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ABSTRACT

The analytic method of Rudolph Réti (1885 - 1957) is distinguished by focusing on the
motivic-thematic processes in the musical work. Réti attempts to identify the thematic
connection of the individual parts of a sonata cycle by means of a cell system and thematic
models which are found in the entire composition. His principal analytic material is
Beethoven’s piano sonatas. The author of the paper clarifies Reti’s method of musical analysis
and applies its procedures in her own analysis of Beethoven’s Sonata in F Minor op. 2, No. 1
for piano, with the aim of verifying the applicability of Reti’s method and its contribution to
the theory of musical analysis. At the conclusion of the work there is a highlighting of one
aspect, on which the sense and significance of this analytic method depends.

Koniec 19. a zaciatok 20. storocia priniesli velky rozmach v hudobnej teérii a hudobnej
analyze. V ramci nej sa vyprofilovalo niekolko desiatok novych smerov, novych me-
tod a novych typov. Autori tychto metdd sa snazili priblizit k podstate hudby, lepsie
jej porozumiet, pripadne odhalit vhodnu cestu k dosiahnutiu tohto ciela. Prostried-
ky volili rozne, pricom sa zameriavali na rozli¢né zlozky hudby. Niektori analytici sa
orientovali na harmoniu a harmonickd $truktiru, ini na formova analyzu, dalsi zasa
na motivicko-tematicku pracu, tektoniku ¢i dynamizmus v hudbe. Spomenme iba
niektorych autorov a ich metédy: Hugo Riemann (1849 - 1919) a jeho harmonicko-
-funk¢na a motivicka analyza,' Quido Adler (1855 — 1941) ako jeden z predstavitelov
$tylovej analyzy,” Ernst Kurth (1886 — 1946), ktory vychadzal z tvarovej psycholdgie,’
Hans Mersmann (1891 - 1971), pre ktorého mala ddlezity vyznam melddia v analyze,*
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Arnold Schering (1877 — 1941) a jeho redukéna tvarova melodicka analyza,” Heinrich
Schenker (1867 - 1935), ktory sa zameriaval na rekonstrukciu tvorivého procesu skla-
datela predovsetkym na poli harmonickom,® a v neposlednom rade aj Arnold Schon-
berg, ku ktorému sa este vratime.

Hoci navonok islo o odli$né metddy, véetky — ako poznamenéva muzikoldg a hu-
dobny analytik Nicholas Cook - v skutoc¢nosti klddli podobné otdzky: akym sposobom
jednotlivé zlozky hudby spolu stvisia, akym spdsobom st si podobné?” Jednu z moz-
nosti rieSenia danej problematiky ponukla aj metdéda zameriavajica sa na najmensie
segmenty v skladbe, ktorej predstavitelom je Rudolph Réti.

1. Z biografie Rudolpha Rétiho

Nezachovalo sa vela zaznamenanych udalosti alebo faktov o zivote Rudolpha Rétiho
(27. 11. 1885 Srbsko - 7. 2. 1957 Montclair, New Jersey). Vyznamné encyklopédie
ako The New Grove Dictionary of Music alebo Die Musik in Geschichte und Gegenwart
podavaju velmi skromné informadcie z jeho Zivota. V relevantnych zdrojoch mozeme
ndjst spravy o jeho pdévode s rozli¢nymi narodnostnymi doérazmi - napriklad, obi-
dve uvedené encyklopédie informuju iba o fakte, ze Réti sa narodil v Srbsku: ,, Ameri-
can writer on music, pianist and composer of Serbian birth“;® ,Réti, Rudolph, Rudolf
*27. Nov. 1885 in Uzice (Serbien).“ Zenei lexicon hovori o iom ako o madarskom
hudobnom teoretikovi,' zatial ¢o niektoré slovniky, ako napriklad chorvétska hudob-
na encyklopédia Muzicka enciklopedija ¢i Encyclopeedia Britannica, hovoria o nom
ako o americkom,'! pripadne rakaskom muzikologovi.'? VSetky informadcie su do istej
miery pravdivé, pretoze Rudolph Réti sa pohyboval a posobil na vsetkych uvedenych
miestach, zatial ¢o v Srbsku sa len narodil. Namiesto jednoznaénych zaverov povazuje-
me za opatrnejsie a spravnejsie skonstatovat nasledovné fakty: Rudolph Réti sa narodil
v Srbskom meste UzZice (na ¢om sa zhoduju vsetky slovniky), ako dieta Zil v Pezinku
(mad. Bazin, nem. Bosing; vtedy uhorska cast Rakidsko-Uhorska), v rodine sa hovorilo
s najvic¢sou pravdepodobnostou po nemecky,” studoval vo Viedni, koncom 30. rokov
20. storocia emigroval do USA.
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O zivote Rudolpha Rétiho si m6Zeme poskladat urc¢itti mozaiku aj na zaklade sprav
o jeho mlad$om bratovi Richardovi Rétim (28. 5. 1889 - 6. 6. 1929), vyznamnom $a-
chovom velmajstrovi. Pisal o lom aj samotny Rudolph, ktory uvadza, ze ked mal dva
roky, rodina Réti sa prestahovala naspét do Rakidsko-uhorskej monarchie, konkrétne
do vtedajsieho Bosingu, dnesného Pezinka, kde sa Richard narodil. Ich otec, Samuel
Réti bol lekarom a posobil ako veduci v Pezinskych kupeloch. Spolu s manzelkou An-
nou mali tri deti, najstar$i syn Otto vSak zomrel ako dieta. Neskor sa rodina prestaho-
vala do Viedne, pricom leto zvykla travit v Pezinku.

