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Abstrakt

Bakalarska praca J. Brahms — Sonata f moll op. 5 obsahuje 4 kapitoly. Prva
kapitola prace obsahuje strucny zivotopis J. Brahmsa do publikacie Sonaty f moll
op. 5. Druha kapitola prace je stru¢ny formalny rozbor, v ktorom sme sa snazili
poukazat najma na dblezité formotvorné prvky, ktoré okrem svojej teoretickej
funkcie aj celkovo ovplyviiuju vyslednu interpretaciu sonaty. V tretej kapitole
rozoberieme sonatu z interpretacného hladiska s ¢o mozno najvacsou
objektivitou. V Stvrtej kapitole rozoberdme tri nahrdvky sonaty f moll, a to
nahravku Waltera Giesekinga, Artura Rubinsteina a Radu Lupuho. Praca mdze

sluzit ako pomocna literatira pri $tadiu Brahmsovej Sonaty f moll.

Abstract

Bachelor thesis J. Brahms — Sonata f minor op. 5 contains four chapters. First
chapter contains brief biography of J. Brahms until the time his Sonata f minor
op. 5 was published. Second chapter is brief analysis of musical form, in which
we tried to mention important formal elements, that affects final performance of
the sonata. In third chapter we analyze sonata from the view of the performer
from the most possible objective point of view. In fourth chapter we analyze
three recordings — Walter Gieseking, Artur Rubinstein and Radu Lupu. Thesis can

serve as the auxiliary literature while studying Sonata f minor op. 5.
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Uvod

Johannes Brahms a jeho tvorba ¢i jednotlivé diela urcite patri medzi ¢asté
témy absolventskych &i bakalarskych prac na hudobnych univerzitdch napriec
celym svetom.

Niet divu, jeho hudba je velmi Specificka, prave Brahmsov tradicionalizmus jej
dava nenapodobitelny charakter. Brahms patri medzi najzaujimavejsich
skladatelov 19. storocia, aj ked sa jeho tvorba v ramci tvorby jeho rovesnikov
vyhyba velkej progresivite - v harmonii i hudobnej forme ostava tradicionalistom
po vzore Mozarta, Beethovena, Schuberta i Schumanna. Jeho hudba je
nesmierne prepracovanda, Brahms bol velky perfekcionista, nikdy sa
s publikovanim svojich skladieb neponahlal, na prvej symfonii pracoval Gdajne az
dvadsatjeden rokov.

Jeho sonata je rannym dielom, avSak ma nesmierne vyzretd podobu, ku ktorej
sa Brahms dopracoval cez predchadzajuce dve sonaty. Uz len medzi nimi je
neuveritelny vyvoj, Brahms vo svojej klavirnej sonatovej tvorbe nesmierne
vyzrel, a mozno prave preto uz nikdy Ziadnu sonatu pre klavir nenapisal.

Sonata f moll je neuveritelnym dielom, po v3etkych strankach dokonalym, ktoré
si zaslazi, aby o fom Studenti vysokych $koél pisali svoje bakalarske prace.
V naSej praci hovorime o hudobnej forme sonaty, ale najma o jej interpretacii,
ktord je nesmierne naro¢nd, aj kvoli svojej rozsiahlej dizke. Jej hudobné
prevedenia sa velmi liSia uz len v ¢asovych rozmedziach, sU pianisti, ktori ju
zahraju za polhodinu, avSak jej interpretdcia mbze pokojne trvat aj vyse
Styridsat minat, a dévodom vObec nie je technickad ,zakrpatenost" interpreta.
V zavere prace rozoberieme tri nahravky, ato Waltera Giesekinga, Artura
Rubinsteina a Radu Lupuho. VsSetky maju nezamenitelny charakter a odlisny
pristup, na ktory vplyvalo aj Casové obdobie, v ktorom nahravky vznikli.

Pre potrebu rozsahu prace sme vynechali niekolko interpretacii, ktoré by si
takisto zaslUzili zvySenl pozornost. Spominame ich v zavere poslednej kapitoly.
Nada bakaldrska praca mbze poslizit ako pomocny material pri $tidiu Sonaty f
moll, ktoré svojou velkou naro¢nostou, uz len z hladiska uchopenia velkej formy,

pozitivne vplyva na vyvoj mladého pianistu.



1. Johannes Brahms. Prehl'ad Zivota do uvedenia Sonaty op. 5

Johannes Brahms sa narodil 7. maja 1833 v Hamburgu rodi¢om Johannovi
Jakobovi a Johanne Henrike Brahmsovej.
Zaujem o hudbu sa Johann Jakob snazil odmali¢ka v synovi vypestovat, chcel
mat z neho orchestralneho hraéa, ako bol on sém.*
V siedmich rokoch zacal mlady Brahms navstevovat hodiny klavira u Friedericha
Wilhelma Cossela, ktory bol Ziakom Eduarda Marxena®. Cossel rozpoznal
u Brahmsa velky talent. Prestahoval sa blizko k rodine J. Brahmsa, aby mohol
byt Ziakovi neustale na blizku. S rodinou si vypestoval velmi dobry vztah.
UZ v desiatich rokoch hral na verejnom koncerte ako komorny hrac, a to kvartet
pre klavir a dychové néastroje op. 16 od Ludwiga van Beethovena. V hladisku
sedel impresario, ktory chcel Brahmsovu rodinu presidlit do Ameriky, kde by
mladého Brahmsa mala ¢akat slubna kariéra. Rodinu tato ponuka nadchla, avsak
Cosselovi sa aj za pomoci Marxena podarilo rodi¢ov presvedcit, aby ostali. Cossel
im tvrdil, Ze uz mladého Brahmsa naucil vSetko a poziadal Marxena, aby
Johannesa Brahmsa prevzdal.
V roku 1843 Eduard Marxen prebera vedenie pedagogickej ¢innosti nad mladym
Brahmsom. Narozdiel od Cossela ho nevedie len ako klaviristu, viacej sa zaobera
hudobnou tedériou a kompoziciou. Predstavuje Brahmsovi svoje skladby, rannych
romantikov, ale iviedenskych klasikov ¢i barokovych majstrov G.F. Handla
a J.S. Bacha.
Ako trindstroény si privyraba hravanim v podradnych podnikoch, ktoré sa
nachadzali v pristavnej Stvrti. Nastastie, leto 1847 (a 1848) stravi na vidieku
u Adolfa Giesemanna — udi jeho dcéru Lieschen® na klavir a skladd pre fu
skladby, ktoré si avsak neskoér vyziadal na zaslanie, aby ich mohol znicit.
V roku 1848 ma svoj prvy solovy recital. O rok na to ma ako 15-roCny dalsi
sOlovy recital, na ktorom predviedol napr. Waldsteinski sonatu Ludwiga van

Beethovena, ale aj svoju skladbu Variacie na znamy valéik. Aviak Brahms sa ako

! Jakob bol kontrabastistom
2 Eduard Marxen bol Zziakom W.A. Mozarta. Brahms si so svojim uditelom vybudoval velmi
vrely vztah a nezabudol narho ani v ¢asoch najvacsej slavy — venoval mu svoj Klavirny
koncert B dur op. 83 a vydal mu skladbu 100 variacii na ludovu piesen
® Brahms bol za tieto leta stravené u Giesemannovcov velmi vdaény. O Styridsat rokov
neskor (1888) tajne plati dcére Lieschen Giesmennovej Stipendium.
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klavirista v tych rokoch vbbec nepreslavil, na scéne boli ini klaviristi, ktori sa
viacej dostavali do povedomia posluchacskej verejnosti.

Mozno aj to bol impulz, vdaka ktorému sa rozhodol viacej venovat kompozicii.
PiSe prvé skladby pre klavir, v roku 1851 je to doteraz hravané Scherzo es moll
s opusovym cislom 4, v roku 1852 je to Sonata fis moll opus 2 a zaciatok Sonaty
C dur opus 1, ktord dokoncil v januari 1852. (Tie si moZzno menej hravané ako
spominané Scherzo.)

Brahms sa velmi zaujima o literatiru, dava si pseudonym Johannes Kreisler Jr.
podla hlavnej postavy jeho oblibeného romanu Kater Murr od E.T.A. Hoffmanna.
Do niekolkych dennikov, ktoré pomenoval Poklady Johannesa Kreislera Jr., si
kopiruje oblUbené pasaze svojich kniziek.

Nielen tato zaluba svedci o hlbokom vnutornom Brahmsovom Zivote uz v ¢asoch
rannej adolescencie. Hoci Brahms v tom obdobi nemal v Hamburgu vela
priatelov, mal velmi vrely a Gprimny vztah so svojou matkou, ktord ho
podporovala aj za hranice svojho vlastného porozumenia. Mézeme sa domnievat,
Zze Brahms mal komplikovanejsi vztah so svojim bratom Fritzom, ktory sa
s Brahmsom rad porovnaval. V Hamburgu mal Fritz prezyvku ,Nespravny
Brahms", ¢o mu na sebavedomi urcite nepriddvalo. Brahms bol presny opak
Fritza, bol rezervovany aj doma, pracoval vzdy osamote a bez nejakych
Lagresivnych* ambicii. V3etko robil v tajnosti, skusil poslat Schumannovi svoje
kompozicie na posudenie, naspat mu priSla neotvorend obalka s jeho notami tak,
ako ju poslal, ¢o mladého, citlivého ¢loveka ranilo.

Na jar 1853 vsak prichadza velkd zmena v zivote Johannesa Brahmsa. Zacne sa
onho zaujimat madarsky huslista Eduard Reményi, ktory mal Kkoncert
v Hamburgu. 19. 4. s nim odchadza ako komorny hrac v duu na koncertné turné.
Koncom maja spolo¢ne navstivili Hannover, a to hannoverského konzertmeistera
Josepha Joachima. Brahms pésobil hanblivo, priam placho, Joachim — hoci v tom
¢ase len dvadsatdvaroény — bol uz znamy po celej Eurépe.* AvSak pri spoloénej
konverzéacii Brahms zistil, Ze majua s Joachimom nazorovu konzistenciu. Eduard
Remeényi, ako madarsky revolucionar, natrafil na problémy s policiou, na zaklade
¢oho Joachim ponukol Brahmsovi miesto komorného partnera, v pripade, Ze uz
nebude mozné s Reményim hrat.

Po navsteve Hannoveru nasledoval Weimar. Na zaklade Joachimovho

odporucania sa Brahms dostal na konzultaciu ku Franzovi Liszstovi, ktory v tom

4 Brahms sa ako mlady chlapec ztcastnil Joachimovho koncertu v Hamburgu, kde
Joachim hral Beethovenov huslovy koncert.
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¢ase vo Weimere sidlil. Liszta Brahmsove skladby zaujali, neplatilo to opaéne.®
Napriek tomu bol Liszt ochotny Brahmsa podporit, ale iba pod podmienkou, ze sa
prihlasi k novoromantickej nemeckej Skole. To Brahms odmietol, estetické
parametre novoromantickej $koly mu boli velmi vzdialené. Weimer opusta bez
Lizstovej priazne a bez Reményiho, pre ktorého bola Lizstova naklonnost znacne
dolezita.

