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Uvodom

S radostou citatelom predkladame tato knihu, ktora vznikla pri prilezitosti ne-
dozitej osemdesiatky slovenského skladatela, klaviristu a pedagdga Jozefa Sixtu
(1940 — 2007). V textoch tejto publikacie, vychadzajacich po prvy raz saborne,
vidime vyznam pre dalSie rozsirenie povedomia o slovenskej hudobnej kulttre
a obzvlast o Sixtovom umeleckom odkaze.

Na zaciatku procesu vzniku stdla nasa spolo¢na iniciativa s Vladimirom Go-
darom, Sixtovym mladsim skladatelskym kolegom a vedicim Oddelenia edic¢-
nej ¢innosti Hudobného centra v Bratislave. Prave spolu s Vladom a jeho pani
manzelkou sme v janudri 2020 v trojici navstivili pani Kvetu Sixtovu, skladate-
lovu sestru, ktora nam poskytla niekolko vzacnych materidlov, ktoré sa neskor
ocitli v nasej knihe a st tu po prvykrat publikované.

Nas zvizok z edicie Pramene teda obsahuje subor textov, ¢i uz analyz, pou-
kazujucich na premyslené kompozic¢né principy, ustiace do muzikalnych rezul-
tatov, alebo tiez rozhovory a spomienky na Sixtu v kazdodennom zivote i r6zne
charakteristické anekdoty — neodmyslitelna sicast spominania na zaujimavych
ludi. Najdeme tu spomienkové texty jeho kolegu Vladimira Bokesa ¢i byvalych
studentov Jozefa Kolkovi¢a, Vladimira Godara, Mirka Kraj¢iho, Petra Sidlika,
Rastislava Dubovského, Petra Hochela a Lucie Konakovskej. Najdeme tu tiez
pozoruhodné analyzy Sixtovych diel od Lubomira Chalupku, ktory sa analyze
Sixtovych diel venoval po cely svoj zivot, dalej analyzy a texty Nade Hrckovej,
Zuzany Martinakovej, Daniely Sliackej ¢i Juraja Hatrika. Velmi délezitym pra-
menom pri utvarani obrazu skladatela Sixtu je rozhovor s Melaniou Puskasovou
O poteseni z pisania — hudba ako konstrukcia aj emdcia, ktory vysiel v Slovenskej
hudbe v roku 2000, pri prilezitosti skladatelovej Ssestdesiatky a bol tiez odvysie-
lany v rozhlasovom vysielani, pricom vSetky zaznamenané odpovede skladatela
vtedy pred¢ital herec. Stretnutie so skladatelovou sestrou, pani Kvetou Sixtovou,
prinieslo jej spomienkovy text o bratovi, ktory je v podstate komplementom k roz-
hovoru Melanie Puskasovej. No a v neposlednom rade kniha prinasa niekol'ko
vzacnych textov samotného skladatela, ktory sa prostrednictvom pisaného slova



vyjadroval velmi zriedkavo. Najdeme tu stadie Raciondlny pristup ku kompozi-
cii ¢i Kompozicnd technika ako najdolezitejsia oblast vyucovania skladby, ale aj
raritny text, publikovany 55 rokov po svojom vzniku — Sixtovu diplomovi pracu
Idea symfonizmu v diele Johannesa Brahmsa, ktora Sixta pisal v dobe kompo-
novania svojej 1. symfonie, teda v rokoch 1964 — 1965, a ktort vysoko hodnotil
jej vtedajsi oponent Ivan HruSovsky. Text O svojej tvorbe je zas inaugura¢nou
profesorskou prednaskou z 9o. rokov.

Dnes je uz znamym faktom, ze Jozef Sixta bol prislusnikom silnej generacie
nastupujuicej na scénu v 60. rokoch. Komponuje aleatorické skladby prave vtedy,
ked principy aleatoriky zacinaja prekvitat v celom umeleckom svete a pribliz-
ne v case, kedy Umberto Eco vydava svoju slavnu stadiu Opera aperta (1962).
I v priestore Slovenska skladatelia reaguji na aktudlne témy a medzi prvymi
je prave Sixta. Neskor, v roku 1971 spoznava Pariz a absolvuje stdz na jednom
z najvyznamnejsich svetovych hudobnych uéilist, na parizskom Konzervatériu
u francizskych skladatelskych osobnosti André Joliveta a Oliviera Messiaena.
Iste aj tento pobyt mu napomohol objavovat nové umelecké svety. Po navrate
z Pariza prehodnocuje aleatoricky zapis a voli iné postupy.

Sixta sa profiluje ako autor temer vyluéne instrumentalnej hudby (hoci text
Neznamy Sixta nam ukazuje dodnes nepoznanu stranku Sixtu — autora niekol-
kych detskych piesni). Vyhradil sa voci vSetkym ostatnym druhom umenia, no
predsa ostal akoby spojeny s abstraktnym vytvarnym umenim prave svojimi
intervalmi — abstraktnymi objektmi, a vynajdenim vlastného spésobu, ako ony
abstraktné objekty, volne difundujuce v ¢ase, zapisat. Aj to svedci o velkom
umeleckom duchu, o vnimavosti voci, ak sa tak mozno vyjadrit, chveniu do-
by. Dospel k svojmu vyrieseniu formy, k ,,intervalovym jadram* a ich, sprvoti,
volnému uloZeniu v ase. Rozriesil otazku ako inovativne strukturovat hudob-
ny priebeh a kladol déraz na modernost. To Sixtu stavia po bok vrcholovych
skladatelskych zjavov svojej doby — k Ligetimu, Lutostawskému, Slonimskému
¢i Crumbovi.