Brat Rudolpha Rétiho Richard sa v slovnikovych pracach oznacuje ako rakuasko-
-uhorsky, neskor ¢esko-slovensky $achista, myslitel a novator. Vo Viedni studoval ma-
tematiku. Pravidelne sa zucastnoval turnajov v réznych mestach a krajinach: celkove
na 72 turnajoch a v 9 vyzyvacich zapasoch zohral vyse 1 000 registrovanych partii. Naj-
vadsi aspech dosiahol po 1. svetovej vojne, ked sa zaradil medzi najlepsich Sachistov na
svete a ziskal titul Sachového velmajstra. V roku 1918 vyhral turnaj v Kosiciach, tur-
naje vyhraval aj v Budapesti, Stokholme, vo Viedni, Pie$tanoch, PariZi, New Yorku. Po-
vazuje sa za priekopnika nového spdsobu hry v $achu. Vyznamné su jeho knihy Nové
idey v Sachu (1923) a Majstri $achovnice (1933)."° Zomrel ako $tyridsatro¢ny v Prahe.
Na jeho pocest sa kazdy rok v Pezinku odohravaju $achové turnaje a odnedavna je po
nom pomenovana aj jedna z pezinskych ulic.

Ak by sme predsa len chceli vyslovit mienku o p6vode bratov Rétiovcov, stoja za
zvazenie spravy v dvoch publikacidch. Prvou je kniha Bratislava, Pressburg, Pozsony :
Jewish Secular Endeavors (1867 - 1938) od Roberta A. Neuratha, vydana v roku 2011
v USA. Tu nachédzame mena obidvoch bratov: v stati ,,Sport“ sa vyskytuje meno Ri-
chard Réti,'s a v stati ,,Hudba“ meno Rudolph Réti."” Zidovsky pévod Richarda Rétiho
nasvedc¢uje aj kniha Richard Réti, Sachovy myslitel od ceského autora Jana Kalendov-
ského. Autor publikacie sa zmienuje o tom, ze Réti bol Zidom po matke.'® Hovori v§ak
zaroven aj o jeho madarskom povode. Je otazne, ¢o chépe autor pod tymto pojmom: ¢i
uzemie, na ktorom sa Richard narodil, alebo madarské korene z otcovej strany.

