prevratnou myslenku. V ABC hudebnich forem Ludka Zenkla, jedné

Z nejrozSifenéjSich ucebnic hudebni analyzy u nas, se doCteme:

,Podobné jako v harmonii a v kontrapunktu je i v nauce o hudebnich formach velmi
uzite€né, aby si studujici osvojovali nékteré okruhy latky psanim uloh: vytvareli motivy,
témata, periody, obménovali motivy a témata, spojovali véty a pokouseli se o vytvareni
drobnéjSich skladbicek. [...] Tato cesta se nejsnaze realizuje za vedeni ucitele, ale
muze ji vyuzit i samouk, protoZze muze porovnavat vysledky svého usili s tvorbou

skladately.“211

211 | ydék Zenkl. ABC hudebnich forem. Praha: Editio Supraphon, 1990, s. 14
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5.7 Konkrétni doporué€eni pro komorni soubory

5.7.1 Hra z partitury

Ponechme nyni stranou otazku, zda by bylo vhodné do budoucna uvazovat o
dlouhodobych systémovych zménach v celkovém pfistupu k vychové mladych
hudebnikid. Zaméfme se radéji na konkrétni moznosti, které ma (kromé vySe
popsanych metod analytické prace) kazdy komorni soubor k dispozici okamzité a které

se v podstaté pouze snazi o praktické naplnéni Zenklova doporuceni.

V prvni fadé bych rad vSem komornim souborim doporudil hru pfimo z partitury.
Kopirovani a lepeni stranek k sobé neni vzdy nejjednodussi a zabere hodinu &i dvé
navic. Tato €asova investice se vSak bohaté vrati jak pfi nacviku vlastniho partu
s moznosti okamzité kontroly souvislosti s ostatnimi hlasy, tak pfi spoleCném
zkousSeni. Bohuzel se Casto setkavam s tim, Zze se studenti vénuji pilné cviCeni
vlastniho partu, avSak zcela bez znalosti déni v ostatnich hlasech. Takovy pfistup je
velmi nerozumny. Pfedstavme si, jak smésné by pusobil herec, ktery by se naudil
pouze svou roli, ale zbytek scénare nechal zcela bez povSimnuti. Je zfejmé, Ze takovy
pfistup by byl zcela absurdni. Bez znalosti celkového pfibéhu a jeho smyslu nelze
vubec dovodit, jakym zplsobem je vhodné konkrétni repliky pfednést. V hudbé je tomu
prave tak. Zdanlivé ,nelogicka“ dynamicka znaménka, ,prapodivné® utrzky melodii, a
,hekonzistentni“ artikulace, to vSe veétSinou nabude smyslu v celkovém kontextu
partitury. S partiturou pred sebou vidi kazdy jasné, jakym zplsobem odpovida jeden
hlas druhému, chape, kdy je jeho hlas hlavni a kdy naopak doprovodny, muze
posoudit, zda artikulacni odliSnosti jsou zplsobeny opravdu jen skladatelovym Ci
editorovym nekonzistentnim pfistupem, &i zda se naopak jedna o autoruv zamér atd.
Spolecna zkousSka je pak moznosti ovéfeni a dalSiho prohloubeni vSech podobnych

souvislosti, které jsme byli s to z partitury jiz pfedem vycist.
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Vyhod hry z partitury je doslova bezpocCet. Obrovskou usporou ¢asu pak je naprosté

vymizeni chronicky se opakujicich dotazi a nedorozuméni tohoto druhu:

,Prosim Té&, co mas v taktu 587“

,Mam Cctvrtku a dvé synkopované Sestnactky, ale ta Ctvrtka je ligaturovana

z pfedchoziho taktu, takze vlastné uslysi$ az Sestnactku po pauze na druhé dobé..."

,Pockej, ukaz mi to, prosim Té&..."

Nebo:

,Zesiluje§ moc brzo, crescendo je az od pulky taktu.*

,Ne, crescendo je na cely takt.”

,~Ja ho mam az od poloviny taktu 135."

,Aha, ja ho mam uz od taktu 134!“

,A pro¢? To je asi néjaka chyba, ne? Co v tom taktu vliastné hrajes...?"

Podobné ,rozhovory® pfedstavuji ohnromnou ztratu drahocenného ¢asu. Podobna
,Lobjevna zjisténi“ odhalujici prosté zjevny obsah partitury by pfitom méla byt pouze
samoziejmym zakladem pro skute€nou praci. Ta zacCina teprve se znalosti vSech
podobnych souvislosti a spoCiva v prvé fadé ve snaze o porozumeéni jejich hlubSimu
vyznamu a vyvozeni odpovidajicich interpretacnich zavérl. Mame-li pfed olima
partituru, jsme tedy razem o nékolik krokl bliz k u€inné praci bez vySe zminéného
otravného zdrzovani a muzeme se plné vénovat zkoumani dialogu, ktery probiha
napfi¢ celou partiturou a ktery je pro komorni hudbu jednim z jejich zakladnich

kamenu.
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5.7.2 Kompoziéni cvi€eni

Znalost obsahu partitury je zakladni podminkou poctivé prace interpreta, avsak
interpretaéni ideal nespogiva pouze v jeho znalosti, nybrz v jeho pochopeni. Zadny
analyticky rozbor nas se studovanou skladbou nesblizi tolik, jako kdyz si onu skladbu
sami pro sebe znovu ,zkomponujeme®. Proto za vibec nejlepSi pfistup k analyze
povazuji nasledujici cvieni:

Vyberme si z mnoha Haydnovych, Mozartovych nebo Schubertovych ranych
skladeb jednu, kterou zname jen zbézné nebo vubec. Tento repertoar je pro svou
formalni prehlednost a kompozi¢ni jednoduchost pro zacatek nejvhodnéjsi. Mizeme
zacit napfiklad tim, Ze se seznamime s pfedvétim prvni fraze (melodii si zazpivame,
nebo si ji zahrajeme na libovolny nastroj) a pokusime se dopsat svou vlastni verzi
zavéti. Kdyz jsme s praci hotovi, porovhame nase zavéti s originalem. Mozna se nase
verze skladatelové rukopisu podoba anebo jsme naopak zjistili, Ze jsme se v nasem
usudku se skladatelovou ideou zcela minuli. At tak, ¢i onak, skrze toto

MGk

experimentovani nahlizime skladateli pfimo ,do kuchyné&® a z podobnych ,setkani“ si

vzdy odneseme mnoho pouéného.

Stejnym zpusobem muzeme do hloubky poznavat povahu mnoha dalSich
skladebnych prvkd. K melodii mizeme napfiklad dopsat basovou linku nebo ji mizeme
dokonce harmonizovat, mizeme zkouSet rytmicky stylizovat doprovodné hlasy atd.
Poté, co se seznamime s celou expozici, muzeme si (staCi v hrubych obrysech)
vypracovat nasi verzi reprizy. Repriza je z hlediska zkoumani u skladatelt-mistra vzdy
nesmirné zajimava. Malokdy se jedna o prostou harmonickou konsolidaci témat. Ve
vétSiné pfipadu na nas Ceka néjaké prekvapeni v podobé necekanych harmonickych
obohaceni, formalnich zmén, nataZeni &i naopak zkraceni nékterych tematickych

ploch apod. Repriza neni jen opakovanim, ale Casto skute¢nou reinterpretaci
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expozice. Navrhované cvi¢eni nam pomuze povSimnout si vdech hudebnich zmén, a

predevsim docenit jejich vyznam.

Dodejme, zZe stejnym zplsobem muzeme obohatit a prohloubit nas vztah ke
skladbam, které jiz zname. Je velmi pfekvapivé, kolik detaill i v mnohokrat hranych
dilech, zpravidla unikne na$i pozornosti. Neni vibec jednoduché pfesné si vybavit
v8echny hlasy a rekonstruovat jejich ulohu. Pokud se o to pravidelné pokouSime, témér
vzdy tim objevime nové zajimavosti, které znovu zbystfi nas sluch a osvézi

interpretacni pohled i v pfipadé, Ze jsme skladbu jiz mnohokrat koncertné provedli.
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5.7.3 Studium typického repertoaru daného stylového obdobi
Neméné pfinosné obohaceni pohledu muize pfinést studium kompozi¢né
jednodus$siho repertoaru dané epochy. | naprosty laik je kupfikladu schopen fici, ze
Mozartovy skladby jsou jedny z ,nejlepSich“, jaké byly v celych dé&jinach
zkomponovany. Pfekvapivé malokdo, dokonce i z fad profesionalnich hudebnikd,
dokaze prfesné popsat, v ¢em tkvi jedineCna kvalita urcité Mozartovy kompozice a ¢im

takova kompozice konkrétné prevySuje podobna dila jinych skladatelu.