Brahms sa nechce vratit do Hamburgu bez vydanej skladby. PiSe Joachimovi
vrucny list, v ktorom ho ziada o mozné stretnutie, ku ktorému nakoniec doslo
v Gottingene. Brahms velmi obdivoval Joachimove skladby, napokon sa
v Gottingene zdrzal dlhSie ako planoval. Jeho rodicom sa to velmi nepacilo, az
kym ich Joachim ,neupokojil“ Gprimnym a lichotivym listom, ktory ich velmi
obmakdil, ved Joachim bol zndma hudobna postava. Brahms po case odchadza
na cesty, tuzi vydat v tladi svoje skladby. Prichddza do Bonnu, kde sa stretdva
s dirigentom Wasiliewskim, ktory mu odporuca navstivit Roberta Schumanna,
v Com ho podporil aj Joachim. Brahms avSak stale trpko spomina na spatne
zaslané skladby. Cez Wasiliewskeko sa stretava s rodinou Deichmann, velkymi
milovnikmi hudby. Vich vile stretdva v tej dobe znamych skladatelov, napr.
Carla Reineckeho, Ferdinanda Hillera ainych. Prave na jednom 2z tychto
spolo¢nych vecerov ho presvedcia, aby Studoval Schumannove skladby. Brahms
sa zoznami so skladbami, ktoré dovtedy vobec nepocul. Najde v nich dusevnu
a estetickl spriaznenost, vdaka ktorej neodold a osobne navstivi Schumanna
Vv jeho dome, presne 30. septembra v Dusseldorfe. Brahms hral Schumannovi
(pravdepodobne Sonatu C dur op. 1). Schumann aj jeho manzelka Clara boli
Brahmsovou hudbou nad$eni, Schumann® ho s velkym zanietenim odporudi
nakladatelstvu Breitkopf & Hartel. Napisal zndmu esej Neue Bahnen, v ktorej
ospevuje Brahmsa. Tato esej Brahmsa ihned’ preslavi. Brahms zrevidoval svoje
skladby a v novembri ich prehral vydavatelovi v Lipsku. V Lipsku sa zoznami
s gréofkou von Hohenthal, ktord na Brahmsove odporucania zamestna Fritza
Brahmsa ako ucitela hudby. Brahms jej na vyraz vdaky venuje Sonatu f moll op.
5, ktoru napisal toho roku. (1853).

V decembri sa po siedmich mesiacoch ciest vydava naspadt do rodného
Hamburgu, z ktorého odiSiel ako takmer neznamy Kklavirista. Vracia sa ako

znamy skladatel, ospevovany samotnym Robertom Schumannom.

® Traduje sa, Ze Brahms pri Lizstovom hrani zaspal, av$ak tato informéacia nemala nikdy
hodnoverny zdroj.
® U Schumanna sa zoznami so Schumannovym Ziakom Albertom Hermannom Dietrichom,
s ktorym ostanu celozivotnymi priatelmi.
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2. Sonata f moll op. 5, strucny formalny rozbor

V hudobnej interpretacii je doélezitost kvality rozboru interpretovaného
diela samotnym interpretom nepochybna. Pravdaze, nie je jedinym parametrom
kvalitnej interpretacie, avSak vzdelany posluchac ihned rozozna, ¢i sa interpret
orientuje vo forme skladby, ktoru prave predvadza, nevzdelanému (ale
citlivému) sa moze ,nieco nezdat".

Z toho vyplyva, Ze pokial sa chceme zaoberat interpretaciou Sonaty f moll op. 5,
je nevyhnutné, aby sme si aspon zhruba priblizili jej formalnu Strukturu.
Johannes Brahms bol znamy svojou zvy$enou naroc¢nostou na kvalitu hudobnej
formy a odmietanim jej prili$nej uvolnenosti.’
Sonata f mol, hoci je v podstate ,len" dedi¢stvom z jeho Studentskych cias (mal
20 rokov), je napriek svojej rozsiahlosti formalne velmi usporiadana.
Sonéata ma 5 viet: Allegro maestoso (f mol, zaver F dur)

Andante espressivo (As dur, zaver Des dur)

Scherzo. Allegro energico (f mol)

Intermezzo. Andante molto (b mol)

Finale. Allegro moderato ma rubato (f mol, zaver F dur)

5-veta forma sonatového cyklu je neobvykla (najdeme ju napr. u Carla
Czerneho). Brahms v nej vSak pouziva urcité stmelujice prvky, ktoré davaju
forme velmi usporiadanu podobu. Jednym z tych prvkov je basovy sprievod
v triolach, ktory sa v identickej podobe objavuje ako v prvej, tak v tretej
a Stvrtej vete. Stvrta veta je sama o sebe velmi stmelujldci prvok. KedZe
samotna druha veta bola napisana skor, ako cela sonata, mohlo by teoreticky
hrozit, ze formu cyklu rozbije. Stvrta veta je jej reminiscencia, téma z druhej
vety zaznieva v b mol, vyraznym prvkom je rytmicky sprievod znamy z prvej

vety.

2.1 Allegro maestoso

Prva veta je v sonatovej forme, avsak objavujd sa v nej urcité neobvyklé

prvky. Otvara ju silna Sesttaktova téma konciaca na svojej dominante.

7 Za idedlnu volnd hudobnl formu povazoval variacie, ktoré zvlddal majstrovsky.
5



(Veroffentlicht 1864)

Allegro maestoso
=

Obrazok 1 - ivodna téma

VSimnime si takt 5 rozvinuty do dominanty, ktorym konci Uvodny motiv. Tym, Ze
Brahms v nej pouzZije melodicky ton d, nasledujuca ostrd modulacia do ¢ molu
(takt 7) vyznieva velmi prirodzene. (VSimnime si sprievodny motiv v takte
sedem, ktory sa bude neskér opakovat v tretej a Stvrtej vete). C molova téma
Vv pravej ruke je vlastne rozvod drobného motivu z piateho taktu. Ta je rozvita na
rozmedzi piatich taktov, zopakuje sa o kvintu vyssie v ténine g moll a zakoncena
je v C dur.

Rytmicko-melodickd spojka nasledne spoji zaver rozvitého motivu naspéat do

toniny f mol, v ktorej znie variacia hlavnej Gvodnej témy.?

ate_mpo_ =
S0 d._%" - @u
~ f |

-
= e
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Obrazok 2 Rytmicko-melodicka spojka a prvy takt z variacie hlavnej témy

Variacia opat konci v dominantnej ténine C dur. Zaujimavo postavena je
nasledujica medziveta, ktord opat variuje a spaja material hlavnej témy, ale
v As dur (a nasledne v B dur). Medziveta zacina téninou, ktora je jej cielovou
modulaciou a nasledne obsahuje svoju vlastnl variaciu v B dur, ¢o je menej

obvyklé.

8 téma je v spodnom hlase lavej ruky
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Obrazok 5-zaver medzivety

Mézeme vidiet, ze zdver medzivety® je opat postaveny z motivu ¢ moll (takt 7).
Na obrazku 3 mézeme vidiet, ako Brahms v medzivete pouziva prvky z Gvodnych
taktov — lava ruka obsahuje augmentovanu Uvodnu tému pravej ruky, prava
ruka zase uZ spominand tému c¢ mol, taktiez augmentovanu. Kontrastna

myslienka zadina az na takte 39.1°

in tempo =
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Obrazok 6-kontrastna myslienka

9 Teoreticky moze ist aj o rozsirent expoziciu.
10 prave na tomto priklade mdzeme vidiet, &o spbsobuje zanedbany rozbor — mlady interpret sa tak

moze dostat do stavu, Ze interpretuje medzivetu ako kontrastnd myslienku. Hoci toto sa
pravdepodobne Studentom vysokej Skoly nestava, u Studentov konzervatérii ide o Casty jav. (Lebo
podobné Specifika v hudobnej forme nachadzame aj v repertoari, ktory je bezny v ramci schopnosti

Studentov konzervatorii).



Kontrastnd myslienka je zakoncena svojou malou codou a konci na ténine Des
dur. KedZe nasou hlavnou tézou nie je formalny rozbor, nebudeme venovat
$pecidlny pozornost rozvedeniu. M6zeme spomenut, Ze nastup rozvedenia je
v cis mol, zdanlivo vzdialenej toénine, avSak ide o terciovu chromaticku
pribuznost, ktord je v podstate enharmonicky zamenena. V Uvode rozvedenia
zaznie hlavna téma a aj prva ¢ molova (a g molova) téma (z taktu 7, obrazok 1),
nasleduje rozvadzanie ¢ molovej témy v toénine Des dur. Repriza je skratena
0 prave spominand tému c mol, ktord je v rozvedeni citovana najcastejsie, co
dodava prvej Casti velkl vyvazenost. Medziveta a kontrastna myslienka su v F
dur, prva veta je doplnena monumentalnou codou. Prva veta konci harmonickym
spojom dominanta — tonika. Spominame to preto, lebo je v celkom cykle jedina,

ktora je zakoncena prave takymto typickym zaverecnym harmonickym spojom.

2.2 Andante espressivo

Druh& veta ma v zahlavi uryvok basne Otta Inkermanna (pseudonym C.O.
Sternau). Je to velka piesnova forma s variaciou hlavnej témy a velkou codou.
Prva téma vo velkom A diele zaznieva v As dur, ma 4 takty + predtakie, potom
eSte zaznieva v Ces dur. Druha téma v A diele je zaujimava z hladiska harmonie,
pretoze hoci zvukovo nepripomina modulacné pasmo, v skutoCnosti Vv nej
zaznieva tonika len na zaciatkoch prvého a druhého Stvortaktia, konci sa na
dominante hlavnej toniny. Opat zaznieva hlavna téma v miernej variacii.

Velky B diel je v subdominantnej ténine Des dur. Konéi na dominantnej funkcii
hlavnej toniny. A diel sa zopakuje v rovnakej formovej Strukture, hlavné témy su
variované. A" konc¢i na dominantne téniny Des dur. Coda je v Des dur,
z harmonického hladiska ma evoluény charakter, za prvych 35 taktov, ktoré
ohrani¢uju codu s charakteristikou samostatného velkého dielu, len trikrat zaznie
tonika Des dur vo svojom zakladnom (z hladiska umiestnenia basu
kvintakordickom) tvare, z toho jedenkrat Uplne na konci tridsiatich piatich
taktov. Poslednych trinast taktov je oznadenych tempom adagio, na konci zaznie
fragment UGvodnej témy v Des dur. ZavereCny harmonicky spoj je medzi

subdominantnou a tonickou funkciou.



2.3 Scherzo. Allegro energico

Scherzo je v tonine f mol. Téma je postavend na citécii Stvrtej vety z

Klavirneho tria op. 66 Felixa Mendelssohna-Bartholdyho.
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Obrazok 7-Felix Mendelssohn-Bartholdy, Klavirne trio op. 66, Finale

Scherzo mé& klasicki formu Da Capa s triom. Trio m& choralovy charakter, je
v ténine Des dur, z hladiska formy ma dva diely.