Zatial ¢o jeho mladsi brat javil zdujem o matematiku a $ach, Rudolph Réti sa zacal
¢oraz viac venovat hudbe. Vystudoval hudobnu teériu, muzikolégiu a hru na klaviri
vo Viedni, kde sa aj na isty ¢as usadil. Medzi jeho vyznamnych ucitelov patril klaviris-
ta a skladatel Eduard Steuermann a Arnold Schénberg. Obaja boli zastancami novej,
tzv. modernej hudby. Lasku k tejto hudbe preniesli aj na mladého Rudolpha, ktory
ako prvy interpretoval Schonbergovo dielo Klavierstiicke op. 11. Zaciatkom 20. ro-
kov 20. storoc¢ia bol jednym zo spoluzakladatelov Medzinarodného festivalu modernej
hudby, ako aj Medzinarodnej spolo¢nosti pre su¢asnu hudbu - International Society
for Contemporary Music (ISCM) v roku 1922. V rokoch 1930 - 1938 bol vedicim
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hudobnym kritikom v rakdskom ¢asopise Das Echo. O rok neskor emigroval do USA,
kde dostal tatne obcianstvo. Stal sa clenom Americkej hudobnej spolo¢nosti a odbor-
nym asistentom na Univerzite Yale. Zomrel v roku 1957 v Montclair, New Jersey.

Jeho kompozicie nepatria medzi taziskovy repertoar dne$nych interpretov, pre za-
ujimavost si vSak niektoré pripomenme: Koncert pre klavir a orchester mal premié-
ru v Prahe, pre sla¢ikovy orchester skomponoval suitu Ddvid a Golids, zasiahol aj do
oblasti vokalnej hudby a hudobnoscénickej tvorby, napriklad operou Ivan and the
Drum.” Meno Rudolph Réti sa dnes spaja najmé so $pecidlnou metédou hudobnej
analyzy, ktord poukazuje na motivicko-tematické procesy v hudbe.

2. Réti ako hudobny teoretik a jeho analyticka metéda

Vo svojej analytickej metdde Réti nadviazal na svojho uditela Arnolda Schonberga
(1874 - 1954), ktory sam napisal niekolko hudobnoteoretickych textov. Podobne ako
neskor Rétiho, aj Schonberga zaujimala sidrznost hudobného diela ako celku. Schon-
berg povazoval za zakladnu jednotku hudobnej $truktiry motiv, ktory sa opakuje, pri-
¢om moze byt varirovany.” Vo svojich analyzach vychadzal z diel Johannesa Brahmsa.
Povazoval ho za priekopnika a inovatora v hudobnej reci, a to najma kvoli jeho princi-
pu neustéle sa rozvijajucej variacie, zalozenom na rozvijani motivického jadra, z kto-
rého postupne vznikali vic¢sie hudobné plochy.?! Takymto spdsobom dosiahol Brahms
motivicko-tematickd sudrznost celého diela.*

Pre Rétiho metddu je dolezité poznat Schonbergov analyticky pristup - jeho pod-
stata spocivala v rozdrobovani motivu na mensie segmenty, ktoré oznacil ako ele-
menty. Tymi boli najcastejsie intervalové zlozky.” Réti na tento princip segmentacie
nadviazal a dalej ho rozvinul. Aj on $tiepi motiv, jeho elementy v§ak nazyva bunkami,
ktoré zviacsa charakterizuje interval alebo kombinacia troch az Styroch ténov. Tieto
bunky st zakladom motivického a tematického tvorivého procesu skladatela; z nich
je totiz, podla Rétiho, vybudované celé dielo. Bunky st vo svojom priebehu modi-
fikované, premienané, nachadzaju sa v réznych inverziach a odlisnych harmonicko-
-melodickych kontextoch ¢i rytmickych struktarach. Dolezité je, Ze sa v urcitej podo-
be vyskytuju v priebehu celej skladby, a to nielen v ramci tém alebo ¢asti, ale aj v ramci
celého sonatového cyklu. Prave ony zarucuju motivicko-tematicktl sadrznost celého
diela. Réti vo svojich analyzach vychadza predovsetkym z Beethovena, pricom ale tvr-
di, Ze aj niektori skladatelia 18. a 19. storocia vyuzivali bunkovy systém.

Rudolph Réti je autorom niekolkych hudobnoteoretickych studii. Najvyznamnejsie
z nich ziskali velky ohlas v muzikologii: The Thematic Process in Music (1951), Tonality
in Modern Music (1958) a Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven (1967). Iba prva
zo spominanych publikacii vysla za zivota Rétiho, na publikovani dal$ich dvoch sa
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do zna¢nej miery podielala Rétiho manzelka, klaviristka a muzikologicka Jean Réti
Forbes (1911 - 1972).%

Praca The Thematic Process in Music [ Tematicky proces v hudbe] bola po prvykrat
publikovana v roku 1951 v Spojenych §tatoch.” Pozostava z uvodu a troch casti:

V uvode prace Réti prezentuje zaklad a vychodiska svojej metddy. Hovori, Ze
v hudobnej analyze sa ¢asto zanedbava tematicka alebo motivicka $truktura, ktoré
v$ak tvoria v hudobnom diele, skladbe, podstatu hudobného procesu. Réti konsta-
tuje, Ze jednotlivé Casti vyznamnych hudobnych skladieb v hudobnej literature su
tematicky zviazané, tj. si tematicky jednotné. Tato jednota sa dosiahne formova-
nim jednotlivych tém z jednotnej hudobnej substancie. To znamena, ze vSetky témy
v roznych castiach klasickej symfénie (alebo sonéty), st vybudované z jednotného
modelu:

»in the great works of musical literature the different movements of a composition are
connected in thematic unity - a unity that is brought about not merely by a vague affini-
ty of mood but by forming the themes from one identical musical substance.“*

»...the different movements of a classical symphony are built from one identical
thought.“”

Dalsia autorova tivaha poukazuje na to, Ze vietky témy v rdmci jednej casti st vy-
budované z jednej a tej istej myslienky. Réti uvadza a nepopiera aj fakt, Ze v sonatovej
forme prva a druha téma vo vicsine pripadov vzajomne kontrastuji. Hovori vsak, Ze
kontrastuju z hladiska vonkajsieho tvaru skladby, vnutorna podstata modelu je za-
chovana, aj ked pripadne v inej podobe (napr. zmenila sa rytmicka zlozka modelu,
je transponovany na iny tdn, je ,,skryty“ v melddii, zmenil sa jeho povodny kontext
atd.):

»namely, the different themes of one movement - in fact all its groups and parts — are
in the last analysis also but variations of one identical thought. For instance, the first
and second subject of a sonata are usually considered as contrasting, certainly not as
identical or even related, manifestations. In reality, however, they are contrasting on the
surface but identical in substance.“*

Skladatel sa teda snazi o rovnorodost vnutornej podstaty svojho hudobného die-
la, ale sti¢asne sa snazi o réznorodost vonkajsieho vzhladu - inymi slovami, meni
plochu skladby, ale zachovava zlozku jej tvaru. Preto Réti nepouziva terminoldgiu
typu hlavna téma, kontrastna téma, zavere¢na téma. Hovori o prvej, druhej ¢i tretej
téme.

V prvej casti publikacie sa zameriava na tematickd rovnorodost a tematické
premeny, ktoré aplikuje na konkrétnych hudobnych prikladoch. Analyzuje jed-
notlivé ¢asti Beethovenovej 9. symfonie a Schumannove Detské scény. V tejto Casti

24

Za slobodna Jean Sahlmark - vyznamna kanadskd klaviristka. V roku 1943 sa vydala za Rudol-
pha Rétiho. MézZeme ju teda néjst aj pod menom Jean Réti a tiez Jean Réti Forbes, nakolko sa po
jeho smrti opat vydala ponechajuc si aj jeho priezvisko.
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knihy sa vyjadruje aj k pojmom imitdcia, varidcia a transformadcia, ktoré zaraduje
do historického kontextu a poukazuje na ich odlisnosti. Osobitna kapitola je veno-
vana druhom/kategdridm transformacie. Na ilustraciu uvadza ukazky na priklade
mnohych hudobnych diel od viacerych hudobnych skladatelov z odli$nych hudob-
nohistorickych epoch.

V druhej casti knihy sa zaobera otazkou tematického procesu a problémom hu-
dobnej formy. Zmienuje sa o dvoch formovo-stavebnych (tektonickych) silach v hud-
be: vnutornej, o ktorej sme uz pisali, a vonkajsej, ktort Réti oznacuje ako metodu
grupovania.” V naSom ponimani ide o jednotlivé tseky skladby - vety, periddy. Ich
zgrupovanim vznikaju vacsie celky — témy, expozicie atd. Réti tieto dve tektonické sily
neustale konfrontuje.