Doporucuji proto vSem mladym souborim, aby se vedle dél slavnych mistr(
seznamily také s nékolika skladbami, které stoji ve stinu dnes oblibenych a €asto
hranych skladeb. Pokud se napfiklad rozhodneme studovat Haydnuv smyc¢covy
kvartet, nas cit pro Haydnlv divtip a invenci bude zfetelné vysSi, pokud zaroven
ziskame alespon zakladni zkuSenost s kvartety Varihalovymi nebo Dittersdorfovymi.
Otevie se nam tak mozZnost nahlédnout Haydnovu praci z perspektivy tehdejSiho
ustaleného hudebniho jazyka a uvidime jasnéji, v em spocCiva jedineCnost a

vyjimecnost Haydnovy prace.

VySe popsané postupy a doporuceni nemaji v zadném pfipadé za cil svazat
interpretacni rozlet a zdravou intuici formalnimi &i intelektualnimi ohledy. Je vsak
zfejmé, Ze s kazdou skladbou, kterou do hloubky pozname, roste nas interpretacni
vhled a rozSifuje se nas celkovy umélecky horizont. Vyvijime se a naSe intuice se vyviji
s nami. Kromé toho, intuice sama o sobé neni odpovédi na vSechny otazky, které
prichazeji pfi studiu stylové rozmanitého kvartetniho repertoaru v potaz. Tento text si
klade za cil byt napomocny v prvé fadé ve chvilich, kdy se samozfejma intuitivni cesta
ztraci, nebo kdy zamérné chceme proniknout hloubéji do studovaného dila a vstoupit

v aktivni interakci s jeho mySlenkovym svétem.
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VySe uvedena doporuCeni by nam nasledné méla pomoci ziskat vlastni a na
konkrétnich zakladech postavené predstavy o studované skladbé, které ihned nastavi
smér, kterym se naSe prace pfi studiu bude ubirat. Jesté dfive, nez nas v Cisté
hudebnim rozletu zabrzdi problémy souhry, intonace a mnoha menSich ¢i vétSich
technickych obtizi, mame Sanci pojmout v mysli ideal, ktery nasi naslednou
instrumentalni praci na skladbé povede. Vime jiz, co v kompozici povazujeme za
zajimavé, zvlastni, prfekvapive, Sokujici, nezvyklé, genialni, krasné atd. Tim se
vyhneme slepému tapani a zoufalému hledani stfipkl hudebni inspirace, které se
kdesi mezi neustalym vyladovanim a nekone¢nymi diskusemi o nedokonalé souhie
snad obcCas zablesknou. | zdanlivé jednoduché skladbicky jsou nahle pIné originalnich
a nesmirné zajimavych kompozi¢nich obratu a prace na nich se zméni v opravdovou
radost. Dosazeni pravé takového tvar€iho rozpolozeni povaZzuji za hlavni a nejvysSi cil

veskeré analytickeé prace.
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6 Dlouhodoba spoluprace a souziti ve smyccovém
kvartetu

6.1 Uvod

V této kapitole se zaméfim na zkoumani soudrznosti smyCcového kvarteta a
ur€uji osud komornich souborl (specificky smy&covych kvartet) pfi jejich snaze o

dlouhodobou existenci.

Abych dosahl vétsi objektivity, vychazim z nékolika zdroju zaroven. V kapitole cituji
z knihy How to Succeed in an ENSEMBLE (Jak uspét v souboru) Abrama Lofta a
z rozhovorl Davida Bluma se ¢leny kvarteta Guarneri, vydanych pod nazvem The Art
of Quartet Playing (Uméni kvartetni hry). Zminuji také knihu Edwarda Dusinberra
Beethoven for a Later Age (Beethoven pro pozdéjsi dobu). Z akademickych studii
odkazuji zejména na praci Keitha Murnighana a Donalda Conlona The Dynamics of
Intense Work Groups: A Study of British String Quartets (Dynamika tésnych
pracovnich skupin: Studie britskych smy¢€covych kvartet) a na studii Vivienne Young a
Andrew Colmana Some psychological processes in String Quartets (Ruzné
psychologické procesy ve smyccovych kvartetech). Vedle téchto pramenl zde cituiji
nazory rtznych Spi¢kovych kvartetnich hraci (Vaclav Bernasek — Kocianovo kvarteto,
Krzysztof Chorzelski — Belcea Quartet, Rainer Schmidt — Hagen Quartet, FrantiSek
Soudek — Zemlinského kvarteto, lvan Straus — Sukovo kvarteto a Jan Talich —
Talichovo kvarteto), které pochazeji budto z mych pfimych rozhovord s nimi, nebo
z korespondence. Vedle vySe uvedeného mé pfi psani vedla ma vlastni zkusenost

sekundisty Bennewitzova kvarteta, jehoz jsem v dobé vzniku této prace ¢lenem 23 let.

Dlouhodoba a tésna spoluprace ve smyccovém kvartetu nutné pfinasi mnozstvi

otazek, ve kterych spolu nemusi jednotlivi €lenové souboru souhlasit. Zpusob, jakym
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jsou tyto pfipadné rozpory uchopeny a feSeny, zasadné ovliviiuje kvalitu kvartetniho
souziti a €asto pfimo rozhoduje o tom, zda soubor pfetrva €i nikoli. Tyto otazky mohou
v zasadé spadat do tfi kategorii — zalezitosti Cisté hudebni, osobni a organizachni.
Zejména v hudebni oblasti se ovSem jedna o otazky ,ze své podstaty subjektivniho
razu, které nemohou byt zodpovézeny béznym zpusobem pomoci argumentl jasné
podporujicich ¢&i vyvracejicich ur€ity pohled na véc, jinak feCeno, nemohou byt

zodpovézeny zadnym objektivnim zplusobem.“?1?

V této kapitole chci ukazat, Zze k uspésnému a konstruktivnimu feSeni vSech sporu
je klicovy respekt jednotlivych €lenl k sobé navzajem a aktivni pfijeti role, kterou kazdy

Clen souboru hraje v dané chvili a situaci.

212 yVivienne M. Young a Andrew M. Colman. Some Psychological Processes in String Quartets, Psychology of
Music, 1979, s. 13
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LZaklad smyccoveého kvarteta spociva v praci, kterou Ctyfi lidé konaji spole¢né a po
dlouhou dobu, v osobni i hudebni empatii, kterou si vybuduji, a ve vazbach, které

vzniknou diky sdilenym zkusenostem a vyzvam. 13

Edward Dusinberre

213 Edward Dusinberre. Beethoven for a Later Age. London: Faber & Faber, 2016, s. 172
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6.2 Specifika hudebniho souboru v ramci malych
pracovnich skupin

Vidéno obecné&, smycCcové kvarteto se neliSi od obvyklé malé pracovni skupiny,
napt. malé firmy. Ctyfi lidé pracuji ve spole¢ném prostoru a pfi své praci sleduji
spolecny cil. Dovednosti kazdého z nich do zna¢né miry urCuji uspéch celku a
individualni vypadky mohou velmi poskodit jméno celé skupiny Ci dokonce ohrozit jeji
pretrvani jako takové. V konecném dusledku muze selhani jednotlivce (at’ uz osobni &i
profesni) negativné ovlivnit Zivot ostatnich ¢lend i jejich rodin. Prakticky totozna je
situace v kazdém smyccovem kvartetu, pro které koncertovani znamena nejen radost,

ale téz obzivu, nebo alespon zabezpecuje jeji podstatnou ¢ast.