Zaujimavy je rytmicky motiv lavej ruky, ktoré je ,prevzaty" z prvej vety.
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Obrazok 8-Scherzo, rytmicky prvok

Motiv moOzeme vidiet na obrazku 8, zacinajuc na konci prvého riadku. Trio
plynule prechddza do Da capa, Scherzo opat kondi harmonickym spojom

subdominanty a dominanty.



2.4 Intermezzo

UZ sme spominali, Ze intermezzo je v podstate akousi reminiscenciou na
druhd vetu. V téme sa objavuje rovnaky postup, avSak len vo vrchnom hlase. (V
druhej vete sa na kazdom téne melddie menila harménia, pricom tu je cely
melodicky rozklad na jednom akorde). V lavej ruke mame rytmicky motiv znamy

z predchadzajucich cCasti.

(Riickblick)

Andante molto

Obrazok 9-Intermezzo, Gvodné takty

v

Intermezzo je v dvojdielnej repetitivnej forme, avsak je doélezité spomenut, Ze
v jeho pripade sa neda hovorit ako o samostatnej forme, ta by bola nezavazna
a akoby nedotiahnuta do konca, avSak v rdmci cyklu sa jedn& priam o genialnu
vetu, ktord dokonale stmeluje celt cyklick( formu. Opéat kondi na harmonickom

spoji subdominanta — tonika.
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Obrazok 10 Zaver intermezza
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2.5 Finale. Allegro moderato ma rubato

ZavereCna veta je pochopitelne na hlavnej téonine, ma tradi¢ne formu
velkého sonatového ronda s codou. Hlavna téma je postavend na rytmickom
modeli, ktory je pouzivany v celom A diele, ktory je zakonceny dramatickym
vrcholom konciacim na durovej tonike.

B diel je vocCi Adielu velmi kontrastny, je durovy, svojou melodikou
a sentimentalnostou skor pripomina Brahmsovu piesfiovl tvorbu, ako klavirnu. B
diel zacdina Sirokou melddiou v F dur, na jeho konci zaznieva opét rytmicky modul
z Adielu ale v Des dur, ktorym Brahms pripravuje nastup A dielu. Po fom
nasleduje velky C diel, ktory ma choralovy charakter a je v Des dur. Brahms

v nom miestami vyuziva kanonicku techniku.

22 (16)

Finale
Allegro moderato ma rubato > = )
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Obrazok 12-choralové spracovanie C dielu
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Obrazok 13 Kanonické spracovanie choralu (takty nasleduju presne po sebe ako na
obrazkoch)

Po medzivete, ktora je zloZzend z materidlu A a C dielu, prichadza skratené A~
s harmonickymi obmenami, ktoré maju pripravit zavereénd codu.

Codu uvadza motiv z C dielu, z ktorého je nasledujluca coda vystavana. Ta je
zlozena akoby z dvoch velkych dielov, prvy ma vyrazne kontrapunkticky
charakter — v lavej ruke znie rozvedeny motiv, ktory uvadzal codu, v pravej znie

motiv chordlu (obidva maju spolo¢ny zaklad). Vid. obrazok 12 — motiv choralu.
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Obrazok 14- avod pred codou (rovnaky motiv, ale v Des dur je pouzity pred koncom C
dielu)
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Obrazok 15 - kontrapunktické spracovanie cody

Druhy diel cody je uvedeny materidlom lavej ruky z predchadzajdceho dielu.
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Obrazok 16-zaverecny diel cody

Coda zmoduluje do ces duru, v ktorom zaznieva v basoch chorélova téma.
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Obrazok 17-choralova téma v Ces dur

Ta chromaticky stupa, ¢im pripravi spojku v B dur, ktorou Brahms zmoduluje

naspat do hlavnej toniny F dur. V zavere zaznieva rytmicky modul hlavnej témy

ronda. Skladba konci harmonickym spojom subdominanta — dominanta.
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3. Interpretacny rozbor sonaty f mol

V Sonate f mol, ako v sonatovom cykle, je priam nadmerna formalna
usporiadanost, ktord je priznac¢nd pre celd Brahmsovu tvorbu. Je nevyhnutné,
aby z toho interpret vychadzal, za kazdi cenu musi pristupovat ku cyklu ako
k celku, nevynimat jednotlivé vety, ktoré vystavia medzi sebou, koreSpondencia
jednotlivych viet je priam nutna, lebo inak sa mbze stat, ze cely sonatovy cyklus
sa rozpadne a bude p6sobit priam nekonecne.

Preto sme sa strucne zaoberali formalnym rozborom v predchadzajtcej kapitole,
v ktorej sme poukazali na dblezité miesta z hladiska hudobnej formy. Interpret
musi v prvom rade rozumiet cyklickej forme, ktord stmeluju spolo¢né prvky vo
viacerych vetach a najmé& zdmernej podobnosti medzi druhou a Stvrtou vetou
a potom jednotlivym vetam ako hudobnym formam.**

Pokial' predpokladame, ze interpret ma tuto fazu sStudia skladby za sebou,

moézeme pristlpit ku interpretaénej analyze.?

Sonéata f moll obsahuje prvky, ktoré su pre ostatnu klavirnu tvorbu Johannesa
Brahmsa neobvyklé. Hoci je priam neuveritelné, v akom mladom veku dokazal
Brahms napisat tak ,Upln(“ skladbu, ktord pdsobi ako z vrcholného obdobia
iného skladatela, v rdmci Brahmsovej tvorby ide ,iba“ o zaciatok hlbokého
vyvoja.

Uz avodné takty sonaty f moll prezradzaju, ze Brahmsovi zvuk vtedajSieho
klavira nestacil. Ako Student Marxena, tradicionalistu, ktory postavil vyucovanie
Brahmsa na odkaze Mozarta, Beethovena, Handla, Bacha ¢&i Schuberta, je tazko
uveritelné, ze by Brahms nevedomky zdvojoval tercie. Je zrejmé, Ze ide o snahu

vyrazne zhustit klavirnu faktaru za cielom dosiahnut ¢o najsirsieho zvuku.

1 Ked%e pri pochopeni hudobnej formy je nevyhnutné prechadzat od ,velkych veci* k tym
drobnym. (Od velkej formy cyklu az nakoniec ku samostatnym motivickym prvkom).
12 3e pochopitelné, Ze pri $tudiu skladby ako takej postupuje klavirista paralelne — bolo by naivné si
mysliet, Ze samotné pochopenie hudobnej formy stac¢i na dokonalé ovlddnutie skladby.
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Obrazok 18-1.Allegro maestoso-takty 5 a 6

Ako sme videli v obrazku 18, v prvom akorde méame terciu Styrikrat. (avSak
v pravej ruke by sme ju mohli povazovat iba za jednu, kedZe ma formu oktavy,
ktora je z hladiska klavirneho ponimania melodické unisono.) Cela faktara je tak

Siroké, Ze nikoho by neprekvapilo, keby sonata ziskala orchestralnu podobu.*?

Allegro maestoso
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n b-
— P L T E f
Violin | JifgsPo——F e e e . e e i

3] di | — -I T | —

n I = } |
I F- T T i S 1 -
WViolin 2 @'P—H‘—!_P i r — i

i | I = '
[N | w

p o=t
Viola i i o

H
L]
1
el
T%M
T
el
1

. g e
Violoncelle 155 :‘v}. i ¥ i 1 ! 1
L-Ed T
L FXR AR e r
Contrabass | P p— - r3
. T

Obrazok 19-inStrumentacia prvych dvoch taktov

13 Ved i Brahmsov koncert d mol mal pévodne podobu sonaty pre dva klaviry.
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V Uvodnych taktoch mdéZeme vidiet, Zze hlavné melodické tony zneju v niekolkych
hlasoch, ¢o dava klaviristovi moznosti naplnit Brahmsovu predstavu o Sirokom
zvuku, nemusi tému vynasat v sopranovom hlase, lebo ta znie v niekolkych
hlasoch sucasne, preto je vhodné v takom pripade hrat jednotlivé hlasy
vyvazenejsie, nielen vrchny tén, téma i v Sirokej harmonickej fakture vdaka
zdvojovaniu nezanikne. V takte sedem (vid. obrazok jedna) nastupuje zvukovo
kontrastny motiv, v ktorom Kklavirista meni pristup z predchadzajuceho
Sirokospektralneho zvuku skér na zvuk soélisticky. Rytmicky motiv v lavej ruke
ma vSak nezanedbatelnl dbélezitost, nie kvoli tomu, ze by bol prili§ autonémny
alebo Ze by mal silnejSi charakter ako téma v pravej ruke, avSak bude pouzity

eSte v dvoch castiach cyklu.
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Obréazok 20-rytmicky motiv v I'avej ruke

Tu mdze klavirista narazit na prvy interpretacny problém, Brahms si vyzaduje pp,
¢o dodava motivu isti meditativnu tajomnost (nehovoriac o charaktere, ktory
modZe v urditych intencidch dosiahnut priam tragick( naladu). V danom mieste je
potrebné najst spravnu zvukovu vyvazenost medzi lavou a pravou rukou — motiv
v pravej ruke musi byt urcujlici, avSak motiv v lavej ruke musi byt rozhodny,
znejuci a zapamatatelny pre posluchaca, ato vSetko v pianovej dynamike.
Narocnost tejto pasaze sa eSte zvySuje v jej nasledujlicej drobnej obmene

Vv ténine g mol.
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Obrazok 21-téma v g mol
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Brahms pridava novy hlas do sopranu a melédiu nechava v alte (¢o je u neho
velmi oblibené aj v ostatnej klavirnej tvorbe). Sopranovy hlas sa v tretom takte
obrazku 21 zjednocuje s témou, ¢o vyzaduje nadpriemerné schopnosti v ovladani
farby klavira (ale aj nadpriemerny klavir).

Pri teoretizovani o inStrumentdcii je velmi pravdepodobné, Ze vrchny sopranovy

hlas je v parte dychového nastroja.
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Obréazok 22-instrumentéacia g moll témy?** 1

1 Instrumentacia je Cisto teoreticka
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Interpretacne narocny je prave spominany prechod, pri ktorom sa sopranovy
repetitivny ton d zjednocuje so zvySkom faktdry. Je na vkuse interpreta, i sa
rozhodne vynasat sopranovy ton alebo melddiu v alte, ani jeden zo spominanych
variantov nemdze byt povazovany z hladiska hudobnej vystavby za nespravny.

Nasledna variovana Uuvodna téma si vyZaduje iny pristup ako pri svojom prvom
uvedeni — uz nie je duplikovand medzi niekolko hlasov, naopak, je iba

v tenorovom hlase.

=" _
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Obrazok 23-variacia ivodnej témy v expozicii

Problematicky je aj velky skok pravej ruky, ako mézeme vidiet na obrazku 23.
Avsak je prirodzené, Ze v danom mieste klavirista pracuje s casom a nesnaZi sa
po dohrani dvaatridsatinovej noty skocit ihned’ cez dve oktavy, to je fyziologicky

takmer nemozné.