Tretia ¢ast publikacie prinasa vSeobecnejsi pohlad na dant problematiku. Okrem
iného sa zaobera napriklad otazkou, ¢i je tematicka $truktara vysledkom vedomého
alebo nevedomého procesu a do akej miery sa tieto procesy tykaju instinktivneho ale-
bo osvojeného postupu. Réti sa domnieva, ze tematické procesy, ktoré opisal vo svojej
knihe a ktoré uviedol na mnozstve prikladov, su vysledkom vedomého tvorivého po-
stupu skladatela, ktory si pri komponovani plne uvedomoval tematické suvislosti vo
svojom diele.*

Praca Tonality in Modern Music [Tonalita v modernej hudbe], ktord vysla v roku
1958, tesne po Rétiho smrti, niesla pdvodne nazov Tonality - Atonality — Pantonality.
Uvod k nej este stacil napisat sam Réti.

Stadia m4 tri hlavné kapitoly. V prvej z nich s nidzvom ,Tonalita“ autor hovori
o dvoch oblastiach, ktoré zabezpecuju formovo-stavebnd silu v tonalite: horizontalnej
a vertikalnej. Podstatou tonality alebo tonalneho procesu je podla Rétiho harmonic-
ky spoj I-V alebo V-I. Tieto dve harmonické funkcie zabezpecuju tonalny progres,
stvztazna silu. Vsetky harmonické funkcie, ktoré prebehnti medzi tymito dvomi, st
len harmonickym obohatenim a smeruji od toniky do dominanty, alebo opacne. Réti
vyjadril tondlny harmonicky proces nasledovne: I-x-V-I. Skladatelia sa zameriava-
li predovsetkym na prvok x, teda na obohatenie harmonického procesu, ktory mal
byt zaujimavy. Casom sa z tohto procesu vyvinula roziirend tonalita. O horizontalnej
harmonii hovori najmé v stvislosti s Debussym a jeho tvorbou; v Debussyho hudbe
nemozno hovorit o harmonickej, ale o melodickej tonalite.

V druhej kapitole pod ndzvom ,,Atonalita“ sa venuje najma Schonbergovmu odka-
zu a jeho tonalnej a atonalnej hudobnej tvorbe, ako aj dvanasttonovej technike, o kto-
rej hovori ako o organizovanej atonalite. Komentuje aj Schonbergovo dielo Harmonie-
lehre, ktoré konfrontuje s niektorymi svojimi ndzormi.

Najrozsiahlejsou kapitolou v publikacii je tretia kapitola s ndzvom ,Pantonalita®
Ide o novy kompozi¢ny koncept, o ktorom sa zmienuje v suvislosti so skladatelmi ako
bol Skriabin ¢i Leo§ Janacek. Podla Rétiho je pantonalita vysledkom kombindacie tona-
lity a atonality, pricom predstavuje zvlastnu formu ich vzéjomnej organizdcie: napri-

2 RETL Ref. 25, s. 109.
3 RETI, Ref. 25, s. 233-234.
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klad, pantonalita moze sti¢asne vyuzivat rozne tonélne centra v kombinacii s dvanast-
tonovou technikou.”

»Pantonality remains a tendency, an approximation, as were tonality and atonality. The-
re was never absolute tonality demonstrable in any musical composition, nor absolute
atonality; they are both concepts, as is pantonality — yet by virtue of being concepts
they were no less real, for constituted the directions which determined the course of
music.“*

Okrem pantonality hovori Réti aj o modalite, rozsirenej tonalite, bitonalite, poly-
tonalite. Na tomto mieste chceme poznamenat, Ze v jeho praci sme nenasli poznamky
k pentatonike.

Publikacia Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven [Tematické modely v Beetho-
venovych sonatach] je poslednou knihou, ktora vysla zasluhou Rétiho manzelky v roku
1967. Jean Réti Forbes zhromazdila jednotlivé Rétiho $tiidie a tivahy a tento subor vyda-
la. V praci sa dosledne, predovsetkym prakticky, prezentuje Rétiho analyticka metdda,
pricom sa vyuziva jeho vlastnd terminoldgia.