Pokud se zaméfime konkrétné na umélecké (pfipadné téz nékteré sportovni)
skupiny, zjistime, Ze na rozdil od béznych pracovnich skupin jsou zde kladeny

nebyvale vysoké naroky na dokonalou koordinaci a souznéni.

,Smyccoveé kvarteto se svou ulohou a jejimi naroky v dulezitych ohledech odliSuje
od jinych pracovnich skupin. V chirurgickych tymech, vyvojarskych skupinach a
v podstaté v jakychkoli jinych pracovnich uskupenich je vnitini interakce méné
bezprostfedni a méné uplna ve své provazanosti, nez je tomu u smyccového

kvarteta.“?14

V oblasti sportu se jedna pfedevSim o koordinaci pohybovou (akvabely, parovy
tanec a krasobrusleni, mazoretky apod.), v hudebni sféfe jde pfedevSim o dokonale
synchronizovanou praci s tvorbou a formovanim zvuku. Pro obé oblasti je dale zasadni
schopnost pfesné koordinace vnitfniho rytmického pulzu, dokonalého rytmického

,Sciténi®.

214 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 183
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Jak uvadi Vivienne M. Young a Andrew M. Colman ve své studii, jsou v hudbé tyto
naroky jedny z nejvySSich, protoZze sebemensi nesoulad a nepfesnost jsou u
sluchovych vjemu jasné patrné (dokonce i pro zcela nezkuSeného posluchace), na
rozdil od viemu vizualnich, kde je dle Young a Colmana pfijatelna mira nepfesnosti
znatelné vétSi. U hudebnich souborl je vyzadovana ,téméf dokonala koordinace
napfi¢ Sirokym spektrem proménnych, coz vyzaduje neobvykle vysokou uroven
citlivosti [jednotlivych €lend] a vzajemného porozumeéni [...], patrné nevidanou u jiného

typu skupiny.“?'> | sebemensi odchylka je pfitom povazovana za vaznou chybu.

Aby bylo mozno takové urovné vzajemné koordinace (Cili souhry) dosahnout, je
Casto tfeba jit az za hranici Cisté instrumentalniho sjednoceni smérem k vzajemné
empatii a spole¢né dobré vili naslouchat a schopnosti pfedvidat. Do hry hudebniho
souboru pfitom vstupuje cela fada faktord od momentalniho rozpolozeni hracu, které
vyrazné méni prozivani mnoha technickych stranek hry (tempo, naasovani, intenzita
ténu, artikulace), az po individualni potfebu svobody hudebniho vyjadfeni
s pozadavkem ,hrat pokazdé jinak®. Je tudiz tfeba pfijmout skuteCnost, Zze mira
vzajemného porozuméni (v hudebnim i obecném slova smyslu) vyrazné ovliviiuje
dokonalost hudebniho sjednoceni a synchronizace, ktera se posléze projevi

homogenitou hudebniho pfednesu az do nejjemnéjSich detaill.

.L---] snazit se vycitit, jak moji kolegové citi puls, [...] byt natolik sladén s fyzickym i
psychickym stavem ffi jinych lidi, se muze nékdy zdat svazujici. S pomoci dobré

pfipravy se nam v8ak muze podafit byt na pddiu jako jeden.“?16

Alfred Schuetz reflektuje ve své studii Making Music Together nutnost dosazeni této

ojedinélé miry vzajemného vnitiniho propojeni, které je kliCovou podminkou pro

215 Vivienne M. Young a Andrew M. Colman. Some Psychological Processes in String Quartets, Psychology of
Music, 1979, s. 12-13
216 Edward Dusinberre. Beethoven for a Later Age. London: Faber & Faber, 2016, s. 181
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uspésnou hudebni komunikaci uvniti souboru i navenek, a zavadi pro néj termin
,tuning-in“?t’, kdy je ,...kazdy hra¢ schopen anticipovat konani ostatnich [hudebnik

v souboru].“%18

Je ziejmé, ze takto vysoké naroky na vzajemné porozuméni ¢Elend smyccového
kvarteta se zasadnim zplsobem promitaji do problematiky dlouhodobé soudrznosti
komornich souborl, vybéru vhodnych ¢lenl, jakoz i hra¢skych a charakterovych
pozadavku na jednotlivce. Instrumentalné technickymi otazkami souhry se detailné
zabyvam v kapitole Souhra. Zde se zaméFim predevSim na otazky, které souborova

hra klade na jednotlivé Cleny v oblasti socialni a psychosociaini.

217 Alfred Schuetz. Making music together. A study of social relationships. Social research, 2006, s. 15-28
218 Jane Davidson a James Good. Social and Musical Co-Ordination between Members of a String Quartet: An
Exploratory Study. Psychology of Music, 2002, s. 186-201
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6.3 Pristup k vedeni souboru

Pfedstavy o idealni formé& spole¢né prace a souziti jsou velmi individualni a u
jednotlivych soubort se tedy znac¢né liSi. Na jedné strané najdeme soubory vedené
zfetelné jednou vyraznou individualitou (Vlachovo kvarteto — Josef Vlach, LaSalle
Quartet — Walter Levin), na strané druhé je bezpolet soubord v té & oné mife
,demokratickych®. Oba pfistupy maiji své klady i zapory. Srovnanim soubort vedenych
autoritativné z pozice jednoho c¢lena (zpravidla prvniho houslisty) ¢i naopak
demokraticky (nazortim vSech ¢lenl souboru k hudebnim i mimohudebnim otazkam je
pravidelné davan prostor a tyto nazory maji podobnou vahu) se podrobné zabyva
studie Keitha Murnighana a Donalda Conlona The Dynamics of Intense Work Groups:
A Study of British String Quartets (Dynamika tésnych pracovnich skupin: Studie
britskych smy¢&covych kvartet). Autofi v ni zkoumaiji 20 britskych smy¢covych kvartet
z pohledu jejich uspésnosti v konkurenénim prostredi (poCet koncertu za rok, vyse
honoraru, ¢etnost nahravek, mnozstvi kritickych ohlast v médiich a jejich obsah atd.)
a jejich schopnosti dlouhodobé stabilni spoluprace. PfedevSim se zabyvaji srovnanim
nejvice a nejméné uspésnych souborl a analyzuji rozdily v jejich pfistupu zejména ke

zpusobu vedeni souboru.

Pro soubory, které vyzkum vyhodnotil jako uspésné, byl typicky pfiklon
k demokratickému zpuUsobu prace souasné s uznanim nutnosti uréitého vidciho

hlasu ve prospéch efektivity prace.

,V8echny [Uspésné] soubory s jedinou vyjimkou se ztotozfiovaly s demokratickym

pFistupem. Prvni houslisté téchto soubort v§ak povazovali pfitomnost vad¢&i osobnosti

Vigvivs

nicméné ve svém souboru neprosazovali. Namisto toho sami, zjevné upfimné,
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propagovali demokraticky pristup.“?1® A dale: ,Hradi [uspéSnych soubort] akceptovali
obé strany leader-democracy paradoxu tim, Ze subjektivné vnimali svou mozZnost

prostoru k vyjadreni [...], objektivné v§ak pfisuzovali hlasu prvnich housli vétsi vliv.“?20

Podobné se k tomuto problému vyjadfil také Krzysztof Chorzelski, violista kvarteta

Belcea:

,PFi zkouSeni jsme velmi demokraticti v tom smyslu, Ze nasledujeme nazor vétsiny.
Corina, naSe prvni houslistka, ma ale vyjime€ny hudebni instinkt. Intenzita jeji hry
zasadneé pfispiva k jejimu velmi pfesvédCivému projevu, byt se jeji vize nemusi vzdy
shodovat s ostatnimi. Je velmi oteviena jinym nazordm a nasloucha jim. Kdyz se snazi
vyhovét, je nékdy vysledek méné presvédcCivy, nez kdyz prosté nasleduje svij instinkt.
Takze vtomto smyslu ma ona hlavni slovo, nicméné vSichni mame stejné pravo

prispivat do procesu zkouseni. 22

Rovnéz Young a Colman dochazi k zavéru, ze demokraticky zpusob prace je pro
smyccova kvarteta tim nejvhodnéjSim, a to ,nejen z toho ddvodu, ze hraclim bude
patrné nejlépe vyhovovat vysledné socialni klima, ale také proto, Ze pouze tento druh
usporadani zajisti individualni motivaci a dobré pracovni vysledky, a to nejen ve chvili
aktivniho pusobeni vid¢i osobnosti [...], ale i pfi samostatné praci, napriklad pfi

domaci pfipravé vlastniho partu.“???