Terajsia mlada skladatelska generacia sa s Jozefom Sixtom mala moznost
stretniat uz ,,iba“ prostrednictvom partitar, nahravok a histérii rozpravanych
jeho kolegami. Sixtova hudba vsak stale oslovuje a inSpiruje nové zjavy sloven-
skej kompozi¢nej scény. Sympatie vzbudzuju aj spomienky na tohto zastancu
absolatnej hudby ako na ¢loveka tichého, skromného, mimoriadne inteligent-
ného, enormne muzikalneho a originalneho, so vzacne vycibrenym umelec-
kym vkusom.

Slovenska hudba je eurépskou vo svojom celku. Svojou vzajomnou komple-
mentarnostou jednotlivych autorskych tendencii na naSom tzemi, ktoré sa do-
pliiaji a tvoria jedinetn’ syntézu, odrazajicu kultiru Slovékov. Jozef Sixta je
prave vynikajucim reprezentantom svojho kréda — absolatna hudba, redukcio-
nizmus, modernost. Jeho bod je pevny a svetlo prenikavo jasné a aj vdaka nemu
sa vieme orientovat a pohybovat v priestoroch slovenskej hudby.



Prilohou publikicie je CD, na ktorom je zaznamenany vyber z tvorby autora.
Styri zo skladbieb pochddzaji z archivu Slovenského rozhlasu a ich nahravania
sa zucastnil autor bud ako interpret, alebo ako dohlad pri procese nahravania.
Ide o Fantdziu pre klavir, hrant samotnym autorom ¢i o Kvinteto pre klavir
a dychové nastroje, v ktorom klavirny part zahral opét autor. Noneto v podani
Hummelovho kvarteta a Bratislavského dychového kvinteta pod vedenim La-
dislava Holaska a Kvarteto pre flauty v podani Brunnerovcov st naozaj spolahlivo
autorizované. Viber z tvorby na CD dopltaja dve ,live“ nahravky zo ,stéasnos-
ti“: nahravka Tria pre klarinet, violoncelo a klavir v podani siboru Trio Berger
a nahravka Slacikového kvarteta ¢. 2 v podani Moyzesovho kvarteta.
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Idea symfonizmu v orchestralnom diele
Johannesa Brahmsa.'

»Nikdy nenapisem symfdoniu,“ tak sa vyjadril Brahms po ukonceni prvej cas-
ti svojej 1. symfonie. Podla jeho vlastnych slov je velmi tazké po Beethovenovi
skomponovat v tomto zanri nieco, ¢o by sa mohlo velkému predchodcovi vyrov-
nat. Symfonizmus v Beethovenovom diele urobil zna¢ny krok vpred a dosiahol
jeden z najvécsich vrcholov.

Romantickd doba prinasa so sebou rozdvojenie smerov. Jednak je to nad-
viazovanie na beethovenovské vzory, doznievajuci klasicizmus (Schubert),
okrem toho novy revolu¢ny smer, reprezentovany Lisztom a Berliozom. Dnes
vidime, ze Brahmsovo rozhodnutie priklonit sa k Beethovenovi bolo vlastne
velmi odvazne. Brahms vo svojich symfonickych skladbach dokazal, ze kla-
sicistické principy nie st este vyCerpané a je mozné ich dalej rozvijat. Jeho
symfonické skladby v nicom nezaostavaju za Beethovenom, m6zeme povedat,
ze Beethoven bol Brahmsom prekonany. Aj ked nadviazanie na klasicistické
vzory je u Brahmsa nesporné, predsa nachadzame v jeho skladbach mnoho
novych osobitych c¢rt.

Hlavné zasady Brahmsovho symfonizmu sa buda dotykat tychto kategorii:
Tradicia a novatorstvo

. Neprogramovost Brahmsovej hudby - obsah a forma

Instrumentacia

. Motivick4 a tematicka praca

Variacny systém

. Kontrapunkt

Harmonia

Vystavba formy

Rytmicko-metricka zlozka.

Principy Brahmsovho symfonizmu vystipia najmarkantnejsie do popre-
dia, ak ich porovname s protipélom, s novoromantickymi tendenciami, teda

R

' Diplomové praca predlozend 31. 1. 1965 na VSMU v Bratislave.
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s Berliozom, Lisztom, Wagnerom a Straussom. Takato vyrazna opozicia voci
sucasnikom sa dovtedy v takej miere neprejavovala.

1. Tradicia a novatorstvo v Brahmsovych symfonickych skladbach

Hudobny vyvin kazdého skladatela je zavisly od toho, ako sa skladatel vyrov-
na s otazkou tradicie na jednej strane a otazkou novatorstva na strane druhej.
V pripade Brahmsa by sme na prvy pohlad mohli usudzovat, ze ide o skladatela,
zameraného vyhradne tradicne. Takyto jednostranny nazor by nebol spravny.
Je sice pravda, ze vplyvy minulosti sti u Brahmsa velmi vyrazné (a nejde tu len
o vplyvy Beethovena, dolezité st vplyvy barokového obdobia, obzvlast Bacha),
ale prinasa aj celkom nové prvky, ktoré su typicky brahmsovské.