Nasledujuci Usek moéze zmiast klaviristu, ktory nie je dostatoéne pouceny
o hudobnej forme.*®

Tonalna zmena na téninu As dur, ako terciovl pribuznost k hlavnej ténine, moze
zdanlivo po6sobit ako kontrastnd myslienka. AvSak uZ vieme (nha zéklade
predchadzajuceho formalneho rozboru), Ze ide o medzivetu, pripadne drobné
rozvedenie hlavnych tém (rozSirend expozicia). Akordy v pravej ruke by mali
zniet plno, nie len primarne sopran. Hudobny materidl lavej aj pravej ruky je

rovnocenny.

15 Pochopitelne, pri interpretacii klavirnej sonaty si interpret nenechd ,zvazovat ruky" snahou
napodobnit orchester, priklad sme pouzili za ciefom d&itatelovi priblizit farebnt predstavu, ktora

pripadne moéze ovplyvnit interpretov pristup pri $tadiu skladby.

8 A tym padom aj posluchada, ktory dant interpretéciu pociva.
18



Nasledujica kontrastna myslienka je hudobne velmi narocna.
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1.B.52
Obrazok 24-kontrastna myslienka

Po predchadzajucich dieloch, ktoré boli harmonicky a hudobne evolucné,
kontrastna myslienka moze v rannom Studiu skladby posobit staticky a pomaly,
ale prave vtom je jej kompoziéne dokonald kontrastnost, pokial' ju interpret
Zenie dopredu, straca svoj vyznam kontrastnej mysSlienky. V pravej ruke je
pouzitd polyfonia, aje len na vkuse interpreta, ktory hlas povaZuje za
najdolezitejsi, totizto kazdy jeden ma svoju hudobnu krasu, pripomina
Dvorakove party v symféniach, kde kazdy part samostatne je nadherna hudba.
Avsak v prvych dvoch taktoch je vhodné vyniest sopranovy hlas, uz od druhého
taktu zacina byt altovy hlas velmi zaujimavy a jeho vynesenim ziska interpret
moment prekvapenia pri modulacii, ktord nastupuje v soprane.

Vrchol kontrastnej myslienky je v takte 15 (obrazok 24, treti takt treti riadok),
ma oznadenie pesante, avsak to mdze byt zdanlivo narusené kvoli arpeggiam
v lavej ruke. Je dblezité, aby interpret pri interpretacii nasiel v psychologickom
vhimani tempa akysi kompromis, aby zachoval prirodzenost arpeggia, ale
zaroven pesante, ktoré si dany vrchol naozaj vyzaduje.

Co sa tyka nasledujlicej cody, je dblezité dodrzat trojdobost, ktora je prirodzene

naruSana nastupom akordov v pravej ruke. Pripadne je mozné druhé dvojtaktie
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zahrat na jeden metricky impulz, avSak v dalSom dvojtakti pocitovo zdoéraznit

trojdobost.
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Obrazok 25-zaciatok cody

Spominanu trojdobost mierne narusa aj vypisané accelerando. Interpret musi
dbat na to, aby sa v konci cody navratil do pdévodného tempa, z ktorého
pravdepodobne vybocil v spominanom accelerande. Do pévodného tempa sa
dostava na ploche troch akordov Des dur, ¢o mu dodava v ritenute vedicom do
a tempa dostato¢nu volnost.

Uvod do rozvedenia je pravdepodobne najvirtuéznejsia pasaz v prvej vete cyklu.
Ma velmi dramaticky charakter, ktory je Skoda za Ucelom Cdistoty hry potladit,
hoci by bolo idedlne hrat Cisto a dramaticky, pokial sa ale neda, dat prednost
stagnacii hudobného vyvoja za cielom docielit bezchybnl hru méZe u posluchaca
vyvolat pocit tazkopadnosti. V kazdom pripade, interpret nema pocitat s tym, Ze

bude hrat $pinavo, nesmie sa av$ak nechat ndhodnou nedistou rozrusit.*’
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Obrazok 26-nastup rozvedenia®®

Rozvedenie v cis moll rozvadza ako uUvodnu tému, tak tému v ¢ mol, avSak

obidve su v jednej tonine cis mol.

17 Medzi nedistotou nahodou a nacvi¢enou je zasadny rozdiel.
8 paradoxne, rit. e pesante v poslednom takte obrdzku 26 zvySuje naro¢nost danej
pasaze.
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Obrazok 27-rozvedenie témy ¢ mol
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Samotna téma je v oktavach lavej ruky, avsak altovy hlas v pravej ruke ma tiez

svoj hudobny vyznam, takisto ako triolovy rytmus v oktavach pravej ruky,

k danej pasazi pristupujeme nadmieru polyfénne. (Aj pri jej dalSom prevedeni

v gis mol).

Rozvod drobného motivu (ktory prvykrat zaznel v takte 5-6, obrdzok 1) v Des

dur je dlh& hudobna plocha, ktord od interpreta vyZzaduje Siroky legatovy zvuk

a tah az do jej vyvrcholenia, ¢o ¢ini dvadsatsedem taktov.

Navrat do reprizy prindsa dalSiu technicky naro¢nu pasaz.

-

*)Die kleinen Noten kinnen nitigenfalls wegbleiben.

Obréazok 28-navrat reprizy*®

.
=

J.B.52

19 zacinaju druhy taktom na obrazku 28
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Problémové mozu byt skoky v lavej ruke (takty 2 az 6 v obrazku 28). Je déleZity
zobrat kazd( pasaz v takte na jeden impulz (nie na tri), kedy sa jednotlivé skoky
akoby mazi. Pri samotnej reprize (obrazok 28, takt 9) je mozné vynechat
drobné noty v pravej ruke (uréené samotnym Brahmsom), Co je do istej miery
i hudobne (z hladiska zvuku) vhodné, opat =zaélezi na vkuse interpreta.
Pokradovanie reprizy uz neprindda Ziaden novy hudobny material. Co sa tyka
cody, pokial interpret dodrzi navod, ktory poskytuje skladatel, neméze nic
pokazit. DOlezité je pesante v piatom takte obrazku 29, ktoré ked sa nedodrzi,
poslucha¢ nedokaze zachytit harmonické zmeny a vyrazné zvacsené akordy. Piu
animato uviedol Brahms za ciefom dosiahnut tah, ktory by mohol vzhladom na
predchadzajlci hudobny materidl mierne opadnut. Interpret musi v tejto pasazi
(druhy riadok obrazku 29) dbat na tazké doby, ktoré sa ukdZu az v taktoch 11
a 12 (v druhom riadku takty 6 a 8) a potom pri zmene taktu na 6/4. DoélezZité je
¢o najpresnejsie dodrzat metrum 3/4 taktu, i ked’ po predchadzajucom Sirokom
takte je mozné ho mierne Casovo roztiahnut. Medzi arpeggiom v lavej ruke
a poslednym Sestnastinami musi byt markantny rozdiel. Brahms neuviedol nad
poslednym akordom fermatu, ¢o je dobré v ramci hudobného zmyslu co

najpresnejsie dodrzat.
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Druha veta Andante espressivo ma relativne velkd variabilitu vo vybere
spravneho tempa. Pokial je klavirista schopny udrzat dostato¢ny tah, je mozné
hrat ju velmi pomaly, dokonca pod hranicou andante, na druhej strane pokial je
mozné udrzat pokoj aj v rychlejSom tempe, méze klavirista zvolit aj mierne
rychlejSie tempo.

Uvodnl tému je dodlezité pocuvat po harmdnidch. Takisto je dolezité mat
vnutorny poriadok medzi tazkymi dobami, a to napriek dékladnému dodrzaniu

Brahmsom vypisaného frazovania.

Der Abend dimmert,das Mondlicht scheint
Da sind zwei Herzen in Liebe vereint

Andante espressivo Und halten sich selig umfangen.
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Obrazok 30 - uvod druhej vety

Zopakovanie Gvodu je v danom pripade esencialne, pokial tak klavirista neucini,
nepotvrdi dostatocne tému, ktora bude v nasledujtcich dieloch variovana. Medzi
prima voltou a secunda voltou je mozné spravit vyrazovy rozdiel, zalezi na
predstave interpreta.

Nasledujuci diel je po zvukovej stranke velmi intimny, ¢omu musi interpret
prispdsobit navrat variovanej témy. Kvoli ostindtnemu sprievodu je vkusné
nehybat velmi s tempom, pravdaze, pri dostatonej presvedcivosti interpretacie
sa fantazii medze nekladu.

Prva variacia témy obsahuje drobny technicky problém, a to trilok vo vrchnom
hlase (Obrazok 31). KedZe bol trilok na rovnakom mieste aj pri uvedeni témy, je
vhodné, aby bol ¢o najidentickejsi so svojou prvou podobou, pretoze téma je
o oktavu vysSSie a zadrzany bas na tone es uZ nedodava pocit pohyblivej
harmdnie, ako tomu bolo prvy raz, je vhodné zachovat formalnu podobnost

aspon v elementoch, v ktorych to je mozné. Pri spravnej volbe tempa sa da v
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druhej polovice prvej doby (akord, na ktorom sa nachadza trilok) zadrzat bas do
pravého pedalu, es v pravej ruke zahrat lavou a potom sa navratit tichou
vymenou na spodny bas es. To ale len v pripade, Ze si to vyZaduje hudobné

prevedenie.
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Obrazok 31-trilok v prvej variacii témy

Tempo velkého B dielu by malo byt o ¢osi pomalsie, ako tempo A dielu, Brahms
vyZaduje Poco piu lento. Diel sa da krasne vystavat, ma svoj vlastny vrchol, do
ktorého sa postupne interpret dostane priam z meditativnej nalady.?°
Navrat do A~ dielu je velmi plynuly a vyborne skomponovany — vdaka triolovému
sprievodu sa da velmi nenapadne prejst do pévodného tempa A dielu.
Zaver A’ mdze robit mierne problémy pri vystavbe — Brahms si vyZzaduje ppp,

a na len zdanlivo kratkej ploche opakuje jeden harmonicky spoj, ktory sa

nakoniec vyvinie do dominantného septakordu.
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Obrazok 32-zaver A~

Brahms zamerne vypisal iba poco rit. az na samom konci frazy, lebo hoci
hudobny vyvoj a diminuendo zvadza ku konstantnému spomalovaniu, je dolezité

hudbu iba upokojovat, nie spomalovat, ¢o je velmi naro¢né na interpretovu

20 yelkd rolu hra vyber tempa.
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psychicki vydrz. ZavereCny velky diel ma oznacenie andante molto, cize
pomalSie ako hlavna téma.

Diel zacina velmi tichym, pianovym zvukom. Spravne pouzitie una cordy dodava
Useku prijemné zvukové zafarbenie. Interpret si musi dat pozor, aby prili§ skoro
nestupnoval dynamiku, Brahms dokonca v $trnastom takte dielu vypisuje sempre

pp possible, na mieste, kde harmonicky vyvoj zvadza k miernemu crescendu.
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Obrazok 33-avod zaverecného dielu druhej vety

Diel sa prirodzene vyvija az do zavereCného crescenda. V zavere dielu sa tempo
meni na Adagio. Posledny fragment hlavnej témy moze napovedat o spravnom
vybere tempa v zavere cody.