Obé zminéné studie se vS8ak zaroven shoduji v samoziejmém ztotoznéni vadci
osobnosti s prvnim houslistou. Tento pfedpoklad je bran jako viceméné vychozi pozice

dalSiho vyzkumu, napf.:

219 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 181
220 |pidem, s. 182
221 Citovano z rozhovor( s Krzysztofem Chorzelskim, violistou kvarteta Belcea
222 \Vivienne M. Young a Andrew M. Colman. Some Psychological Processes in String Quartets. Psychology of
Music, 1979, s. 16
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,RUzné role ve smyccovém kvartetu s sebou pfinaseji rizné druhy hudebni

odpovédnosti. Prvni houslista je hudebni vedouci kvarteta. %3
Nebo:

,Prvni houslista je tradicné vadc&i osobnosti, ¢i pfimo vedoucim smyccového

kvarteta.“224

Argumentacné toto vychodisko opiraji pfedevSim o vyznamnou roli prvnich housli
zejmeéna v repertoaru Prvni videriské Skoly, ktera tvofi jadro kvartetniho repertoaru.
Young a Colman vSak zaroven sami upozorriuji, Ze ,ackoli je prvni houslista formalné
vzato vedoucim kazdého souboru, nemusi tomu tak ve skute¢nosti ve vSech ohledech
byt, protoZe jeho oficialni role, kterou zastava, nezarucuje, Zze jeho hlas bude mit za

vSech okolnosti pfi spole¢ném rozhodovani nejvétsi vahu. 22

Podobné situaci hodnotil také Ivan Straus, nékdejsi primarius Sukova kvarteta:
,[INas soubor] byl velmi demokraticky. Kone¢né rozhodnuti pfipadlo vétSinou na meé.
Nejvlivn&jsi v8ak byl [violista] Karel Rehak, ktery mé&l zkudenosti ze spoluprace

s Josefem Sukem. Byl proto [v souboru] autoritou.“?26

Zajimavé srovnani nabizi pohled zevnitf jednoho z nejuspésnéjSich americkych

soubort. V rozhovoru s Davidem Blumem se ¢lenové kvarteta Guarneri vyjadfrili takto:

,PDavid Blum: ,dealni situace tedy nastava, pokud jsou v souboru Ctyfi lidé

S vyrovnanou schopnosti vést i nasledovat.

223 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 166
224 yivienne M. Young a Andrew M. Colman. Some Psychological Processes in String Quartets. Psychology of
Music, 1979, s. 15
225 |bidem
226 Citovano z korespondence s prof. lvanem Strausem, nékdej$im primariem Sukova kvarteta.
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Michael Tree (violista): ,Ano, pfesné tak. Doufam, Ze konecné& muzZeme jednou
provzdy odmitnout pfedstavu, ze v kvartetu musi nutné dominovat jeden hrac. Obvykle
se tim mysli prvni houslista. V Evropé — snad proto, Ze tam tradice nemizi tak snadno
— se tohoto pocitu zbavuji jen téZko. V Némecku a Rakousku mluvi o ,primariovi“ —
vyraz, ktery nas velmi prekvapil, kdyz jsme ho poprvé slyseli — a v Anglii o ,vedoucim®
[leader] smy€cového kvarteta. Pfedstava ,primaria“ nam nikdy nepfisla na mysl. Je
zcela v rozporu s nasim pohledem. [...] Domnivam se, Zze soubor, kde jeden Clovék
rozhoduje o tom, jak by méli ostatni hrat, nemuze znit stejné, jako soubor, ve kterém

jsou do vedeni vSichni zapojeni stejnou mérou a hudebné komunikuji na stejné urovni.’

Arnold Steinhardt (prvni housle): ,Samoziejmé, Ze v jakémkoli hudebnim Useku se
bude pravdépodobné vyskytovat néjaky vidcCi hlas, ale to mize byt kterykoli ze Ctyr

nastroju. Nemuzete si pfivlastfiovat vedeni jen proto, Ze jste zrovna prvni houslista.’

John Dalley (druhé housle): ,Ja bych ideu ,primaria“ za vSech okolnosti tak
kategoricky neodmital. Z praktického hlediska efektivity prace mize nékdy diktatura —
pokud mozno benevolentni — vyfesit hodné problémd. Tim nechci fict, Ze to je nejlepsi
cesta, ale nékterym souboriim to vyhovuje. Nas zpusob je riskantnéjSi a obtiznéji

proveditelny, ale stoji za tu namahu.“??’

Jak je vidét, ani v dobé&, kdy byly citované vyzkumy provadény (Young a Colman —
1979, Murnighan a Conlon — 1981 [studie byla vyhodnocena v roce 1991, nicméné
samotné rozhovory se zkoumanymi soubory probihaly o deset let dfive]), nebyl pohled
na hierarchii roli uvnitf smyCcového kvarteta jednotny. Zejména v Evropé stéle
previadal nazor, Ze tyto role jsou pfedem jasné dany, napriklad v automatickém

predpokladu vidci role primaria, nebo, jak Murnighan a Conlon dale rozebiraji v ¢asti

227 Blum, David. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 8
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The Paradox of the Second Fiddle??8 (Paradox druhych housli), ve stabilné podpurné

roli sekundu.

....druhy houslista ma [v kvartetu] ojedinélou ulohu a problematiku urCeni vlastni
role. [...] BEhem vystoupeni musi hrat vzdy roli podporovatele, a to i v pfipadé, Ze prvni

houslista nehraje spravné.??°

Tento pohled na ulohy &lent kvarteta povazuji za pfilis schématicky a hodnotim jej
jako slabinu zminénych studii. Pfiklanim se na stranu flexibilniho pfesouvani vidci
pozice uvnitf souboru, jak vy$e popsali naptiklad Chorzelski a Straus, nebo jak zminil

také Rainer Schmidt, sekundista kvarteta Hagen:

,[Nas soubor] je rozhodné demokraticky. VidcCi role se pfesouva v zavislosti na

situaci a konkrétnim ukolu.“230

Velmi zajimavé se k této otazce stavi také Jan Talich, prvni houslista Talichova

kvarteta:

,~Jeden Clovék nemuze dost dobfe kvarteto fidit. Z pozice primu se to navic déla
nejhif. Clovék ma v partu hrozné moc hrani, a navic neslysi ostatni vyrovnanég. Tfeba

cello ma mnohem vétsi prehled. Kazdopadné, sélo by vzdycky mélo dostat prostor.“23!

Domnivam se, Ze ve zjevné odliSném pohledu akademickych studii i samotnych
hracu z pocatku osmdesatych let oproti pohledu sou¢asnému hraje svou vyznamnou
ulohu mimo jiné celospole€ensky posun v obecném vnimani osobnich roli v kolektivu,
ktery od doby vypracovani obou studii nastal. Uloha a vyznam jednotlivce, pfistup ke

spoleCenské hierarchii a obecné k autoritdm se znaéné proménil, coz se projevuje

228 yyraz ,fiddle” na misto vyrazu ,violin“ je zjevné pouZit zimérné a odkazuje na réeni ,play second fiddle”,
které je vyznamoveé stejné jako Ceské rceni ,hrat druhé housle”.
229 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 169
230 Citovano z rozhovor( s Rainerem Schmidtem, sekundistou kvarteta Hagen.
21 Citovano z rozhovor( s Janem Talichem, prvnim houslistou Talichova kvarteta.
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v mnoha oblastech (napf. vzdélani, zdravotnictvi, politika atd.) a také ve vnimani
vykonnych umélct publikem a v jejich vlastni sebereflexi. Velmi zjednodusené feceno,
je pryC doba, kdy smyc€cové kvarteto reprezentoval muz bilé pleti, ktery z pozice
.primaria“ urCoval podobu interpretace, rozdéloval v kvartetu ukoly hudebni i
mimohudebni, aby posléze nesl veSkerou odpovédnost a zaroven byl centrem vSi
pozornosti za stalé, tiché a samoziejmé podpory svych kolegl. Dnesni situace je
nesrovnatelné komplexnéjSi a, dovolim si fici, i pestfejSi. SmyCcova kvarteta se
vyskytuji napfi¢ kontinenty, ¢imz do sebe pfirozené absorbuji rozdilné pristupy
k hudbé i k socialnimu pohledu na sebe sama, a jsou v nich podobnou mérou

zastoupeni lidé rlznych kultur, barev pleti a pohlavi.