Brahms videl, ¢o skodlivé priniesol romantizmus. Videl to najviac na osob-
nosti Schumanna, a preto sa snazil proti tejto tazkomyselnosti, proti tejto roz-
tizenej mékkosti bojovat, ako len mohol. Tym sa musela prehlbovat jeho viera
v klasicisticky symfonizmus a vSetky cesty, ktoré odvadzaju od klasicistického
idedalu, sa mu museli zdat nespravne. Intenzivnym jemnocitom vytusil zarod-
ky rozkladu a degeneracie tam, kde privrzenci hudobného pokroku videli len
vzostup a obohatenie.

Klasické umenie zapalilo Brahmsa natolko, ze sa nebal aj vlastnt tvorbu
postavit do tiena velkej minulosti. Ako G¢inny prostriedok proti romantickej
zméikeéilosti a zaroven ako hlavnu zasadu svojho klasicistického vyznania vie-
ry urcil formu, a prave to je jednou z najvacsich kras, ze nehladi na formu ako
na nevitaného nasilnika, ale miluje ju so zapalom. Je nezmyselné, ked' sa chce
Brahmsovi upriet vasnivost. Prave naopak, Brahmsov temperament sa moze
nadtvat do obrovskych rozmerov a moéze byt zdrojom neobycajného opojenia.
Ale Brahms vie vzdy opojeniu a priboju postavit hradzu, ktora sved¢i o jeho
umeleckom vkuse a o jeho umeleckej sebadiscipline. Brahms nebol objavitelom
novych idei, ako to byvau géniov, ale bol to netinavny ucen a vel'ky znalec, ktory
sa majstrovsky vyrovnal s minulostou.

2. Neprogramovost Brahmsovych symfonickych skladieb — obsah a forma

Ak mame porovnat Brahmsovu hudbu so snahami jeho st¢asnikov novoroman-
tikov, jeden z najddlezitejsich rozdielov tvori chiapanie programovosti. Novoro-
mantici stavaja v symfonickej hudbe na prvé miesto programovost. Programo-
vost prenika do symfonickej hudby zasluhou Franza Liszta a Hectora Berlioza
a vrcholi u Richarda Straussa, kde prechadza az do popisnosti a ilustrativnosti.
S programovostou novoromantikov suvisi aj opustanie klasicistickych foriem
a do popredia prenika fantazijna forma symfonickej basne.
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Brahms videl vSetky tieto snahy a nemohol s nimi sihlasit. Videl v nich zanik
hudby. Hladal preto vychodisko v absolutnej hudbe a v pevnych klasicistickych
a barokovych formach.

Brahms nebol sdm v odmietani programovosti. Vydatne ho podporoval hu-
dobny kritik Eduard Hanslick, ktory bol znamy svojim zamietavym postojom
k programovej hudbe. Podla Hanslicka st akékolvek mimohudobné vplyvy ne-
ziaduce. Jediné, ¢o je v Cisto instrumentalnej hudbe dané pevne, objektivne, je
podla Hanslicka zvukova forma skladby. Tymto jednostrannym stanoviskom sa
Hanslick dostal na formalistické pozicie. Teraz vznika otazka, ¢i aj pri hodnoteni
samého Brahmsa mozeme hovorit o formalizme. To by rozhodne nebolo spravne.

Obsah a forma st u Brahmsa v rovnovahe. Hudobny obsah v jeho symfonic-
kych skladbach v§ak nikdy nenachadzame v konkretizovanej podobe. Brahmsov-
sky obsah sa vyznacuje znakmi vSeobecnosti. Jednotlivé useky alebo aj celé casti
symfonii m6zeme oznacit ako tragické, dramatické, gracidzne atd., ale tym je
urcenie obsahovosti vycerpané. Ak by sme chceli tieto hudobné obrazy akym-
kolvek spésobom konkretizovat, nebolo by to vhodné, lebo Brahmsova hudba
predstavuje taky typ hudby, ktory si takéto chapanie nevyzaduje.

3. Indtrumentacia

Na Brahmsovu instrumentaciu st rozlicné nazory. Mnohi tvrdia, Ze jeho orchester
neznie dost farebne. Je pravda, ze porovnanim Brahmsovej in§trumentécie na-
priklad s Richardom Straussom by sme snad mohli dospiet k podobnym uzave-
rom, lenze v tomto pripade by takéto mechanické prirovnavanie bolo nespravne.
Musime si uvedomit, ze Brahmsova hudba vychadza z Gplne odlis$nych zakladov,
a preto aj definitivny tvar skladby bude odlisny. Nevieme si dobre predstavit, ako
by vyzerala niektora Straussova alebo Wagnerova skladba pri pouziti Brahmso-
vych instrumentacénych prostriedkov. Prave tak nezmyselné by bolo vyzadovat
v Brahmsovej skladbe instrumentaciu straussovského typu. To by bola zrejma
nerovnovaha. Musime si uvedomit, Ze instrumentdcia je neoddelitelnou sucastou
skladby. Nemozno preto sthlasit s nazorom, ze niektora skladba je sice dobra, ale
zle instrumentovand, prave tak ako s opa¢nym tvrdenim, Ze zla skladba mo6ze byt
aj dobre instrumentovana. Dobrou skladbou moze byt len taka skladba, v ktorej
je instrumentacna zlozka adekvatna celkovému kompoziénému zameru. Vzorny
priklad takejto vyvazenosti predstavuja prave vsetky Brahmsove symfonické diela.