Zaverec¢na dynamika, oznacuju sa forte, by nemala na posluchaca posobit svojou
Udernostou a silou, ale skér pokojnou Sirkou. Akcenty nad akordmi skér
znazornuju soélo vo vrchnom hlase ako spdsob Uhozu. Pokial interpret nedodrzi
decrescendo v poslednych dvoch taktoch, nielenze pdjde proti voli autora, ale aj
proti vyvoju vety v ramci celého cyklu. Interpret moéze vyuzit na decrescendo aj
zavereény akord Des dur s fermatou, a tym sa dostat do az do pianového zvuku.
(vid. obrazok 34).
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Obrazok 34-posledné takty druhej vety

Scherzo, Allegro energico, je technicky naro¢na veta, najma kvoli Castym
skokom v lavej ruke, ktorych naro¢nost sa zvysSuje s danym charakterom casti.
Scherzo by malo zniet zvukovo lahko, kvéli trojdobému sprievodu v lavej ruke
a rytmizovanej téme ma mierne taneény charakter, ktory vSak nema byt jeho
hlavhou doménou. Medzi najpomalSim a najrychlejSim tempom, ktoré by
teoreticky mohlo byt vhodné pre Scherzo, je mensia variabilita ako v druhej
vete, zalezi na pristupe interpreta. Scherzo méze mat naruzivy charakter, ktory
by bol vhodny po druhej vete, netreba vSak zabudat na celkovy koncept cyklu.
Velmi putavo znie Scherzo aj s inym pristupom, ktory je namiesto naruZivého
skor déstojny.

Predpisané energico nemusi byt nevyhnutne zdlezitostou tempa.

Vdaka Uvodnému zmensenému akordu, ktory ma crescendovd funkciu,
vychadzame dynamicky z ukonéenej druhej vety. Rozklad je vhodné hrat dvomi
rukami, prvy melodicky ton Des je mozné zahrat aj so spodnou oktavou. Je
zaujimavé, Ze ju Brahms vynechal, pokial vie interpret dobre naplnit svoju
zvukovu predstavu aj bez spodnej oktavy, nie je dévod na (hoci len drobné)
nereSpektovanie zapisu. Napriek tomu, spodna oktava je v danej hudbe velmi
logicka, uz len kvéli tomu, Ze pri navrate na A diel, kedy je Uvodny rozklad
nahradeny osminovym rozkladom, Brahms spodnu oktavu nevynechal (obrazok

36, posledné dva takty)
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Allegro energico
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Obrazok 36-navrat na A diel

Téma zaznieva v prvom diele eSte raz, ale v inej ténine. Rozklad je moZzné znovu
hrat dvomi rukami. Téma kon¢i drobnym motivom, ktory Brahms este v Scherze

pouZije.
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Obrazok 37-zaver témy v b mol

V Stvrtom takte obrazku 37 mbzeme vidiet, Ze v lavej ruke znie téma
v protipohybe(inverizii) proti svojej hlavnej podobe. Nasledujlca spojka pouzZiva
polyféniu, v ktorej treba zvuk dbkladne rozlozit medzi vsetky tri hlasy, najma
kvoli plynulému crescendu, ktoré vedie opat do hlavnej témy v inverzii,
zmodulovanej o tén niZSie.

Druhy diel v rdmci velkého A dielu pouZiva v pravej ruke motiv, ktory sa prvykrat

objavil na konci hlavnej témy (obrazok 37, treti takt).
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Obrazok 38-druhy diel vel'’kého A dielu

Hoci sa mo6ze zdat, ze ddlezitejsi je hudobny materidl v lavej ruke a prava ruka
tvori harméniu, Brahms podobné spracovanie vyuZiva aj v symfonickej hudbe,
kde ma obdobny material rovnocenné postavenie so zvyskom hudby. Vo

vysledku by sme mali ako posluchaci dékladne vnimat hudbu v pravej aj lavej
ruke.

Pri navrate témy a jej naslednej moduléacii sa meni rozklad znamy z Gvodnych
taktov. Hoci prvy zahra interpret bez problémov obidvoma rukami, dalSie dva by
bolo hrat obidvoma rukami zbytoéné a naro¢né. Brahms ale v tomto pripade
vyborne spracoval rozklady =z hladiska klavirnej hry — repetuje ton medzi
malickom a palcom, ¢im sa rozklad stava podstatne jednoduchsim, ako keby tam

repetovany tén nebol.
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Obrazok 39-rozklady v zavere A dielu

Zaverecny harmonicky postup zlozeny zo duplikovaného basového ténu
a arpeggiového akordu je mozné hrat dvomi spésobmi — bud’ na vymenu pedalu
Vv ramci taktu, alebo jeden pedal na cely takt — zaleZi od spésobu, ktorym bol

pred tym hrany akordicky sprievod. Pokial' klavirista vynecha arpeggia
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a namiesto neho zahra suzvucény akord, nijako nenarusi tok hudby — zalezi od
jeho vnatornej predstavy, ¢omu da prednost.?

Pokial' bude interpret pocas celého A dielu hrat s velmi miernym, takmer
obmedzenym pedalom, mal by aj posledné akordy A dielu (ktory je zaroven
koncom celého Scherza) hrat takmer bez pedalu.

Velky B diel (Trio) je z hladiska interpretacie jednoznacny, obsahuje rytmicky
motiv z prvej Casti (obrazok 8). Reprizu prvého mensiu dielu v ramci B je mozné
interpretovat aj ako echo alebo prave naopak, zvysit dynamiku. Diel ma svoj
maly vrchol, zvySenlu pozornost treba upriamit na P v secunda volte — dané

miesto svojim harmonickym vyvojom nabéada k zvySenej dynamike.
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Obrazok 40-navrat a dielu v ramci vel'’kého B

Pri n4dvrate k pévodnej téme z B dielu, ktora ale znie o oktavu vyssie, je dbélezité
si ,nezjednodusovat" harmonické vnimanie — téma musi zniet v des moll (9. takt
na obrazku 40), a nie v cis mol. To jej doddva dostatoénl makkost, ktord v cis

moll nemédze mat.

Prechod z tria na scherzo obsahuje spominané obmenené akordy. Je mozZné

preniest prvy tén z pravej ruky do lavej (zahrat ako oktavu.)
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Obrazok 41-rozklady v zavere tria

21 Hoci zdanlivo ide o nedodrzanie zapisu, 19. storodi by to bol pravdepodobne drobny a bezny
zasah do skladatelovej predstavy.
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Reprizu Scherza mdze interpret zahrat s mensimi obmenami.

Intermezzo ma tempové oznacenie Andante molto. Volba tempa je vyrazne
ovplyvnena volbou tempa druhej vety, posluchac by si pri pocuvani celého cyklu

2 aj ked mdze ist o spomienku hmlistd, ved’

mal ihned vybavit druhd vetu,?
i hlavna ténina intermezza je na terciovej paralelnej pribuznosti, ¢ize s odlisnym
tonorodom. Triolovy rytmus v lavej ruke musi byt nevyhnutne presny, a to
znamena nie prili§ rychly — trvajici presne jednu $estnastinu.?® Prirodzene, pri
vypisanom accelerande, ktoré je vo vrchole intermezza, nemdzZe interpret za
kazdd cenu dodrziavat staticki podobu, ktord mal rytmicky model
v predchadzajlcich vetach — prvej a tretej. Vybrat idedlny Casovy odstup medzi
Intermezzom a Finale je poziadavka na velmi zrelého interpreta, a dokazat tieto

dve vety oddelit a zaroven nimi prepojit cely cyklus, je jednym z najtazsich

momentov celej sonaty.

Finale s oznacenim Allegro moderato ma rubato majd niektori interpreti
tendenciu predvadzat v tempe Allegro, niekedy i Allegro molto. NielenZe porasaju
skladatelov zdmer, v neskorsej faze moézu narazit na technické problémy. Piata
vete je i v miernom tempe technicky naroc¢nd, pri tempe rychlejSom, ako oznacil
skladatel, sa z nej stava virtudézny kus, ktory maju miestami technicky Ccisto
problém zahrat aj najvacsi klaviristi.

Hoci sa da rychle tempo obhajit Gvodnou témou, ktord tak znie velmi
dramaticky, vystavba skladby je v takom pripade velmi problematicka. Cely
A diel ronda hrame vyvazenym, nie prili§ sélistickym zvukom, i ked” miestami su

akcentami oznacené zmeny farby.

22 po¢itame s tym, Ze posluchacd je vnimavy.
2 Mnohi interpreti maju prirodzent tendenciu podobné pasaze skracovat.
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Obrazok 42-Gvod ronda

Ako vidime, na prvych desiatich taktoch (obrazok 42) su az tri farebné plochy.
(Mézeme si spomenUt na inStrumentaciu prvej vety, avsak pripominame, Ze
takato inStrumentdcia je Cisto orientacna, interpret hra v prvom rade na klavir).
Sposob staccata v taktoch 1 a 2 m6ze byt rozdielny ako ten v taktoch tri a Styri.
Nasledujuce legato v taktoch pat a Sest tym ziska dal$i kontrast, rit. v legatovej
ploche ma skor funkciu rozsirit zvuk ako spomalit tok hudby. Technicky naro¢né
miesto je vo vrchole A dielu. Je oznacené molto agitato. To avSak vobec nemusi
byt tempovéa zalezitost, doleziti rolu tu zohrdva spdsob Uhozu a frazovanie

v lavej ruke, v ktorej je nosny hudobny material.
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Obréazok 43-vrchol A dielu v ronde (zacinajic tretim taktom obrazku 43).

Pokial' interpret v spominanej narocnej pasazi zvoli prilis rychle tempo, mdze sa
mu stat, Ze sa mu materidl pravej ruky zvukovo zleje, nehovoriac o zvysenej

narocnosti pasaze v zaverecnej téme pred rozsiahlou codou.
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B diel ronda je vyrazne kontrastny ku hlavnému A dielu, je velmi melodicky
a prava ruka ma vyloZzene sélisticki funkciu (zvukovo obdobny kontrast ako

v Uvode prvej vety, pravdaze s inymi estetickymi funkciami).
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Obrazok 44-kontrastny B diel ronda

Ako vidime, aj tu mad Brahms tendenciu zvyrazfovat sdlisticky hlas akcentom,
ako sme spominali uz v predchadzajucom pripade v druhej vete, pravdepodobne
nenaznacuje druh Uhozu,?* skér zvyrazriuje dblezitost vrchného ténu. Zaver dielu

obsahuje arpeggia, ktoré je mozné hrat aj bez pedalu.
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Obrazok 45-staccato v B diele

24 To by bolo proti hudobnej logike pouzitého materialu.
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Staccato na obrazku 45 je ale potrebné hrat bez peddlu.?® V takte, kde sa

[,26 avsak stéale

priddva novy hlas (deviaty takt obrazku 45), je mozné pouzit peda
zachovavat ,quasi pizzicatovy" charakter.
V prvej edicii sonaty vydanej v Lipsku je dokonca pouZitie pedalu Ziadané

samotnym Brahmsom.
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Obrazok 46-Prvé vydanie

Ako vidime na obrazku 46, novy hlas je hrany lavou rukou a bas je vynechany,
pokial by interpret nepreberal téon do druhej ruky (¢o by bolo velmi
komplikované), dodrzat dostato¢nt dizku bez pouzitia pedalu je nemozné.?” 28

Rytmicka anticipacia témy ronda umoznuje plynuly prechod do témy ronda.
Téma ronda je identickd so svojim prvym uvedenim, méze mat v ramci cyklu

mierne evolucnejsi charakter, zalezi na vkuse interpreta.