Vratim-li se k vySe uvedenému citatu Murnighana a Conlona, druhy houslista (stejné
jako prim, viola nebo violoncello) by jisté mél hrat ,roli podporovatele®, oviem jediné
tehdy, kdyz to prfednes skladby z interpretacniho hlediska vyZzaduje. Pravé tak by na
sebe mél vzit vzhledem k ostatnim hlasim ulohu vud¢i, rovnocennou, upozadénou,
fundamentalni, soupefivou, zcela poddajnou, ¢&i jakoukoli jinou, s ohledem na

charakter daného mista skladby.

Ke stejnému zavéru nakonec ponékud prekvapivé dochazi také Murnighan a
(podobné jako Elenové kvarteta Guarneri) pfedevsim k aktualni dilezitosti konkrétnich
hlasG v ramci partitury, od niz se odvijelo veSkeré déleni uloh na hlasy vidéi,
doprovodné apod. Naopak soubory, kterym se v desetiletém obdobi mezi dotazovanim
a naslednym vyhodnocenim dat dafilo nejhife, & dokonce zcela zanikly, ¢asto
zachazely s rozdélovanim vnitfnich roli neuvazené nebo svévolné. V nékterych
pfipadech byl demokraticky princip upfednostiiovan az na ukor efektivity prace, jindy
byly role pfimo zneuzivany a pfekrucovany. Prvni houslista jednoho z neuspésnych

zkoumanych kvartet nejprve popsal svuUj soubor jako ,velmi demokraticky“, aby vSak
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nasledné konstatoval: ,Na koncerté stejné hraju, jak chci.” Ostatnimi ¢leny byl posléze

pfinucen soubor opustit a toto kvarteto pozdéji zcela zaniklo.?3?

232 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 175
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6.4 Prijimani rozhodnuti

Lze konstatovat, Ze jak vysledky zkoumani, tak i vétSina kvartetistl pusobicich v
dlouhodobé uspésnych souborech se kloni k vyvazenému déleni roli a z nich
vyplyvajici vyrovnané odpovéeédnosti za kvalitu vysledného vykonu celého smyccového
kvarteta. Je v8ak zjevné, Ze pfipusténim vice nazorl otevirame zaroven Pandofinu
skifinku mnohdy nekone&nych debat, ne-li pfimo konfliktd, ohledné otazek, které jsou
pro svou subjektivitu Casto tézko feSitelné. Jak zmifuji Young a Colman, situace
v kvartetu je navic komplikovana také pfitomnosti pravé ¢ty hudebnikl, ktefi se
mohou  Casté&ji nez u  vétSich  uskupeni  (sextet, oktet) dostat
do patové situace dvou ruznych nazord hajenych proti sobé dvéma polovinami
souboru. Vtriu &i kvintetu tato situace samoziejmé& nehrozi. Ve dvojici hraje
vyznamnou roli pfirozena lidska potfeba hledat potvrzeni vlastnich subjektivnich
pohledu u druhého Clovéka. Ve srovnani s jinymi komornimi uskupenimi jsou tak

kvarteta ziejmé nejnachylngjsi k setrvalému nazorovému rozpolceni.?3?

Moznych interpretaCnich feSeni je témér vzdy vice a ob&asnou patovou situaci nam
muze usnadnit védomi, Ze vybér konkrétni interpretacni varianty neni ve skute¢nosti

tak podstatny, jak by se mohlo zdat. Jak Fikaji Dalley a Soyer z kvarteta Guarneri:

,V nasem mladistvém zaujeti jsme si Casto nosili s sebou na zkousku transparenty
vyhlaSujici néjaky interpretaéni nazor, za ktery jsme se byli ochotni bit hlava nehlava.
[...] Od té doby jsme se naucili, ze tolik nezalezi na tom, zda je urcity detail vymalovan
0 néco svétlejSim, nebo tmavsim odstinem; oboji muze davat smysl a nas pohled na

tyto véci se konstantné méni. 23

233 Vivienne M. Young a Andrew M. Colman. Some Psychological Processes in String Quartets. Psychology of
Music, 1979, s. 13
234 Blum, David. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 15
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SpoleCna prace na interpretaci je stale se odvijejici dynamicky proces a zadné
z dohodnutych feSeni neni tfeba pevné ukotvit. Je mozné vzdy experimentovat
s nékolika riznymi variantami a pocitat s tim, ze nazkouSena interpretace je platna pro
aktualni ¢asové obdobi (napf. pfipravovany koncert), nebo je dokonce mozné, a ¢asto
velmi prospésneé, mit pfipraveno vice variant a uchovat si tak vétSi prednesovou
flexibilitu. Zcela zasadni pro dobrou spolupraci je respekt vuc¢i nazoru druhého a

ochota vzajemné si naslouchat.

Pfi rozhovorech a korespondenci se S$esti renomovanymi kvartetnimi hraciz3®
zaznélo na mou otazku: ,Co povazujete za klicové pro uspéSnou dlouhodobou
spolupraci smyccového kvarteta?”, slovo ,respekt” nebo ,tolerance” v kazdé ze Sesti
odpovédi. Dovolim si tedy tvrdit, ze ma-li byt soubor schopen dlouhodobé a pro
v8echny zucCastnéné uspokojivé spoluprace, musi byt respekt (nebo tolerance)

zakladem a bezpodmineCnym podtextem veSkerého spoleéného tvoreni i souziti.

235 \faclav Bernasek, Krzysztof Chorzelski, Rainer Schmidt, Franti$ek Souéek, lvan Straus, Jan Talich
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6.5 Kompromis

Resenim urgitych spornych bodd, at uz hudebnich & praktickych, mGze byt
kompromis. Je v8ak tfeba s nim zachazet (zejména v hudebni oblasti) velice
obezfetné. Je mozné, Ze ,zlata stfedni cesta“ je v konkrétnich pfipadech skutecné tou
nejlepSi moznosti. Jako obvyklé &i dokonce plosSné feSeni rozdilnych nazort vsak
kompromis rozhodné& nedoporucuji, protoze v takovém pripadé jednoznacné povede
k plochému a bezbarvému hudebnimu projevu. Je vzdy lepsi pfednaset hudbu ur€itym
vyraznym a presvédcivym zpusobem — a v pfipadé nespokojenosti nékterého z hracu
vyzkouS$et jinou vyraznou moznost — nez stabilné uplathovat ,primérnou” verzi, ktera

nikoho neurazi.

,Pokud kompromis pomuze skloubit dva pohledy za ucelem celistvéjSiho a vice
uspokojivého vysledku, jsem pro. Pokud ovSem oba pohledy rozfedi a zbavi je jejich
vyrazove identity, aby vzniklo cosi nekontroverzniho a neosobniho, pak bych se mu

rozhodné vyhnul.“236
Podobné se ke kompromisu stavi téz Murninghan a Conlon:

,Pokud rozdilné nazory na interpretaci pretrvavaly, uspésna kvarteta se Casto
rozhodla hrat jednim zplsobem na jednom koncerté a druhym zpusobem na dalSim.
[...] Nesahali oteviené po kompromisu, zaroven se vSak vyhnuli dlouhotrvajici

konfrontaci.”

A dale: ,Clenové [uspé&Snych souboril] se nevzdali, pokud méli ohledn& né&&eho

jasné minéni. Jak se vyjadfil jeden z prvnich houslistli: ,Nesmite svolit ke kompromisu.’