Pokusme sa teraz najst typické znaky Brahmsovej instrumentacie. Uz z obsadenia
orchestra (dve flauty, dva hoboje, dva klarinety, dva fagoty, kontrafagot, Styri lesné
rohy, dve triabky, tri trombdny, dva tympany, slacikové nastroje) vidime, Ze instru-
mentar sa velmi neodlisuje od Beethovena. K beznému, vyssie uvedenému obsadeniu
niekedy pristupuje tuba (v 2. symfonii — ale bez kontrafagotu), triangel (v 4. symfonit),
pikola a triangel (vo Varidcidch na Haydnovu tému — ale bez trombdnov).
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Drevené dychové nastroje

Nemoze ujst nasej pozornosti, ze napriek malému obsadeniu drevenych na-
strojov (po dva) Brahmsom beZne pouzivanym nastrojom je kontrafagot. Stvi-
si to s celkovou sadzbou, ktora sa vyznacuje tym, Ze stredné hlasy sa pohybuju
v hibsej polohe nez bolo do ¢ias Brahmsa bezné. Beethoven umiesttiuje stredné
hlasy do jednociarkovej oktavy alebo na rozhranie malej a jednociarkovej okta-
vy, u Brahmsa klesaja ¢asto do spodnej polovice malej oktavy. Tieto tony pre-
sahuju spodny rozsah klarinetov, a preto je potrebné pouzit fagoty. Basovy hlas
musi byt potom vedeny vo vi¢Som odstupe, a to je mozné len pomocou kon-
trafagotu. Fagoty stracaji u Brahmsa svoju doterajsiu funkciu viest basovy hlas,
¢asto plnia tenorova funkciu. Stredné hlasy, umiestnené vo fagotoch, zosilnuje
pomocou vrchného oktavového zdvojenia v klarinetoch alebo lesnych rohoch.
Casté je tiez trojnasobné zosilnenie, pre ktoré vyuziva hoboje a flauty. Osobity
spoOsob sadzby drevenych nastrojov ma za nasledok typicky brahmsovsky novy
zvuk orchestra. Ako nazorny priklad takejto sadzby drevenych nastrojov moze
poslazit 1.-8. takt prvej Casti 1. symfdonie. Basové ostinato je len v kontrafagote,
stredné hlasy v troch az $tyroch oktavach. Podobne je to v tej istej symfonii na
zacliatku Stvrtej casti. Dvojoktavové zdvojenia klarinetov a fagotov najdeme aj
v téme k Varidcidm na Haydnovu tému, pricom kontrafagot vedie basovy hlas.
Zaujimavé je, ze Brahms aj pri nepouziti kontrafagotu spaja fagoty s vrchnymi
drevenymi nastrojmi a nedava im funkciu basu.

Pr. 1: 2. symfénia D dur, op. 73, 1. ¢ast, t. 6 — 9:
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Pr. 2: 3. symfonia F dur, op. 90, 4. ¢ast, t. 9 — 13:

2Py _—

o i ~——
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To isté sa vyskytuje aj vo Varidcidch na Haydnovu tému, op. 56a, v taktoch
60 — 68, 88 — 107, 206 — 215.

Drevené dychové nastroje u Brahmsa zriedkakedy vystupuja sélovo, najc¢as-
tejsie byvaju zdvojené v oktave, alebo ako dvojité tercie, sexty a pod. Oktavové
zdvojenia vychadzaji z organovej registracie. Zamerom Brahmsovej in$trumen-
tacie drevenych nastrojov je vydavat jeden kompaktny zvuk, pricom sa nekladie
déraz na farebnt individualitu nastrojov. Skupina drevenych nastrojov nema
brilantne-virtuézny vyznam, ako to je v Straussovych skladbach.
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Vyuziva sa tymito spdsobmi:
a) prinasa samostatné tematické utvary;
b) zdvojuje slacikové nastroje;
) urcCuje harmoniu;
d) ma funkciu ostinata.

Plechové dychové nastroje
Skupina plechovych nastrojov nie je v ziadnej Brahmsovej skladbe velmi expo-

novana. Néstroje sa vyuzivaju podobnym spésobom ako v obdobi klasicizmu,
t. j. prevazne v tutti miestach v silnejsich dynamickych stupnoch. Vtedy sa vy-
uzivaji v akordickom tvare. Casto sa nimi zdvojuju akordické tény, ktoré maji
byt posluchovou oporou, napriklad ostinato v strednych hlasoch. Takuto funk-
ciu maja u Brahmsa triabky v oktave a lesné rohy v oktave, ostindtny tén byva
niekedy rozli¢ne rytmizovany.