Zakladnym analyzovanym materialom su Beethovenove klavirne sonaty. Ako pise
Jean Réti Forbes v uvode, autor v danej $tidii demonstruje to, ze Beethoven v kazdom
svojom diele stanovil tematicky model, ktory sluzil v priebehu celého diela ako za-
kladny material nielen pre jednotlivé témy, ale aj pre spojovacie useky, rozne figuracie
resp. ozdoby, modulacie, dokonca aj v rytmickej zlozke.*

Hlavnym analytickym materidlom st predovsetkym Beethovenove klavirne so-
néty Patetickd op. 13 ¢. 8 a sondta Appassionata, ktoré kompletne rozanalyzoval. D6-
sledne a do detailu sa venuje kazdej téme, a to jej melodickej, rytmickej aj tonalnej
stranke. Okrem toho sa eSte zmienuje o tematickych modeloch vo Waldsteinskej so-
ndte a v Sondte d mol op. 31, &. 2. Pri kapitole o metédach transformécie ¢iastocne
analyzuje aj Sondtu d mol op. 10, ¢. 3, Sondtu E dur op. 14, ¢. 1 a Sondtu G dur, op.
14, ¢. 2.

Pri analyze sa Réti vzdaluje od klasicky zauzivanych postupov a vyuziva metodu,
v ktorej analyzuje osobitne kazdy takt a kazdy hlas. Cielom takého postupu je odhalit
zakladnu bunku, resp. bunky, rozne modifikacie tychto buniek, ako aj vztahy medzi
jednotlivymi hlasmi. Takymto spdsobom hlada aj spojitost a podobnost medzi jednot-
livymi témami v ramci jednej ¢asti, ako aj podobnost medzi ¢astami a témami sona-
tového cyklu.

Na zaciatku analyzy ¢itatelovi predstavi zdkladné bunky, z ktorych je vybudova-
nd cela sonata. Napriklad, v Patetickej sondte existuji dve zakladné bunky, nastolené
v introdukcii Grave, ktoré Réti pomenoval rozne, aby ich bolo mozné odlisit: hlavna
bunka (prime cell) a zhriiujici motiv (concluding motif), ktory ukoncuje vety, tseky
a frazy™

31 RETI, Rudolph: Tonality in Modern Music. 3. vydanie. New York : Collier Books, 1962, s. 130-
131.

2 RETI, Ref. 31, 5. 127-128.

33 RETI, Rudolph: Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven. London : Faber and Faber, 1967,
s. 7.

3 RETI, Ref. 33,s. 17.
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Priklad 1: Dve hlavné bunky

a) hlavna bunka - prime cell b) zhriujuci motiv - concluding motif
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Hlavna tematickd myslienka a jadro $truktdry st formované kombinaciou tychto
dvoch buniek. St zdkladnou melodickou stavebnou jednotkou, ktort skladatel v prie-
behu kompozicie mnohondasobne spractiva pomocou transpozicii, inverzii, varidcii.
Bunky sa objavuju v roznych modifikaciach. Réti znazornuje nasledovné motivy, ktoré
vychadzaju z dvoch hlavnych buniek; motivy st znazornené v esencialnej intervalovej
podobe bez rytmického ¢lenenia:

Priklad 2: Zoznam motivov®

Hlavny motiv — prime motif (sopran, takt ¢. 1)
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Zhrnujuci motiv — concluding motif (sopran, takt ¢. 4)
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Ukoncujici motiv - finishing motif (sopran, takt ¢. 1)
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Opakovana nota — note repetition (tenor, takt ¢. 1)
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Inverzia (bas, takt ¢. 1)
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Inverzia (bas, takt ¢. 1)
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Inverzia (alt, 1.takt)

Uvedené motivy potom aplikuje v jednotlivych hlasoch. Pre obmedzenost priestoru

uvedieme priklad iba v dvoch hlasoch:

%V prikladoch st uvedené motivy v tych hlasoch, v ktorych sa po prvykrat vyskytnd.
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Priklad 3:

a) sopran (takty ¢. 1 -4)
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b) bas (takty ¢.1-4)

hlb. hlm.vinv. uk.m. hlm. v inv. op.n.
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Vsetky znazornené motivy sa budu objavovat v celej sonate v réznych variantoch.
Po tom, ¢o Réti identifikoval bunky v introdukcii, za¢ina si v§imat $ir$ie plochy a po-
rovnava jednotlivé témy s témou z introdukcie, pricom v nich nachadza motivicko-
-tematické suvislosti.

Tento princip sme sa snazili aplikovat aj na inych sonatach — nasim hlavnym cie-
lom bolo overit adekvatnost Rétiho metddy. Na analyzu sme zvolili Sondtu f mol op. 2,
¢. 1 a Sondtu mesacného svitu cis mol op. 27, ¢. 2. V tejto $tudii budeme prezentovat
analyzu Sondty f mol.