236 7 rozhovoru s Krzysztofem Chorzelskim, violistou kvarteta Belcea.
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[...] ,Urgitd mira napéti je dulezitd. Pfed Ctyfmi lety bychom se spokojili

s kompromisem, ted’ se v tom vic vrtdme, coz je dobre."?3’

Ve vétSiné pfipadu je tedy tfeba zaujmout vici spornym otazkam jasné stanovisko.
Rozhodnout se. Je ovSem zasadni, aby zakladem vSech takovych rozhodnuti byl
vzajemny respekt a ucta vuci pohledu kolegl a zaroven védomi, Zze pFes rozdilné

nazory sledujeme vsichni stejny cil — porozuméni hudebnimu textu a jeho co mozna

,Zvladani [hudebnich] konfliktd [v uspésSnych souborech] bylo v souladu s cilem

jejich prace — dopracovat se spoleéného a jednotného znéni. 238

Respekt druhému neprokazuje jen ten, kdo v daném pfipadé ustupuje. Je velmi
dllezité, aby pravé ten, jehoz interpretacni pohled bude v dané chvili uplatnén, dal
jasné najevo, Ze jinym hlediskim nasloucha a uznava jejich smysluplnost, byt bylo
vtomto konkrétnim pfipadé rozhodnuto jinak. Jediné tak Ize dosahnout
,demokratického® zplsobu prace bez nebezpeci rozmélnéni v Sedi kompromisu nebo

v nekonecnych debatach (€i dokonce hadkach) bez jasného rozuzleni.

V kazdém pfipadé je tfeba dat vSem pohledim prostor k vyzkouSeni a radnému
zhodnoceni, idealné zplsobem, ktery Ize povazovat alespon za Castecné objektivni.
Neni nutné nahravat bez ustani vSe, ale pravidelny poslech a nasledné hodnoceni
vysledkl spole¢ného snazeni je nanejvys vhodné. Vnese do jinak ¢asto ne zcela
prfehledné prace prvek nadhledu a umozni vysledek nahlédnout méné zaujaté. |

v tomto pfipadé je respekt ke kolegum pfi posuzovani zakladem, nebot’ se stava jen

237 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 177 a 178
238 |pidem, s. 182

174



zfidka, Ze by nazory na vzniklou nahravku byly v ramci celého kvarteta zcela

homogenni.

Dobrou moznosti je také odstup jednoho z ¢lenu kvarteta, ktery si pfimo na zkouSce
vyslechne interpretaci svych kolegu v rlznych verzich, a posoudi, kterou z moznosti

povazuje za lepSi. Vyznam vzajemného respektu je v tomto pfipadé zcela zjevny.
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6.6 Komunikace na zkouskach i mimo né

,Reé je pramenem nedorozuméni*, jak Fika Maly princ, a v hudbé to plati dvojnasob.
Pri zkousSeni je lépe vice hrat a pozorné poslouchat nez ztratit mnoho ¢asu mluvenim.
Popsat slovy pfesné hudebni vyraz je obtizné. Zahrat hudbu pfesné podle néciho

popisu je témér nemozne.

J[Clenové uspésnych soubor(i] b&hem zkousek mnohem vice hrali, nez mluvili,
protoze si uvédomovali funkénost tohoto zplsobu prace: ,Kdyz hrajete, ukaze se, co
funguje a co ne.‘ Hrani navic pomahalo vyhnout se zbyte€nym konfliktdm: ,Mame

v kvartetu pofekadlo — budto hrajeme nebo se hadame."%3°

Pochopitelné, Ze bez mluveni se zcela obejit nelze. VSechny pfipominky by vSak
mély byt vysloveny i pfijaty s védomim, Ze jejich jedinym cilem je snaha o zlepSeni
vysledku spoleéné prace. Podobny nazor na bohaty verbalni projev pfi praci na

zkouSkach zastava také Abram Loft, sekundista kvarteta Fine Arts:

,Pfipominky je tfeba vznaset uvazené a pfijimat je nevzruSené s co nejmensi

potifebou obrany vlastniho ega.*?4°

Pokud bude kritika mezi Cleny kvarteta vznaSena s osobnim, vypjatym ¢&i jinak
nevhodnym podténem, hrozi cela fada problémd. Nejen, Ze velmi rychle dojde k
hadkam, které zcela zniCi rytmus prace, co je vSak horSi, porusi se atmosféra
vzajemné daveéry, ktera je zejména na podiu velmi potfebna. Jen malo okolnosti maze
mit natolik zniCujici dopad na zdravou sebeduvéru (a tedy i vlastni koncertni projev)

jako pocit, Ze mé moji kolegové nepovaZzuji za sobé rovného.

239 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 177-178
240 Abram Loft. How to succeed in an ENSEMBLE. Portland: Amadeus Press, 2003, s. 187
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,Koncert muze byt velmi skliCujici a deprimujici zkuSenost, pokud nemaiji vSichni
hraci dlvéru ve své technické dovednosti i ve schopnost bleskové hudebni interakce

v kazdém okamziku.“241

Neni samoziejmé tfeba oddavat se sebechvale nebo se vzajemné ,placat po
zadech®. Denni prace kvarteta ovSem sestava predevsim ze vzajemné kritiky a z toho
divodu je nanejvys zadouci, aby pfes mnozstvi kritickych poznamek pronesenych
béhem kazdé zkousky nemél nikdo pochybnost, Ze je vSemi povazovan
za rovnocenného ¢lena souboru a zZe jeho pfinos je pfiméfené ocenovan. Pokud tomu

tak neni, je tfeba pfikroCit k otevienému hledani jiného feseni.

,Nelze zapominat, Ze ve vyvoji kvarteta hraji osobni kvality stejné vyznamnou roli
jako kvality hudebni; tyto dvé nelze dost dobfe oddélit. Kazdy z nas musi byt dost silny
na to, aby dokazal uplatnit vadc¢i roli, dost silny, aby zvladl €elit neustalé kritice svych
kolegu, a dost silny, aby se dokazal vzdat své vlastni myslenky, pokud se neshoduje

S nazorem vétsiny. 242

Osobni i profesni ucta k druhému d&lovéku, schopnost a ville naslouchat a
v neposledni fadé pfeneseni se pfes sebe sama jsou klicové vlastnosti, kterymi by se
mél vyznacovat, €i o né alespon upfimné usilovat, kazdy kvartetni hra¢. Tomu, kdo
tyto hodnoty nesdili (jakkoli muze byt fantastickym instrumentalistou), rozhodné
doporucuji, aby se kvartetnimu angazma vyhnul. Nejen, Zze by znepfijemroval a nicil

praci ostatnim, ale ani on sam by jisté nebyl v t€sném kvartetnim kolektivu spokojen.

,Mezi €leny musi byt vzdy vzajemny respekt. Musim byt vzdy schopen pfijmout
vysledek, v némz muj osobni nazor nezvitézil. ,Ego‘ je pfi dlouhodobé spolupraci velmi

nebezpedné. 243

241 Abram Loft. How to succeed in an ENSEMBLE. Portland: Amadeus Press, 2003, s. 184
242 Blum, David. The Art of Quartet Playing. Cornell. University Press, 1987, s. 7

243 7 rozhovoru s Rainerem Schmidtem, sekundistou kvarteta Hagen.
177



6.7 Ocekavani jednotlivych élent souboru

Zasadni podminkou dlouhodobé spoluprace je jednotny nazor na to, co od spolecné
prace kazdy ¢len souboru o¢ekava. Je dulezité, aby byli hraci v tomto smyslu vici sobé
navzajem otevieni a empaticti. Kvarteto muze v Zivoté riznych hudebnikd hrat velmi
odlisSnou roli, od pfijemné kratochvile pro volny €as az po celozivotni vasen a poslani.
Je tedy tfeba, aby byla tato otazka uvnitf souboru jasné komunikovana a aby se mezi
jednotlivymi pohledy nevyskytovaly vyrazné rozdily. Je nesmirné unavné (a zcela
zbytecné) ,tlacit druhého Clovéka nékam, kam sam nemini jit. A stejné tak je velmi
nepfijemné muset neustale Celit natlaku nékoho, kdo ode mé oCekava nasazeni, které
nemohu nebo nechci nést na svych bedrech. Jediné pokud panuje v této véci shoda,
muUze soubor pracovat spokojené, at uz se jedna o pfilezitostné spole¢né hrani pro
potéchu nebo o profesionalni soubor s nejvy$Simi ambicemi. Pokud se v kvartetu
vyskytuje rozpor tohoto druhu, je lépe ho FeSit co nejdfive, jinak bude soubor
dlouhodobé zatéZovat a naruSovat tak spole€nou praci i spokojenou a tvarci

atmosféru.