Priklady na to najdeme v 1. symfonii

Pr. 3: 1. symfonia ¢ mol, op. 68, 1. Cast, t. 296 — 327, 458 — 474, 495 — koniec.
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Podobné priklady su aj v 2. symfonii D dur, op. 73, v 1. Casti, t. 118 — 127,

av 4. Casti, t. 265 — 279.
Skupina plechovych nastrojov ako celok prindsa u Brahmsa malokedy te-

matické utvary. Urcitou vynimkou je prvych 5 taktov 6. variacie z Varidcii na
Haydnovu tému

Pr. 4: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, 5. var., t. 1 — 5:
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a zaciatok 2. symfénie D dur.

Pr. 5: 2. symfénia D dur, op. 73, zaciatok 1. ¢ast, t. 2 — 5,10 — 13, 33 — 43.
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Funkcia plechovych nastrojov je prevazne dynamickd a rytmicka. Sélistické
vyuzivanie tychto nastrojov je zriedkavé a obmedzuje sa len na lesné rohy. Tak
napriklad sdlo lesného rohu sa vyskytne v Stvrtej casti 1. symfénie

Pr. 6: 1. symfénia ¢ mol, op. 68, 4. ¢ast, t. 30 — 38, 52 — 61.

S sempre
iv tretej ¢asti 3. symfonie.
Pr. 7: 3. symfonia F dur, op. 90, 3. Cast, t. 98 — 110.
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Vo Varidcidch na Haydnovu tému, op. 56a ndjdeme sélo lesného rohu v 3. va-
riacii, na zaciatku 4. varicie a v passacaglii v taktoch 416 — 420.V Brahmsovej
in§trumentacii sa ¢asto spajaja lesné rohy s drevenymi nastrojmi, zvlast s kla-
rinetmi a fagotmi. Trubky sa malokedy vyuzivaju na dolezité motivické utvary.
Suvisi to s Brahmsovou zasadou, ktord nepripusta oslnujuci orchestralny zvuk.
Z toho istého dévodu ani tromboény nie st velmi vyuzivané. Také miesta, kde
trubky vystapia do popredia a prinasaja dblezité motivy, su ojedinelé. Vyskytuju
sa napriklad v prvej ¢asti 2. symfénie v taktoch 290 — 293.
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Pr. 8: 2. symfonia D dur, op. 73, 1. ¢ast, t. 290 — 293:
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Taktiez trombdny maji malokedy int funkciu nez harmonicki, dynamickd.
Také miesto, kde trombdény uvadzaja dolezita tému, je uvedenie témy k ciacco-
ne na zaciatku Stvrtej Casti 4. symfonie e mol, op. 98, kde st zdvojené s lesnymi
rohmi a drevenymi nastrojmi.

Pr. 9: 4. symfonia e mol, op. 98, 4. Cast, zaciatok, t. 1 — 8
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Dalej sa trombény osamostatnia v tej istej ¢asti pri volnej dimintcii témy
v taktoch 273 — 28o0.

Pr. 10: 4. symfonia e mol, op. 98, 4. Cast, t. 273 — 280.
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Basova tuba sa u Brahmsa vyskytuje zriedkakedy, jej vyznam je v tom, Ze
doplna harméniu trombdnov na $tvorhlas a rozsiruje rozsah plechovych na-
strojov do hlbky.

Bicie nastroje

U Brahmsa sa z bicich nastrojov vyskytuju len tympany a zriedkakedy triangel.
Sposob vyuzitia tympanov je tradi¢ny. Najcastejsie pouziva dva tympany, z kto-
rych jeden je naladeny na zakladny ton toniky a druhy na zakladny tén domi-
nanty. Vynimocne sa vyskytne preladenie tympanu vo vnutri skladby — v druhej
Casti 2. symfonie a v prvej Casti 3. symfonie. V tretej Casti 4. symfonie sa pouzi-
vaju tri tympany (na'T, S, D) a v Stvrtej casti tej istej symfonie na T, tonickej ter-
cii a D. Tympany sa vyuzivaji na jednotlivé tidery aj na tremolo, piano aj forte.
Vel'mi uc¢inné je uplatnenie basového ostinata vtympane na zaciatku prvej ¢asti
1. symfonie. SOlovy tympan je u Brahmsa vynimkou. Vyskytne sa v prvej casti
2. symfonie v 32. a 36. takte. Triangel je zriedkavy. Jeho funkciou je podporovat
rytmus, udany ostatnymi nastrojmi. Sélovo sa nevyskytuje.

19



Slaéikové nastroje

Zakladnou skupinou Brahmsovho orchestra je skupina slacikovych nastrojov,
na ktorych spociva najvicsia vaha. V. mnohych pripadoch mézeme povedat,
Ze instrumentacia pozostava z rozpisania celého mnohozvuku do slac¢ikovych
nastrojov a vSetko ostatné je len zdvojenie tychto hlasov. Takym spdsobom je
instrumentovanych viac tutti miest v dynamike forte. Napriklad na zaciatku
prvej Casti 1. symfonie je v slacikovych nastrojoch umiestnend vrchna melédia,
stredné hlasy aj basové ostinato. VSetky hlasy okrem melddie st zdvojené v os-
tatnych néstrojoch. Dal$i sposob predstavuje umiestnenie viaczvuku do slaéi-
kovych nastrojov, ale chyba tu melodicky hlas, ktory byva prednasany skupinou
drevenych nastrojov. Takyto sposob je u Brahmsa ¢asty a pouziva sa prevazne
v dynamike piano. Napriklad v prvej casti 2. symfonie.