3. Aplikdcia: analyza Beethovenovej Sondty f mol pomocou Rétiho
metody

Pred samotnou analyzou je dolezité pripomenut, ze bunky stanovené v Patetickej so-
ndte nie st vSeobecne platné. Kazda sonata ma $pecificky bunkovy model, preto aj ich
tvary a pomenovania mozu byt rézne.

Sondta fmol op. 2, ¢. 1 vznikla v roku 1795. Je prvou z Beethovenovych klavirnych sonat
a patri do prvej tvorivej etapy, ked Beethoven tvoril pod vplyvom Mozarta a Haydna - je
venovana Haydnovi. Zo vSetkych klavirnych sonat sa Beethoven prave vo svojej prvej so-
nate azda najviac pridfza pravidiel sonatového cyklu a zakonitosti formovej vystavby.
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Toto dielo predstavuje §tvorcastovy sonatovy cyklus, kde Beethoven striktne dodrzia-
va charakter a formu jednotlivych casti. Jeho podrobnejsej analyze sa nebudeme veno-
vat, aj ked je potrebné pripomentt, ze Rétiho metdda povazuje klasicky typ harmonickej
a formovej analyzy za samozrejmost; bez nej totiz o motivickej analyze nemozno ani ho-
vorit — az po zvladnuti sonéty ako celku mozno pristupit k rieSeniu danej problematiky.

Analyza prvej Casti (Allegro)

Sondta f mol op. 2, ¢. 1 urcite nepatri medzi vzorové ukazky sondt na takyto typ analy-
zy. Hoci Réti hovori o jednotnej myslienke a o stdrznosti sonatového cyklu, niekedy
je sudrznost tazko rozpoznatelnd, resp. nie je zretelne viditelnd v notach a ani po do-
kladnej analyze nie je jednoduché identifikovat jednotny tematicky material. Nasou
snahou nie je za kazda cenu nachadzat dokazy pritomnosti tejto metody. Cielom je
ozrejmit, nakolko je Rétiho metdda aplikovatelnd v analytickej praxi. Taktiez, v danej
sondte nebolo pre konstrukénu odlisnost celkom mozné uplatnovat analyticky postup
»hlas po hlase, ako to robil Réti v Patetickej sondte.

V prvej casti diela tazko hovorit o bunkach alebo o bunkovom systéme. Skor sa da
konstatovat, ze tato cast je zaloZena na akordickych postupoch. Akordy st zasa zlozené
z velkych a malych tercii, pricom v obratoch sa v nich vyskytuju ¢isté kvarty (v inverzii
cisté kvinty). Z tohto hladiska nie je velmi logické vyhladavat bunky alebo rozklady akor-
dov, pretoze velké tercie a malé tercie je mozné najst v kazdom takte, v kazdom akorde.

To, ¢o je charakteristické pre celt cast a ¢o sa bude vyskytovat urcitym spésobom
aj v dalSich castiach skladby, je nasledovné:

1. akordicky princip;

2. kvartovy zdvih a casty vyskyt kvart;
3. transpozi¢né postupy;

4. opakovanie.

Dalo by sa povedat, Ze zakladnym stavebnym prvkom prvej ¢asti je molovy akord, kto-
ry sa moze objavit aj v obratoch (tak by sa poukazalo aj na dolezitost kvarty), ako aj v po-
dobe durového kvintakordu. V tomto pripade sa z uz uvedenych dévodov pomenovanie
,hlavnd bunka“ zda byt nepotrebné. To vak este nepopiera hypotézu, Ze dand sonata pred-
stavuje jeden sudrzny, tematicky prepojeny celok. Pristipme teda k podrobnejsej analyze.

Expozicia sa za¢ina kvartovym zdvihom, resp. ténickou kvintou a pokracuje roz-
lozenym akordom f mol. Zakladny motiv, ako aj zdkladny bunkovy model je expo-
novany uz v prvom takte. Z neho bude odvodena celd téma. Délezitym momentom
a sucasne vyvrcholenim dvojtaktového motivu je druhy takt, kde sa objavi triolovy
stenochoricky pohyb. Stvrtové noty as* - f* viak zostavaju v terciovom vztahu.