,UZ v raném stadiu spole¢né prace je tfeba dosahnout vzajemné dohody mezi hraci

ohledné priorit, kterymi se bude fidit pracovni program uvniti souboru i mimo né;j.“?44

Vyvazenost v tom, co od spole¢né prace jednotlivi Clenové kvarteta oCekavaji, je
nadto velmi proménliva veli€ina. Situace v osobnim Zivoté se totiz s Casem vyrazné
méni, a proto se napfiklad shodny pohled &tyf kvartetisti-studentl snadno vyvine ve
vyrazné odliSna stanoviska &tyf otcu €i matek s jejich povinnostmi vuéi vlastnim

rodindm, profesnimi zavazky mimo kvarteto a pozdéji téz sjejich pripadnymi

244 Abram Loft. How to succeed in an ENSEMBLE. Portland: Amadeus Press, 2003, s. 217
178



zdravotnimi problémy a omezenimi. Jak shrnuje Vaclav Bernasek, violoncellista

Kocianova kvarteta:

,ProtoZe se jedna o zivy organismus [...], je tfeba zcela nepochybné vnimat jeho
promény v plus minus vykyvech Ctyf individualit v souvislosti s jejich mirou talentu,
temperamentu, odolnosti fyzické, ale predevSim psychické, s jejich ochotou
vzajemného sepjeti ve chvilich, kdy se [...] ideal jevi zdeformovan a je tfeba
bleskového zasahu. Mluvime o procesu, ktery je pribézné provazen znacnou mirou

osobniho odfikani, v lepSim pfipadé trochou zdravého kompromisu a tolerance.“?4°

V této souvislosti je tfeba byt téz pfipraven sdilet se svymi kolegy znacnou cCast
svého soukromi a umét srozumitelné vysvétlit, z jakych rodinnych, profesnich Ci
zdravotnich divodl nemohu jet na to &i ono turné a podobné. Tato ¢ast kvartetniho
souziti mize byt z dlouhodobého hlediska t&éZkou zkouskou. Ne kazdy bude snadno
snaset diskuzi o tom, pro¢ napfiklad nemohl s pocetim ditéte o mésic pockat, kdyz

prece védél, Ze v kvétnu je v planu turné v Japonsku.

Respekt k potfebam kolegu, takt, ochota naslouchat a neustala snaha o vyvazeni
individualnich potfeb vuci potfebam celku jsou zde opét zasadni podminkou pro
dlouhodobou spolupraci v souboru. Kvarteto bude vZzdy zasahovat do soukromého
zivota svych Clenu. Je tedy tfeba si vzajemné ujasnit, jak daleko jsou v tomto sméru
jednotlivi hraéi ochotni zajit a kde jsou hranice, které oni sami, Ci jejich rodiny prekrodit

nemini. Slovy Joela Smirnoffa, ¢lena kvarteta Julliard:

,Kvarteto je svého druhu spoleCensky symbol. Na kvartetu a komorni hudbé je
uzasné, Zze uvadi v soulad osobni svobodu a vy3sSi dobro a feSi tak toto politické

dilema, které provazi lidstvo celou jeho historii a pusobi valky a ideologicky konflikt

2457 rozhovoru s Vaclavem Bernaskem, violoncellistou Kocianova kvarteta.
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odnepaméti. Jako komorni hraCi mame moznost ukazat, jak Ize tento odvéky problém

vyresit. 246

28 Juilliard Joel Smirnoff Chamber Music Master Class[online]. [cit. 11. 1. 2021]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=GArFVs2ul154

180


https://www.youtube.com/watch?v=GArFVs2u154

6.8 Mimohudebni otazky, vyuziti individualnich schopnosti

Je zcela nevyhnutelné, Ze se bude druh i mira talentu jednotlivych ¢len souboru
v mnoha ohledech [iSit. Dulezitym faktorem, ktery ovliviiuje uspésnost dlouhodobé
spoluprace, je zpusob, jak je na tyto odliSnosti nahlizeno a jak jsou uchopeny. U
nezkusenych souboru vedou rozdily ¢asto k neshodam a konfliktim. Naopak kvarteta,
ktera spolu dlouhodobé uspésné pracuji, z pravidla dokazala docenit individualni
schopnosti svych ¢lenu a nalezla vnitfni harmonii, v niz ma kazdy pfilezitost nabidnout
svUj talent a zapojit jej do sluzeb celku. To plati pfedevsim v hudebni oblasti, kde by
individualni prednosti mély slouzit prfedevSim jako zdroj vzajemné inspirace a

obohaceni.

,Clovék by mél mit zajem se ugit od ostatnich. A mimo to by se mél snazit vydat ze
sebe to nejlepsi, aby tak podpofil celek nebo aby pfevzal inciativu v zavislosti na tom,

co je v dané chvili tfeba, at uz hudebné, &i jinak. 24"

Vedle hudebnich otazek je vSak v zivoté kvarteta tfeba FeSit bezpocet ukoll
souvisejicich s organizaci a administrativou. | v pfipadé, Ze soubor ma svého agenta
(Ci agenty), stale zbyva mnoho prace, které je tfeba se denné vénovat a samotné
koncertni provedeni je Casto jen pfislovecnou Spickou ledovce. VétSina z téchto
¢innosti vyzaduje rGzné specifické schopnosti a dovednosti, jako napfiklad: jazykova
vybavenost, poclitaCova gramotnost, znalosti u€etnictvi a prava, schopnost pofizeni a
zpracovani audio a video zaznamu, orientace na socialnich sitich, schopnost dobfe
vefejné mluvit, schopnost Fidit automobil na dlouhé vzdalenosti, dobra orientace na

neznamych mistech atd.

247 7 rozhovoru s Rainerem Schmidtem, sekundistou kvarteta Hagen.
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Je velmi dulezité, aby si ¢lenové souboru zahy rozdélili ukoly mezi sebou, a to,
pokud mozno, rovhomérnég, s pfihlédnutim k individualnim dovednostem, a aby tak ve
prospéch spole¢ného cile vytézili maximum ze svych individualnich schopnosti. Tato
prace, byt se to prvnich letech existence souboru ¢asto nezda, je stejné dulezitou
sloZkou kvartetniho Zivota jako hrani samotné. Chce-li kvarteto ziskat koncertni
prileZitosti, musi se o to sami ¢lenové kvarteta osobné zasadit. Cinnosti tohoto druhu
jsou zaroven vybornou pfilezitosti k realnému vyrovnani individualniho pfinosu vSech
Clend ke spoleéné praci a tim také plnohodnotnému prozivani kvarteta jako

demokratického a organického uskupeni.

,VeétsSinu administrativni prace za nas déla agentura. KliCové tedy je, jednat
s agenturou. Tato prace je mezi nas rozdélena rovnomérné. Co se tyCe dalSich véci:
béhem let se vyvinula urcita rutina, cosi zcela automatického, o ¢em uz neni tfeba nijak

diskutovat.“248

V nékterych pfipadech bude souboru vice vyhovovat, pokud se organizacni a
administrativni Cinnost soustfedi pouze kolem nékterych &lenu, &i dokonce pouze
kolem jednoho hrace. V takovém pfipadé je tfeba, aby se tak délo védomé a se

souhlasem a uznanim vSech zucastnénych.
,Velitel je Petr Holman, bez jeho organizace by to ne§lo.“?4°

Je tfeba si vyjasnit, jaké ma kvartetni ,jednatel“ kompetence, kdy mize rozhodovat
za ostatni a ve kterych pfipadech musi své kroky napfed diskutovat s kolegy. Zaroven
by jeho prace méla byt néjakou formou adekvatné ocenéna, zda finan¢né, Ci jinak, je

zcela na rozhodnuti konkrétniho souboru.