Pr. 11: 2. symfonia D dur, op. 73, 1. Cast, t. 102 — 113.

Pr. 12: 3. symfonia F dur, op. 90, 2. Cast, t. 41 — 49
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Vyskytuja sa tiez pripady, ze v slacikovych nastrojoch je dvojhlas a harmo-
nicku vypln robia dychové nastroje, napriklad vo Varidciach na Haydnovu té-
mu, op. 56a.

Pr. 13: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, t. 303 — 310.
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Napokon sav slac¢ikovych nastrojoch vyskytuje aj unisono. Najviac prikladov je vo
Varidciach na Haydnovu tému, op. 56a — t. 88 — 97, 174 — 185, 230 — 241 a 457 — 462.
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Pr. 14: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, t. 88 — 92.

| [r— [—
A e———
&P o o e ——
o o o [+ ] g e e
Pp legato D
4 Ol D ) o i [.d 2] I T
I"La”’ - = Ell i
L= 3 Iy 1. 1
- & <F q < g & b o 4
Pr. 15: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, t. 174 — 177.
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Pr. 16: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, t. 457 — 458.

Skupina slacikovych nastrojov predstavuje Cinitel, ktory stmeluje orchestralny
zvuk. Nastroje sa nepouzivaju v exponovanych polohach, pokial nejde o skutoc¢né
fortissimo v celom orchestri. Prevazne su vyuzité polohy, ktoré st pre jednotlivé
nastroje najprirodzenejsie. Tak napriklad viola az na malé vynimky takmer vzdy
zastava altovi funkciu, zriedkavo sa pohybuje v dvoj¢iarkovej oktave. Violoncelo
ma prevazne basova funkciu. Pripady, ked sa dostava do tenorovej polohy, st
- na rozdiel od Dvoraka — menej casté. Violoncelo sa dostava nad violu v prvej
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Casti 2. symfonie (aj v reprize) (t. 82 — 99)

Pr. 17: 2. symfonia D dur, op. 73, 1. Cast, t. 82 — 85.

cantando

iV 1. Casti 4. symfonie.
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Pr. 18: 4. symfénia e mol, op. 98, 1. ¢ast, t. 301 — 309.

Za zvlastny pripad inStrumentacie slac¢ikovych nastrojov mozno oznacit
miesto v Stvrtej casti 1. symfonie (t. 185-203),

Pr. 19: 1. symfonia ¢ mol, op. 68, 4. Cast, t. 185-193.

kde violoncela zdvojuju prvé husle hrajice sul G. Vznika tak velmi syty ton, kto-
rému violoncela dodavaju farbu.

Brahms malokedy pouziva zvlastnosti hry pri sla¢ikovych nastrojoch. Okrem
beznych smykov (détaché, legato, staccato, spiccato) sa obcas vyskytne aj tremolo
(napriklad v Stvrtej Casti 4. symfonie, t. 200 — 208),

Pr. 20: 4. symfonia e mol, op. 98, 4. Cast, t. 200 — 203.
6 6 6 6 6
s 5 o ke & 3

==

taktiez v druhej polovici rozvedenia 1. ¢asti 2. symfénie. Tremolo je vSak
zriedkavé, teda aj tymto sa Brahms odli$uje od novoromantikov. Castej$i uz je
vyskyt pizzicata. Pizzicato sa vyskytuje nielen v jednotlivych hlasoch, ale ¢asto
v celej skupine slac¢ikovych nastrojov.
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Pr. 21: 4. symfénia e mol, op. 98, 2. Cast (zaciatok).
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Pr. 22: 2. symfénia D dur, op. 73, 1. Cast (zaver, t. 501 — 505).

O 4 N NN NN
P’ AR ) A I A L A T AY T E2d Li A N A
29w Ne ke NI N < g e < D hg 7 2 R NP N 2
L o WL A T T s - 2] LA
i £ g %ﬁ%
5 % ﬁ? % ##f i o o <
o -
) o & =
)= 9
J ORI EW
7 b AR
b= Bl
= = [ S —— o o - = = = = =+ 4
h" b 4 v 9 = = I 4 & 4 4 & 4
¥+ F B

Sposob hry con sordino Brahms pouziva len vynimocne. Najdeme ho v stvrtej
Casti 1. symfonie (t. 31 — 60) a v 8. variacii z Varidcii na Haydnovu tému. K vy-
nimkam z Brahmsovho orchestralneho citenia mézeme zaradit pouzitie huslo-
vého séla v zavere druhej Casti 1. symfonie. Ostatné zvlastnosti sa nevyskytuji.