Velky C diel musi tempovo kore$pondovat s predchadzajucou hudbou, zrychlené
tempo moZe narusit skladatelovu snahu o Siroka frazu, ktorou dihé hodnoty
chorélu oplyvaju.

Zvuk choralu sa prirodzene zvysuje rozSirovanim harmédnie. Vzhladom na

hudobny materidl je vhodné nehrat oblasné Sestndstiny ostro (takt sedem

25 Nech akokolvek klavirne interpret rozmysla, uvedené miesto by pokojne mohlo byt oznacené
quasi pizzicato.
26 v pripade, Ze Klavirista nedisponuje nadrozmernymi rukami, ktoré by zvladli obsiahnut celd
harmoéniu do jedného hlasu
27 Jeden z mala rozdielov medzi pdvodnym vydanim a vydanim z roku 1926 vydavatelstvom
Breitkopf & Hartel, z ktorého cerpame na notové priklady v praci.
28 vadsina Studiovych ale aj zivych nahravok obsahuje verziu z pévodného, prvého
vydania.
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v obrdzku 47), tu zohrava rolu zakladné tempo a celkovy charakter, ktory

interpret na danu vetu zvoli.
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Obréazok 47-choral

Choral je hudobne velmi priamociary, v jeho zavere sa objavuje rytmicky

fragment hlavnej témy, v ktorom by mal interpret zachovat jej pévodny
charakter.
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Obrazok 48-rytmicky fragment hlavnej témy v C diele

i

Zaverecné uvedenie témy ronda (v obmenenej forme) prindsa jednu z technicky
najnarocnejsich pasazi celej sonaty. Je zaroven vyvrcholenim celého ronda (nie

sonatového cyklu), takze emocna vypéatost danej pasdze naroky na interpreta

eSte zvysSuje.
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Obrazok 49-zaverecna pasaz posledného uvedenia témy ronda

Prave v tejto pasazi sa moze prejavit ako negativum prili$ rychle tempo sonaty.
Klavirista ma v nom v takom pripade iba dve moZnosti — bud v danej pasazi
spomali, ¢im mierne rozbije formu®°. Druha moznost je zahrat pasaz v pévodnom
tempe, av3ak v takom pripade sa mdze stat zvukova zrozumitelnost pravej ruky
pre posluchaca takmer fyziologicky nemozna.*

Medziveta, ktora spaja zaverecny A’ diel s velkou Codou, je zlozena z materialu

pouzitého v C diele.

2% Obdobna pasaz bez vrchnej tercie je vzdy v zavere A dielu (témy). Tym padom je vhodné
zachovat ¢o najpribuznejsi charakter aj v jej zavereénej podobe.
3% Toto tvrdenie overime pri analyze daného Useku na jednotlivych nahravkach v kapitole 4.
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Obrazok 50-medziveta

V siedmom takte obrazku 50 sa meni rytmus, ktory by mal byt &o
najzrozumitelnejsi, kvoli odtahom v lavej ruke sa zdanlivo postva tazkad doba,
avsak pokial bude interpret v pravej ruke interpretovat sextoly (pripadne dve
trioly), zmena pulzu bude velmi zretelna. Accelerando zacina az v deviatom
takte, nemalo by byt molto accelerando, praveze mierne accelerando do

vysledného Pit mosso, ktorym zacina coda.
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Obrazok 51-uvodné takty cody

Je doélezité, aby tempo cody nebolo prili§ rychle, diminuovany motiv
z predchadzajlicej medzivety musi byt poslucha¢om lahko zachyteny, a to i pri
réznej artikulécii, ktorid dany hudobny material interpretovi ponuka. Okrem
toho, v piatom takte na obrazku 50 zaznieva motiv z medzivety (i z C dielu) vo

svojej povodnej podobe. Pokial by bola coda priliS rychla, hrozi, ze téma bude
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zniet nervdzne, i ked’ to nebude interpretovym amyslom. Okrem toho, druhy diel
cody ma oznacenie Presto, takze by mal byt vacsi tempovy rozdiel medzi prvym
a druhym dielom cody, ako medzi prvym dielom cody a samotnym rondom.

I v samotnom Preste musi interpret najst vhodn( tempovu hranicu, prave kvoli
neustale sa opakujlicej téme pouzitej v code, ktora opat zaznieva vo findle
skladby.

Nastup Presta méze byt dalsim technicky problémovym miestom. Cely cyklus
dominuje akordova technika, velké skoky, pripadne oktavy, druhy diel cody

prindsa rychle leggiero takmer klasicistického charakteru.

Presto
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Obrazok 52-druhy diel cody

Hoci samotné tempo Presto je u mnohych klaviristov rychlejSie, ako by muselo
byt (akordicky sprievod ndm jednoznacne naznacuje, ze metricky impulz je na .,

nie na cely takt®), iv nizdom tempe je jeho prevedenie naro¢né, najma kvoli
vyraznej zmene technického pristupu.3?

Con fuoco pred samotnym zaverom prinaSa monumentalne zvukové zafarbenie
a polyfonické vnimanie — v basoch znie téma?®*® cody, v pravej ruke novy hudobny

motiv.

st Tym myslime impulz metronomicky, nie frazovy.
32 Naro¢nost zvy$uju pridané noty v pravej ruke, za&inajlc piatym taktom obrazku 52.
33 Pri moZnej intrumentacif by pravdepodobne pripadla plechovej sekcii.
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Obrazok 53-zaverecné Con fuoco

Téma cody (treti riadok, druhy takto obrazku 53) doddva moznost cielene
rozSirovat zvuk , aj kvoli basovej melodickej oktave vo forme appogiatury.
RozSirovanim zvuku a frazy docielime vierohodné vyvrcholenie v kratkej
melodickej medzivete sostenuto, avsak klimaxom cody musi byt zaverec¢né
tempo primo s rytmickym modelom ronda. Tym dosiahne druhy diel cody
nesmierne dlhy tah a spravne vyvrcholenie celého sonatového cyklu, ktory opat

konci harmonickym spojom subdominanty a dominanty.
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4. Interpreti sonaty f mol

Sonata f moll patri medzi Standardny repertoar klaviristov. Pri svojej
kvalite je pochopitelné, Ze ju interpretovalo niekolko svetovych interpretov, a to
aj napriek jej nadstandardnej dizke.

Pre nasu pracu sa pokusime vybrat ¢o najpestrejsi vyber interpretov, ktorymi

zaroven mozeme podlozZit tvrdenia predchadzajlcej kapitoly.

4.1 Walter Gieseking (1895-1956)

Walter Gieseking bol nemecky pianista, ktory sa narodil vo Francuzskom
Lyone. Bol Studentom Karla Leimera, s ktorym spolupracoval na knihach ako
Klavirna technika (1972) Ci NajkratSia cesta ku klaviristickej dokonalosti. Rad
cvicil ,bez nastroja“, iba s notovym materidlom. Tymto sposobom sa dokonca
ucil skladby naspamat.

Gieseking koncertoval pocas nacistickej vlady v Nemecku, a po vojne mal
vynutenu dvojro¢nu pauzu od koncertovania. Ocisteny bol americkou vladou
v roku 1947.%

Gieseking mé& v sonate tempovu slobodu, uz medzi ivodnou témou prvej vety
a usekom v c moll (siedmy takt) je vyrazny tempovy rozdiel. Hoci ma jeho
interpretacia technické nedostatky, je nahrdvana celd na kus, ¢o dodava
jednotlivym vetam sdvis. V mnohych miestach ma tah a neprekonateln
atmosféru. Avsak brat si priklad z jeho priliSnej volnosti v tempéch by mohlo byt
pre dnedného pianistu riskantné. Kritici by v dnesnej dobe urcite tazko znasali
mnoho Spinavych ténov v skokoch a akordoch.

VSeobecne je Giesekingova interpretacia postavenad akoby na momentalnej

inSpiracii, miestami na ukor vyvoja celého cyklu.

34 Vladimir Horowitz ho oznadil za ,podporovatela nacistov". (Horowitz in DUBAL, 1994)
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4.1.1 Interpretacia W. Giesekinga s ohl'adom na kapitolu 3 bakalarskej

prace

Uderny zaciatok prvej vety je Giesekingovej interpretacii vo velkom kontrastne
s nasledujtcou témou v ¢ mol, ktora spraciva zaverec¢ny motiv Uvodu. Gieseking
v nej vyrazne spomali tempo, ¢im mierne deformuje spominany motiv, z ktorého
je téma v ¢ moll vystavana. Pri navrate uvodnej témy sa vréati do pévodného
tempa, ktoré vsak mierne zatazi v medzivete, v druhej polke medzivety este
vyraznejsie spomali. V takom ponati by mozno bolo vhodnejsie dodrzat pesante
vo vrchole kontrastnej myslienky, ktora ma inak plynuly tok.

Prechodu na rozvedenie nechyba dramatickost, ale napriek tomu by v dnesnej
dobe kritik Giesekingovi vytkol mozno az priliSna nervozitu.

V dlhej pianovej ploche rozvedenia pouziva Gieseking volnld agogiku, avSak dany
usek ma nadhernd atmosféru, ktora posluchaca vtiahne a nenecha mu dévod
vytykat interpretovi svojské ponatie.

O vrchole rozvedenia by sa dalo polemizovat. V absolitnom zavere rozvedenia
ma Gieseking pred navratom reprize nadherné piano, z ktorého postupne prejde
do forte reprizy, ktora bohuzial vo svojou zaciatku vyrusi posluchaca necistou
hrou a mozno priliSnou nervozitou. Reprizu interpretuje Gieseking s velmi
podobnou interpretacnou Struktirou, ¢im i napriek svojej volhosti v zmenach
tempa dodava vete dostato¢nd formalnu prehladnost.

Coda by mozZno zniesla o nieCo vacsiu Sirku. Prva veta v Giesekingovej

interpretacii v repeticiou expozicie trva cirka 7 minat 39 sekund.

V uvode druhej vety Gieseking prindSa nadhernud intimitu, tempo je pomalé, ale
vOobec nie nudné, hra velmi meditativhe, s krasnym pianovym, ale pri tom
nosnym zvukom. Paradoxne, v druhej vete, ktord znesie ovela v&césiu volnost
v tempéach, Gieseking akoby interpretoval omnoho presnejSie.

B diel, ktory ako sme hovorili, by mal byt o nieCo pomalsi a eSte pokojnejsi ako
A diel. Hoci Gieseking ma tempo o ¢osi pomalsie, jeho psychologické vnimanie je
evidentne rychlejSie a agogikou ho mierne zrychluje. AvSak jeho interpretacia
druhého dielu je popretkavana momentalnou inSpiraciou, ktora prindSa nadherné
momenty.