248 7 rozhovoru s Rainerem Schmidtem, sekundistou kvarteta Hagen.
249 7 rozhovoru s Frantiskem Sou¢kem, prvnim houslistou Zemlinského kvarteta.
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6.9 Dlouhodoba motivace

Pokud ma prace smyc€coveého kvarteta trvat dlouhou dobu, tedy az nékolik desetileti,
narazi soubor nutné na neuspéchy a obtiZe nejruznéjsiho druhu. Zprvu se muze jednat
0 neuspéch na soutézich, pozdéji o nedostatek koncertll nebo negativni kritické
reakce, nezajem agentur a konecné téz rlzna osobni €i zdravotni omezeni. Pres
vSechny tyto problémy si soubor musi byt schopen uchovat svou integritu a stalou
vnitfni motivaci vytrvat v praci i pres to, ze vidina uspéchu nebo konkrétniho vydélku
se zda byt mala &i dokonce nulova. Tato situace muze nastat a nastava nejen u
souboru zacinajicich, ale praveé tak i u soubort jiz zavedenych, které se ¢asto na denni
bazi potykaji se stejnou existencialni nejistotou a vnitfnimi rozpory, jako kvarteta velmi

mlada.

Kvarteta, ktera dokazala spolupracovat mnoho let a dosahla tak cestou snad i
urcitych uspéchd, jsou v prvé fadé kvarteta, ktera se nevzdala. Nabizi se tedy otazka,
co je tim zasadnim zdrojem vnitfni motivace, ktera je u uspésnych kvartet s to pfetrvat
i v pfipadé, Ze momentalni €i dosavadni prace, neustale si narokujici nemalé dusevni,

télesné i materialni investice, nepfinasi ani umélecké uznani ani konkrétni odménu.

Zavery studie Murnighana a Conlona se k této otazce stavi dosti jasné a velmi
pfesné se shoduji i s nazory kvartetnich hracud, se kterymi jsem mél moznost toto téma

otevrit.

,Pro [...] uspéSna smyccova kvarteta je jejich cil sam o sobé natolik inspirativni, Ze
zastini rozdilnost a vnitfni rozpory, které se tak stanou relativné bezvyznamnym
narudenim.“2% A dale: ,Clenové Uspé&snéjsich kvartet nezavisle a téméf jednomysiné

licili své neuvéfitelné zaujeti a svou posedlost kvartetni hudbou.“?5! SpiSe, nez aby se

250 Keith Murnighan a Donald Conlon. The Dynamics of Intense Work Groups: A Study of British String Quartets.
Cornell University: Sage Publications, 1991, s. 183
21 pidem, s. 179
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pfizplsobovaly trhu, zaméfuji Uspé&Sné soubory svou koncentraci dovnitf,

pravdépodobné z divodu naro¢nosti jejich cile.“5?

Na mou otazku, co je zdrojem stalé motivace pracovat v jednom kolektivu a na

stejném repertoaru po dobu mnoha let, odpovédéli kvartetni hraci napfiklad takto:

Rainer Schmidt: ,Zcela zjevné je to vasen pro hudbu samou. A pak, pofad se u¢im

strasné moc véci, které jsem predtim neznal.”

Krzysztof Chorzelski: ,[Hrani v kvartetu] je pro mé splnény sen. Vic nez to. Ani ve

snu jsem nikdy nebyl tam, kde jsem, kdyz m{zu hrat v kvartetu se svymi kolegy.*

lvan Straus: ,Hloubka hudby, ktera &lov&ku vraci véechnu tvrdou praci potfebnou

k jeji realizaci.”

A kone¢né Edward Dusinberre, prvni houslista kvarteta Takacs ve své knize

Beethoven for Later Age (Beethoven pro pozdéjsi vék) pise:

,Stésti v kvartetu se zdalo byt vice na dosah v asech, kdy rysy jednotlivych

osobnosti ustoupily do pozadi a hudba se stala stfedem pozornosti.“?>3

Jak vyplyva z téchto uryvkdl, klic¢em k inspiraci a vnitini sile, ktera vytrva po
mnoho let a dokaze stabilné sytit spoleCnou praci Ctyr lidi je pfedevsim jejich hluboky

a opravdovy vztah ke spoleCnému dilu, k sobé navzajem a kone¢né k hudbé samotné.

Zda se podafi v ur€itém souboru tento vztah vypéstovat a nasledné udrzet,
nelze snadno pfedem urCit. Rozhodné je vSak tfeba si byt od samych kvartetnich
pocatkl tohoto idealu védom a snazit se k nému sméfovat. VySe instrumentalnich
dovednosti nutna pro dosazeni profesionalni drahy je zna¢na. | sebelepsi hradi vSak

budou v kvartetu Stastni pouze za predpokladu, Ze spolu budou schopni dobfe

252 |pidem, s. 184
253 Edward Dusinberre. Beethoven for a Later Age. London: Faber & Faber, 2016, s. 170
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vychazet, budou se chtit ucit jeden od druhého, spole¢né tvofit a, slovy Exupéryho,
budou se chtit ,smérovat” ve spolecné dilo. Kvarteto je zivotni Skola, jejimz nejvysSSim
cilem je pfekroCeni vlastniho ja. Pokud se Ctyfem lidem podafi alespon castecné této
mety dosahnout, ¢eka je odména v podobé vysledku, jehoz hodnota vysoce pfesahuje

soucet vkladu jeho Ctyf Clend.
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7 Zaver

Ve své praci jsem nabidl rizné pohledy na smyccové kvarteto. Zaméril jsem se na
otazky a znalosti, které povazuji za zasadni pro uspésny rozvoj mladych soubor(
usilujicich o profesionalni drahu anebo soubort amatérskych, které chtéji prohloubit

sveé porozuméni této problematice, aby tak ziskaly z kvartetni hry vétsi pozitek.

Nastinil jsem kliCové udalosti, které predurcily vyvoj smyccoveého kvartetu jakozto
zanru komorni hudby. Dale jsem rozebral mozné prfistupy k typicky kvartetnim
technickym problémdm intonace a souhry a nabidl rizné metody jejich feSeni.
Predstavil jsem téz svou vizi tvar€i prace na zkouskach s vyuzitim hudebné-
analytického uvazovani vedouciho k uvédomélé a poucené interpretaci a navrhl jsem
ihned dostupna individualni i spole¢na cviceni. Vedle toho jsem se rovnéz zamyslel
nad potfebnosti dlouhodobych zmén ve zpusobu, jak jsou v sou€asnosti mladi lidé
v téchto otazkach vedeni. V kapitole o dlouhodobé spolupraci v ramci smyccoveho
kvarteta jsem rozebral problémy spolecné intenzivni prace a naznacil zasady, které je

tfeba pfi dlouhodobé spolupraci dodrzovat.

Zejména v otazkach zpusobu hudebniho vzdélavani a jeho idealniho vyvazeni mezi
teorii a praxi spatfuji velky prostor pro dalSi badani. Velky rozmach autenticky poucené
interpretace s jejimi poZadavky specifickych znalosti na jedné strané a potfebou
aktivniho hledani sobé vlastniho vyjadfeni v ramci hudby soudobé na strané druhé,
ukazuje nové, Siroké naroky, které na absolventy vysSich hudebnich Skol dnesni
hudebni scéna klade. Ve své praci dochazim k zaveéru, Zze sou€asna prakticka pfiprava
hudebnikd neni v tomto smyslu dostate¢né mnohovrstevnata, a to i pres to, ze pristup,
ktery v praci navrhuji, byl jiz v minulosti v eskych ucebnicich zmifovan a

doporucovan.
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Za klicové povazuji pfeneseni dlrazu z pozadavkl na znalosti hudebné
teoretického nazvoslovi na ziskani vlastnich zkuSenosti s aplikaci poznatku
z harmonie a hudebnich forem pfimo pfi vlastnich kompozicnich pokusech. Do vyuky
navrhuji zapojit predevsim soudobé skladatele. Pravidelna spoluprace se starSimi
kolegy, ¢i dokonce pfimo s vrstevniky, napom(ze aktivnimu zapojeni interpretd do

procesu tvorby a Zivému dialogu s nimi.
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