Celkovo sa da povedat, ze Brahms vylucuje také prostriedky, ktoré vytvaraja
bohatt, farbami hyriacu zvukovost. Zameriava sa na kompaktny slacikovy zvuk,
vytvoreny realnymi hlasmi. Zaujimavé je stanovisko Felixa Weingartnera, pod-
la ktorého je Brahms majstrom instrumentdcie, aj ked jeho partitary vyzeraju
ina¢ nez Berliozove, Wagnerove a Straussove. Poukazuje na to, Ze prave opojny
zvuk Wagnerovho orchestru je prekazkou k pochopeniu jeho umeleckého die-
la. Brahmsova partitira sa ndm javi ako vytesand, kazda nota je tu napisana
s najvacsim uvedomenim, s najprisnej$im sebaovladanim, s najpresnejsim vy-
berom a znalostou prostriedkov. Ni¢ tu nie je prebytocné, tazko by sa vypom-
stilo akékolvek pridanie ¢i zmena prednesového znamienka. Je tu vSetko jemne
premyslené a realizované so zrelostou, ktord vzbudzuje velky obdiv. Brahms
je vo svojej instrumentacii osobnostou muznou, cudnou a do seba zahladenou,
ktorej sa protivi akékolvek zvelicovanie. Nema rad miesané farby, s nastrojmi
zaobchadza individudlne a ich pouzitim dosahuje plnost tonu, ktort ostatni ne-
dosiahnu ani velkym nakopenim nastrojov.

4. Motivicka a tematicka praca

V oblasti motivickej a tematickej prace Brahms nadviazal na klasicistické
vzory. Obdobie klasicizmu sa vyznacovalo mimoriadnou uspornostou, maxi-
malnym vyuzitim elementov, ktoré motiv prinasa. Staci, ak si pripomenieme
prvu cast Beethovenovej 5. symfonie, ktora je cela vystavana prakticky z jed-
ného motivu, ale pritom je velmi rozmanita. Na tieto beethovenovské zasady
nadviazal Brahms. Vol'ba motivov je taka, aby bol motiv schopny ¢o najvicsej
variability. Vyuzitie motivov je dosledne realizované, ale zaroven velmi citlivo
rozvazené, ¢oho je ten-ktory motiv schopny, aka je jeho tinosnost. Brahmso-
vi sta¢i na vystavbu vicsich ploch nepatrny motiv, napriklad zaciatok prvej
Casti 4. symfonie.
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Pr. 23: 4. symfonia e mol, op. 98, zaciatok 1. ¢asti.
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Ide tu o intervalové zmeny v melddii pri zachovani rytmickej stranky. Mo-
tivicky velmi Gisporne je vystavana aj prva cast 2. symfonie. Tu sa na zaciatku
vyskytuju tri atvary, vhodné pre rozvijanie.

Pr. 24: 2. symfénia D dur, op. 73, 1. Cast, t. 1 — 2.
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Pr. 25: 2. symfonia D dur, op. 73, 1. Cast, t. 2 — 5.
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Najviac sa vyuziva prvy motiv, ktory sice sam nie je zvlast vyrazny, ale moz-
nostijeho vyuzitia st velké. Prave tak v stvrtej Casti 3. symfonie sa v téme vysky-
tuju striedavé tony, ktoré st vdacnymi prvkami pre rozvijanie a variaciu. Velmi
zaujimava je motivicka praca v prvej Casti 3. symfonie. Motiv

Pr. 27: 3. symfénia F dur, op. 90, 1. Cast, t. 1 — 3.

je tu vyuzivany so striedavou zavaznostou, raz stoji v popredi ndsho zaujmu,
neskor sa stava len pozadim. V rozvijani hudobnych myslienok Brahms nad-
viazal na beethovenovsky princip priradovania dvoch motivov, z ktorych jeden
postupne nadobuda prevahu nad druhym. Druhy motiv alebo zanika alebo sa
vyuziva v dalSom priebehu. Stavba témy tretej Casti 3. symfonie:
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Pr. 28: 3. symfonia F dur, op. 90, 3. ¢ast, t. 1 — 12.

Prvky a — b st spoc¢iatku v rovnovahe, neskor nadobtda prevahu a, potom b.
Castice ¢ — d majiilen podradny vyznam. Na rozdiel od beethovenovského prin-
cipu sa tu nedd hovorit o protikladoch, motivicky vyber spoc¢iva na pribuznosti.
Vysledkom je vyrovnana plocha bez konfliktov. V prvej casti 2. symfonie (t. 44 —
58) je odli$né riesenie. Tu nadobuda prevahu len jeden motiv, ktory sa postupne
atomizuje a tym dochadza k jeho zruseniu.

Pr. 29: 2. symfénia D dur, op. 73, 1. ¢ast, t. 44 — 58.
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Takéto simplifikacie motivu spojené s dimintciou najdeme aj v Tragickej
predohre, op. 81.

Pr. 30: Tragickd predohra, op. 81 — povodny tvar
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Pr. 31: Tragicka predohra, op. 81 — zjednoduseny tvar
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Pr. 32: Tragickd predohra, op. 81 — dalsie zjednodusenie
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Pr. 33: Tragickd predohra, op. 81 — dal$ie zjednodusSenie
G

Pr. 34: Tragickad predohra, op. 81 — dimintucia
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Na zactiatku rozvedenia prvej Casti 1. symfonie sa vyskytne zahustenie moti-
vov, spojené s imitaciou a neskor so zru$enim dvojhlasnosti.

Pr. 35: 1. symfénia ¢ mol, op. 68, t. 189 — 195.
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Zaujimavy je vyskyt inverzie v 8. variacii z Varidcii na Haydnovu tému.V pr-
vom dieli varidcie su predvetia v zdkladom tvare a zavetia st ich inverziami.