Navrat A" je velmi vkusny, a opat v pokojnom duchu s krasnym zvukom

a tranquillom, ktoré skladbe dodava pravidelnym metrom.
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Jednotlivé variacie témy vyrazne pripominajd pévodnu tému. Zaver A~ dielu je
v dokonalom sulade s nasou interpretacnou analyzou.

Posledny velky diel je extrémne pomaly v pozitivnom slova zmysle, av3ak vo
svojom vrchole Gieseking vyrazne posunie tempo dopredu, ¢im dodava dielu
svoju vlastni vystavbu. Zaver vety mda pekny, makky zvuk. Dizka vety je

priblizne 10 minut 52 sekudnd.

Giesekingovo Scherzo trva iba Styri mindty, v triu vynechava repeticiu. Jeho
Scherzo je velmi rychle az pohladu dnesného posluchaca velmi Spinavé
a nereSpektujuce notovy material. Niekedy sa priam zda, Ze Gieseking absolutne
vynechava akordy pravej ruky. Druhy diel v ramci velkého A je avsSak velmi

farebny.

Intermezzo sa tempovo takmer zhoduje s druhou vetou. Gieseking v iom ma

velmi pekny ton a plynuly prechod do piatej vety.

Piata veta posobi mierne nedbstojne. Gieseking zacina z pomalého tempa, ktoré
nahle rozbehne v dvanastom takte. Jeho tempo je velmi rychle, veta trva iba 6
mindt a 26 sekdnd. Problematické miesta, vrchol A dielu (ktory v zavere
obsahuje pridanu terciu) je kvoéli tomu velmi nezrozumitelny, melancholicky B
diel posobi velmi rychlo, mnohé miesta si na Brahmsovu tvorbu az prilis
virtu6zne. Zvukovo krasny je zaver B dielu so spominanymi arppegiami. Navrat
témy je velmi podobny prvému uvedeniu, opat v zavere velmi nezretelny vrchol.
Chordl je zrazu pomalsi, miestami pouziva mozZno mierne nezmyselnd agogiku
v choralovej téme.

Zaver ronda — spominané problematické miesto — by bol zo sluchu
.hezapisatelny“. V zavere Gieseking zbytocne zrychli a vo velkej code spomali
a opat hybe stepom, ¢o nie je vtak rytmickom hudobnom materiali Gplne
vhodné. Presto sa od Piu mosso takmer tempovo neliSi. Vypéaty vrchol si
posluchaé kvéli rychlemu tempu nestihne vébec vychutnat a sonata konéi mozno

prilis skoro.

V roku 2016 by na Giesekingovu interpretaciu urcite bola nepriazniva kritika.
AvSak nahravka je z roku 1948, kedy boli na interpretov Uplne iné naroky, ako je
to v dnesSnej dobe. Gieseking ma krasny makky tén aj v pasazach, ktoré su vo
fortissime possibile. Niektoré nedostatky, o ktorych sme hovorili, by boli menej
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napadné, ak by interpret neuskodil celkovej vystavbe formy. Jeho interpretacia
je na mnohych miesta priliS momentalna, akoby bez predchadzajuceho
premyslenia, ¢o v Brahmsovej sonate nie je Uplne vhodné.® Pri stadiu skladby
by sa dnesny s$tudent nemal nechat prili§ ovplyvnit z hladiska hudobnej
vystavby, neplati to o ovplyvneni sa farebnym pristupom. Taktiez z hladiska
znalosti minulej doby je znalost Giesekingovej hry urcite uzito¢na. Jeho pristup je

velmi vrely, nieco, ¢o mozno teoreticky chyba interpretaciam sucasnej doby.

4.2 Artur Rubinstein (1887-1982)

Artur Rubinstein je jednym z najznamejsSich a najuznavanejSich klaviristov
20. storodia. V roku 1904 sa prestahoval do Pariza, kde osobne spoznal i Maurica
Ravela.
Pre Rubinsteina boli napisané naroc¢né skladby, ako Rudepoéma od Hectora Villa-
Lobosa® ¢&i Tri tance z Petrusky. Bol ¢astym komornym hraéom, koncertoval
napriklad aj s ,kralom husli®, Eugenom Ysayeom.
Hoci Rubinstein je starSi ako Walter Gieseking, jeho nahravka je o par rokov
mladsia,®’” nehovoriac otom, Ze uz vtom dase bol Artur Rubinstein
pravdepodobne jednym z najzrucnejsSich svetovych pianistov. Rubinsteinov
pristup je o poznanie iny, evidentne nadcasovy, hra plynulejsie, bez vyraznych

tempovych zmien a priliSnej agogiky.

4.2.1 Interpretacia A. Rubinsteina s oh'adom na kapitolu 3 bakalarskej

prace

Prva veta je plynuld, ma jednotné tempo a konkrétnu hudobnt formu. Uvod je
Gderny, téma v ¢ moll ma rovnaké tempo, Rubinstein s fiou priliS nehybe, mozno
jej dodava malo atmosféry, ktori by mohla mat, na druhej strane je aj tento

klasicistickejSi pristup ku Brahmsovej sonate vhodny.

%% Na druhej strane sa mdze vyborne hodit do hudby C. Debussyho, ktorej je Walter
Gieseking vyborny interpret.
36 Rubinstein mal ,slabost" pre skladby hispanskych skladatelov.
%" Rubinstein a Gieseking mali vyrazne rozdielne Zivoty, ¢o sa pochopitelne prejavilo aj na
ich interpretaciach.
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V kontrastnej myslienke nemeni tempo a prave jeho jednoliate metrum dodava
celému dielu vhodny tah, i bez zbyto¢ného zrychlovania. Prechod na rozvedenie
je idealny. Rubinstein ma skvelé tempo, dramaticky zvuk a Cistl hru. Na dlhej
ploche rozvedenia Rubinstein prvykrat vyrazne hybe s tempom, ato smerom
dopredu, &m mozno mierne skrati dizku rozvedenia, na druhej strane mu
nehrozi, Zze strati tah. Navrat reprizy ma mohutny zvuk, ktorému interpret moze
(ale nemusi) dodat vacsiu Sirku. Rubinstein dodrziava v3etky formalne drobnosti,
ktoré mu vyborne stmeluju celd vetu. Neuskodilo by jej, keby miestami niektoré
pasdze zvukovo rozsiril, avSak i bez nich ma Rubinstein presvedcivl, udernu
a dramaticku interpretaciu prvej vety, ktora trva s opakovanim expozicie zhruba

8 minut a 39 sekudnd.

V druhej vete Rubinstein zvolil hybnejsie tempo, s ktorym opéat prili§ agogicky
nemanipuluje. Ma v nej konkrétny a ostry zvuk. Jednotlivé variacie maju spravnu
podobnost. V prvom diele nevychadza do mohutného zvuku, diho drZi intimnu
naladu, vdaka ¢omu sa jeho tempo zda ideélne.

Druhy diel ma takisto svoj vrchol az v samotnom zavere, a to i velmi dynamicky
nizko, ¢im sa nenardsa intimita romantickej druhej vety. V druhom diele mohol
takisto spomalit (ako si vyzaduje autor), a stale by to bolo velmi prijemné,
plynulé tempo.

ZavereCna coda je pomalSia ako zvySok vety, Rubinstein v fom spravne (podla
Ziadosti) autora dlho drzi pianovy zvuk bez vyraznych crescend, ktoré ma prist az
vo vrchole cody, do ktorého smeruje celd veta. Zaver vety hra Rubinstein vo
velmi nizkej dynamike, ¢im dokonale zavrSuje jej charakter. Veta ma cirka 9

minut a 20 sekldnd.

Scherzo ma velmi zrozumitelny zvuk a mierne jednotnu farbu. Prechod medzi
Scherzom a Triom by si mozno ziadal viacej Casu. Zaver tria je v Rubinsteinovom
podani priam rozkosny. Scherzo Rubinstein dohrava velmi Uderne, jeho energico
je niekedy miestami aZ agitato, ¢o vSak hudobne citiacemu posluchacovi nemoze
prekazat, pretoze interpretacia je znac¢ne strhujica. Scherzo ma priblizne Styri
mindty i s repeticiami, avSak Rubinstein narozdiel od Giesekinga hra Trio omnoho

rychlejsie.

Rubinstein dodrzal podobnost medzi druhou vetou a intermezzom takmer
dokonale, jeho intermezzo je v podstate variacia druhej vety v molovej ténine.
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Ma citatelny triolovy rytmus a v navrate a dielu nadherny, makky tén. Vetu hra

vySe tri minaty.

V piatej vete zvolil rychlejSie tempo, avSak vrchol témy ronda zahrd i v rychlom
tempe velmi C(Citatelne. B diel ronda je naozaj nadherny, vobec nie je
sentimentalny, ale zaroven ani prili$ strojeny, fraza (aj zvuk) je velmi citliva. Co
sa tyka choralu v C diele, Rubinstein nemeni tempo, hra ho krasnym, plynulym
zvukom s nekoneénym (ale pre posluchaca nezatazujucim) tahom.

Rubinstein si vrchol ronda v A~ vyrazne zjednodusil, namiesto lomenych oktav
s terciou hra vo vrchole stzvuky. Do cody nezrychluje plynule, zaver medzivety
ma omnoho rychlejsi ako Gvod cody, avSak samotna coda je velmi vkusna, nie
o moc rychla od hlavného tempa, vdaka comu je v tempe kontrastna ku Prestu,

¢im Rubinstein naplfia autorovu predstavu.

Vo svojom vysledku je Rubinsteinova nahravka, i ked' stara, vhodna na studium
v dnednej dobe, a na rozdiel od Giesekingovej by urcite neziskala ani v roku

2016 negativne kritiky.

4.3 Radu Lupu (1945)

Radu Lupu je rumunsky Kklavirista, ktory moZno nepatri v celkovom
ponimani k najznamejSim klaviristom, avSak jeho kvality sU nadpriemernej
arovni, vdaka svojej hre sa uréite méze radit medzi najlepSich klaviristov sveta.*®
Medzi jeho pedagégov patrili, mimo inych, aj Heinrich Neuhaus ¢i jeho syn,
Stanislav Neuhaus.

Lupuho interpretacia patri minutdZzou medzi najdlihSie, ale dojmom medzi
~hajkratsie“, pretoze Radu Lupu dokdazZe nadstandardne pracovat s hudobnou
formou. Jeho interpretdcia je vyborne vyvazena, s krasnym, plnym zvukom,
ktory v sebe nenesie ziadne znamky nasilia ani v najvyssich dynamikach. Volby

temp v jednotlivych vetach dokonale vystihuju charakter skladby.