Pr. 36: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a — zakladny tvar a inverzia, t. 322 — 331.
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Inverzia je robena na zaklade zachovania toniky, intervalova vynimka v 4.
takte je harmonickej povahy, mimotonalnej dominante k 5. stupnu tu zodpoveda
neapolsky sextakord. Aj v strednom dieli tejto varidcie najdeme inverzny pomer
jednak medzi violoncelami a flautou s klarinetom, jednak medzi prvymi huslami
a violou. Sticasne zaznievajica inverzia je uplatnend v navrate k dielu A medzi
hlbokymi sla¢ikovymi nastrojmi na jednej strane a pikolou, klarinetom, fago-
tom na strane druhej. Az na posledné tri takty ovlada celu variaciu protipohyb.
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Brahms pouziva inverziu aj v prvej Casti 1. symfénie v taktoch 161 — 164. Ide tu
o inverziu hlavnej témy ktora sa stava protihlasom zaverecnej témy.

Pr. 37: 1. symfonia ¢ mol, op. 68, 1. Cast, t. 161 — 165

To isté s vymenou hlasov sa deje v taktoch 169 — 173. Napokon od taktu 177
dochadza aj k inverzii zaverecnej témy. Podobnych prikladov na maximalne vyu-
Zitie motivického materialu by sme u Brahmsa nasli viac. Vyznacuji sa prisnym
vyberom, st velmi vzdialené od novoromantickej improvizacie. Pozoruhodné
je, ze napriek pevnému systému v motivickej praci sa Brahms nikdy neuchyli
k $ablonovitosti. Kazdé z jeho riesent je odlisné a plné vynaliezavosti.

5. Variaény systém

S motivickou pracou uzko stvisi variacny systém. Stretneme sa s nim vo vset-
kych skladbach, teda nielen takych, ktoré su pisané vo variacnej forme (Varidcie
na Haydnovu tému, 4. symfonia e mol, op. 98, 4. ¢ast), ale aj v ostatnych symfo-
nickych skladbach. Brahms sa neuspokojuje s najjednoduchsim spésobom, s or-
namentalnymi variaciami, ale kazda varidcia predstavuje nieco osobité, pricom
zavislost od témy nie je vzdy sluchovo badatelnd, pozndme ju az po analyze. Po-
merne Casté st také pripady, Ze téma a varidcie maji spolo¢nu len harmonickd
kostru, ostatné zlozky st celkom nové — napriklad v 1., 3. a 7. variacii Varidcii
na Haydnovu tému. V niektorych variaciach sa meni aj harmonicky zaklad (s.,
6., 8. variacia).

Brahmsov velky vyznam spociva aj v tom, Ze si pov§imol kontrapunktické
variacie, passacagliu a ciacconu zabudnuté od Cias baroka a pri pouziti novych
prostriedkov priniesol ich renesanciu. Technikou kontrapunktickych variacii je
vypracovana finalna variacia Varidcit na Haydnovu tému a Stvrta cast 4. symfo-
nie. Dolezité je, ze pri vSetkej kompozicnej discipline, ktoru si vyzaduje stavba
kontrapunktickych variacii, skladatel neupada do prazdneho akademizmu, ale
kazdému ténu dava pecat bohatej tvorivej energie. Jednotlivé variacie nadvizu-
ja nevyhnutne na seba, a tak ma hudobny vyvin celkovo jednotnu logick liniu.

6. Kontrapunkt
Kontrapunkticky prejav v diele Johannesa Brahmsa si zasluhuje mimoriad-

nu pozornost. Okrem uz spominanej renesancie kontrapunktickych variacii
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sa stretavame u Brahmsa s kontrapunktom v mnohych podobach. V kazdej
Brahmsovej symfonickej skladbe je uplatnena kontrapunkticka sadzba. N4j-
deme tu imita¢ny aj volny kontrapunkt. Ak si Brahms zvoli kontrapunktickd
sadzbu, vzdy sleduje taky ciel, aby bola zachovana jasnost a prehladnost me-
lodickych linii. Partitara nikdy nie je prehustend, jeho sadzba sa vyznacuje
neobycajnou Cistotou. Brahms si uvedomoval, ze zakladom kontrapunktic-
kého prejavu je nadradend dvojhlasnost, v krajnom pripade trojhlasnost. Os-
tatné hlasy st harmonicky doplnujuce. Pozoruhodna je 4. variacia z Varidcii
na Haydnovu tému, ktora je cela komponovand technikou dvojitého kontra-
punktu v duodecime.

Pr. 38: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, 4. variacia, t. 156 — 160.
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Kontrasubjekt je robeny velmi dosledne, v celej variacii nie je ani jedna in-
tervalova odchylka. V obidvoch strednych dieloch tejto variacie (t. 166 — 173,
186 — 193) je este komplikovanejsie riesenie, lebo sa tu vyskytuju az dva kon-
trasubjekty —

Pr. 39: Varidcie na Haydnovu tému, op. 56a, 4. variacia, t. 186 — 189.

kontrasubjekt ——
cp o F et o~ i 22223 eert
P A > W T i f e o5 o @ P p— &0
ESS==————— s
[ T
subjekt
P A I‘f) I'\ D] > - P
(> 5ot e r e r = I -
\'j/ e Rall I ] i [ L — I
kontrasubjekt
/\ /\
fre-n | .ee2fP
e e e e e ——
N v } &

kontrasubjekt
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