%8 Spojenie ,najlepsi klavirista sveta® znie pochopitelne velmi smie$ne, ale bolo by velmi
problematické do par slov zhrn(t, ktoré vlastnosti ,najlepSieho klaviristu® determinuju.
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4.3.1 Interpretacia Radu Lupuho s ohl'adom na kapitolu 3 bakalarskej

prace

Prva veta Lupuho interpretacie ma spravny naboj v dramatickych pasazach
a velmi vkusnu charakterovli odliSnost v kontrastnych dieloch. Lupu ako jeden
z mala interpretov nezrychluje v Sestnastinovych prechodoch, ale ich drzi vo
svojom pévodnom tempe. Kontrastna myslienka méa nadherny zvuk, dlhy tah vo
frAze a zvukovo méakké, ale pritom alikvotne plné vyvrcholenie. Lupu v zavere
expozicie vynasa basovy tén na lahkej dobe, ¢o je znacna odlisnost od inych
interpretacii.
Prechod na rozvedenie je velmi Cisty, neunahleny, ale oproti pianistom
z predchadzajucich podkapitol menej dramaticky. Neda sa v3ak hovorit, Ze by to
bola nevyhoda, Lupu ho ponal skdr zvukovo tazko, ako virtuézne. DIha plocha
rozvedenia ma tah, Lupu pracuje so zvukom, interpretuje ju velmi intimne a trva
mu dlho, kym zvukovo narastie, vdaka comu vrchol rozvedenia naberie na sile.
Lupu v fom este hra prvy spodny bas o oktavu nizSie. Medziveta medzi koncom
rozvedenia a reprizou je z hladiska agogiky najosobitejSia, Lupu v nej priam
,Gouldovsky* dodrziava vypisany rytmus bez predizenia peddlom. Naro¢ny Gvod
reprizy je zvladnuty bez jedinej chybicky, ¢i uz po stranke rydzo technickej, ale
i zvukovej — medzi jednotlivymi tdnmi akordu je dokonald vyvazenost.
Reprizou vyborne stmeluje formu a v code sa zbytocne neunahli vo vypatych
miestach, ¢im mo6ze byt vzorom pre mnohych pianistov. Prva veta ma s reprizou
az skoro dvanast minut, avSak Sonata f moll si Lupuho zvukovi( Sirku priam

vyZaduje.

Druhd veta ma tesne cez dvanast minGt, tempo v prvom diele je mierne. B diel
hra Lupu spravne pomalSie, podobne ako Rubinstein neprehana v jeho
zvukovosti, avSak v prvej forte pasazi sa viacej priblizuje vyssej dynamike, stale
je vo vSak ,forte v ramci mezzoforte“.

Nie je viac potrebné pisat navrate v A diele, Lupu ho hra vyrovnane, bez
zbytoCnych agogickych zmien, s vyraznym, ale stale makkym ténom v soéle,
jednotlivé linie hudby vnima velmi rovhomerne.

V zavere A’ spomaluje o Cosi skér ako naznacuje zapis, ale v jeho pripade je to

adekvatne code, ktoru hra vyrazne pomalsie ako cell vetu. Aj Lupu si pocka na
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prvé emocné vypatie v code, ktoré ma spravne prist az vo forte, ktoré vypisal
Brahms. Na rozdiel on niektorych inych interpretov, Lupu vrchol cody stavia eSte
Vv ramci samotného vrcholu.

Na zaverecny fragment cody Caka velmi dlho, predchadzajici Des dur akoby bol
zaverom celej vety. Ani Lupu zaver vety zvukovo neprehana, celd veta ma
intimny nadych a Lupu nie je jediny klavirista, ktory ju smeruje az do forte

v code, bez vyraznych dynamickych vrcholov v predchéadzajucich dieloch vety.

Jeho Scherzo ma energicky nadych, mierne v fom pracuje s tempami. V b diele
v ramci velkého A ma rovnomerny zvuk medzi pravou a lavou rukou, na co

odkazujeme v kapitole tri.

8.0..-.....-1...

-
iy

Obrazok 54-oktavy v zavere A dielu Scherza

Oktavy na obrazku 54 hra netradi¢ne ako prirazy ku tonom lavej ruky.

Choréal smeruje az do vrcholu v jeho samotnom zavere. Rytmicky model z prvej
vety, ktorého fragment =zaznie aj v chorali Scherza je na prvé pocutie
rozpoznatelny.

V b diele Scherza ostava v piane, ¢o je pre mnohych pianistov problém, kedze
harmonicky vyvoj podvedome nabada ku vacsSiemu crescendu. Vrchol
v samotnom zavere je velmi pokojny, oktavy obdobné A dielu hra taktiez ako
prirazy. Jeho Scherzo trva pat minat, avSak vobec nie je pomalé — najviac

»Casu" nazbiera Lupu v Triu, ktoré hra Sirokym zvukom.

Intermezzo ma v jeho interpretacii cca tri a pol minuty. Vyborne nim spaja tretiu

vetu s piatou, hudobny material z predchadzajucich viet je velmi zrozumitelny,
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¢im Lupu dokonale vyvazuje hudobnu formu cyklu. Tragicky koniec Intermezza je

otvorenym koncom uzatvoreného hudobného materialu.

Piata veta ma idealne tempo, Lupu je jeden z méala pianistov, ktorému sa
podarilo dodrzat predpisané Allegro moderato. Podobne ako Gieseking otvara
piatu vetu mierne podsadenym tempom ku dalSiemu vyvoju vety, avSak s
rozdielom oproti Giesekingkovi, ktory ma medzi Gvodnymi taktami a dalSim
materiadlom diametralne odliné tempo. Lupuovi aj najtazSie miesta zneju
zrozumitelne, hra ich priam s aristokratickou lahkostou a nadhladom, aspekty,
ktoré v niektorych miestach mozno isli na ukor dramatickosti, ale napriek tomu
vbBbec nepbsobia nudne. V chorali Lupu dodrziava predpisané dynamické zmeny,
hlavne decrescendové aj v miestach, kde mozZno ini interpreti radSej udrzia
mohutnejsi zvuk. Kanonické spracovanie chordlu ma Lupu zvukovo dokonale
vyvazene vzhladom na polyfonické vnimanie faktury.

Zaverecny Usek A’ ma svoju dramatickost aj v nizkom tempe, okrem toho Lupu,
dokadze zahrat vsetky noty napisané autorom, ¢o ako sme mohli pocut pri
predchadzajlcich nahravkach vdbec nie je samozrejmost.

Uvod cody mé& nizke tempo, vdaka ¢omu sa fragmenty predchadzajiceho
hudobného materidlu posluchacovi ihned pripomend. Presto cody ma Lupu
presne v duchu nasho interpretacného rozboru — takt deli na dva metronomické
pulzy, vdaka ¢omu je Presto velmi zrozumitelné i napriek rychlemu tempu (ktoré
sa mOze po pocuvani inych nahravok zdat pomalé, ale je to len zdanie). Radu
Lupu tym dokonale naplnil skladatelovu predstavu, cyklus ma medzi sebou velky
suvis, nad celou sondtou ma nezamenitelny nadhlad, krasny zvuk a tah aj
v najnarocnejsich plochach.

Zaverecna veta ma necelych devat minlt, celd sondta viac ako Styridsatjeden

minut, ¢o z nej robi jednu z najdlhsich interpretacii Brahmsovej sonaty vobec.
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4.4 Ostatni interpreti Sonaty f mol

V modernych casoch internetu a lahkej dostupnosti nahravok by bolo
zbyto¢né podrobnejsie analyzovat viacej nahravok. Aj =z hladiska rozsahu
bakalarskej prace sme boli niteni vynechat niektoré nahravky, ktoré by urcite
stali za to spomenut. Zaujimavé by bolo porovnat interpretaciu Giesekingovho
rovesnika, Wilhelma Kempffa, ktory ma v sonate omnoho kovovejsi zvuk.

AvSak dve nahravky, ktoré vyrazne dominuju medzi ostatnymi nahravkami
Sonaty f moll st okrem Radu Lupuho nahravka Krystiana Zimermana, zvukovo
velmi Cistd a agogicky miestami svojska interpretacia a naZzivo nahravana
nahravka Grigory Sokolova vydana v roku 1992. Obzvlast Sokolov, s podobnym
pristupom ako Sviatoslav Richter, dodrzZiava vSetky autorove poznamky (s
miestami az extrémnymi zvukovymi prostriedkami), avSak napriek tomu je jeho
interpretacia velmi osobita.>°

Sokolov nema v sonate jediny technicky problém ¢i nedostatok, a to je nahravka
sonaty zo Zzivého koncertu. Jeho sonata ma necelych 40 mindt. Sokolov je
Brahmsovej sonaty len potvrdil.

Pri stadiu moézu byt eSte prospe3né nahravky Marc-André Hamelina, pripadne
Solomona Cuttnera, Claudia Arraua (taktiez Ziva nahravka) Shuru Cherkasskeho

alebo z najmladSich Barryho Douglasa.

39 pre $tudenta mdZe byt snaha o napodobnenie Sokolovovej estetiky znaéne riskantna,
pretoze Sokolov dokaze hrat obrovské zvukové kontrasty, ktoré moézu inych pianistov
s nie tak dokonalou technikou zvukovej tvorby zviest na cestu nasilnej hry.

48



5. Zaver

Brahmsova sonata patri medzi nadpriemerne naro¢né sonatové cykly. Hoci
obsahuje minimum virtuéznych pléch (v podstate neobsahuje jediny usek, ktory
by mal rydzo virtudézny charakter, ¢o je u koncertnych skladbach vrcholného
romantizmu velmi neobvyklé), jej technickd naro¢nost je velmi vysoka.

V na3ej praci sme sa nesnazili zamerat na rieSenie technickych problémov, dévod
je aj ten, Ze kazdy interpret potrebuje Specificky pristup pri ich rieSeni,
nehovoriac o tom, Ze u mnohych pianistov sa p6évody technickych problémov od
seba vyrazne odliSuju.

Zamerali sme sa skor na hudobno-interpretacnl analyzu v ramci najvacsej
moznej objektivity. Bohuzial (a i nastastie), medzi tym, ¢o je v hudobnej
interpretacii eSte objektivne a to, ¢o je uz subjektivhe, je velmi tenka ciara. To
malo vplyv aj na naSu préacu.

Napriek tomu stale plati, Zze tato prédca mobze slizit ako pomobcka pri Studiu
Brahmsovej sonaty. Kazda jedna informacia, ktori mbéze Student pri Studovani
skladby nadobudnut, je uzitoénd, a to obzvladst u skladieb, ktoré maju tak velku
formu a zavaznost, aki ma Sonata f moll opus 5.

Analyza nahravok nema za ciel kritizovat interpretov alebo poucat Citatelov — jej
hlavhym cielom je podloZenie informacii z kapitoly tri, cize interpretacnej
analyzy. Taktiez v nej poukazujeme na prostriedky, ktoré interpreti pouzili
a ktoré si vyzaduja pri Studovani zvy$enu pozornost.

Vo vysledku je doélezité, aby interpret Studujici Sonatu f moll mal velmi dobry
hudobny plan. | Brahmsova hudba ponika momenty, ktoré sa daju interpretovat
s vyraznym prispenim momentalne in3piracie, avdak interpret v nich musi dbat
na dokladna logiku v rdmci formy, ktord& ma v Brahmsovej hudbe dominantné
postavenie.

To vS8ak neznamend, Ze jeho hudba ma byt nudnd. Prave naopak, Brahmsova
hudba je plnad rozmanitych hudobnych nalad, v ktorych dominuje skladatelova

hibokd, ,myslitelska" osobnost.
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