Priklad 4: Zaciato¢na téma 1. Casti Sondty f mol, nastolenie motivu a jeho translacia
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Dalsie dva takty st translaciou prvého taktu o ¢istd kvintu vyssie. V base sa uz ne-
nachddza ténicky akord, ale D°,. Rozdiel oproti prvému taktu spociva v tom, Ze akord
je uvedeny stcasne aj v tvare horizontaly, aj v tvare vertikaly.

Takty ¢. 5 — 8 predstavujui zlucenie prvych 4 taktov. V takte ¢. 5 a ¢. 6 st uvedené
Ciastkové motivy z 2. a 4. taktu. Harmonicka funkcia sa v 6. takte meni na D°.

Zaujimavé su takty ¢. 7 — 8. V nich je totiz obsiahnuté a zhrnuté vsetko, ¢o bolo
v priebehu Siestich taktov nastolené: v 7. takte je umiestnené vyvrcholenie témy na
akorde f mol, ktory je v porovnani s prvym taktom augmentovany. AvSak mozno ho
chépat aj ako diminuciu, ak budeme arpeggio povazovat za zrychleny rozklad akordu
f mol z 1. taktu. Osminovy postup, ktory nasleduje hned po nom, je tiez akousi ob-
menou 4. taktu. V 8. takte je zahrnuty dokonca aj triolovy pohyb, ktory sa nachadza
v ozdobe a predstavuje inverziu triolového pohybu z 2. taktu. Téma sa konci otvore-
nym zaverom na D v f mol.

Priklad 5: Ciastkové motivy (takty ¢. 5 - 6), zhrnutie taktov & 1 — 4 v taktoch &. 5 - 8

2R} g:ﬁ- #?. B A~
%ﬁ'ﬁtﬁ&%’; | QJ, ¥ 4% EEESS= —
v of of =

.
; i -
1 I

F ]
-~

Pt

r 3 &
-~ -

1 - I Il 1
¥ | | |

g 1 B B E {hF H

Tento zavereény motiv z taktov 7 — 8 by sme mohli ozna¢it ako ukoncujuci motiv,
pretoze sa bude vyskytovat v celom sonatovom cykle.

Priklad 6: Varirovany model z taktov ¢. 4 a ¢. 2 v taktoch ¢. 7 a ¢. 8
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Okrem uvedenych spojitosti mozno v nastolenej téme hovorit aj o tzv. heglovskej
tridde, pricom takty ¢. 1 - 2 predstavuji nastolenie tézy, takty ¢. 3 — 4 predstavuji an-
titézu a v taktoch ¢. 5 - 8 zlu¢ovanim prvkov vznikla syntéza.

Zdanlivym néstupom témy v ¢ mol na rozloZzenom todnickom kvartsextakorde
v taktoch ¢. 8 — 9 sa za&ina spojovaci usek. Dalej je vyuzity ¢iastkovy motiv s triolovym
pohybom. Akordické postupy st augmentované a st znazornené v celych notovych
hodnotach.
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Spojovaci tisek moduluje do paralelnej toniny As dur. Je evidentné, Ze skladatel na-
raba s uz znamym materialom, preto nie je potrebné hovorit o bunkéch, alebo hladat
spojitost medzi témou a spojovacim tsekom.

Druha téma sa zacina rozlozenym dominantnym nénakordom v paralelnej tonine
As dur. Ak by sme teda chceli hovorit striktne o bunkach, je mozné odvodit si ich
z terciovej vystavby.

Dalo by sa hovorit o dvoch prvkoch zac¢iato¢ného motivu druhej témy: prvym je
rozlozeny akord, druhym je bodkovany rytmus konciaci sa skokom ¢istej kvarty na-
hor. V base sa nachddza ostindtny dominantny tén es.*

Tento motiv sa trikrat zopakuje. Pre danu skladbu je typické trojnasobné opako-
vanie niektorého motivu, pripadne niektorého useku, ¢o sme mohli vidiet uz na sa-
motnom zaciatku ¢asti, kde bol za¢iatoény motiv prvej témy uvedeny trikrat: dvakrat
v oblasti hlavnej témy, resp. 1. témy, a tretikrat na zaciatku spojovacieho tseku.

Priklad 7: Trojnasobné opakovanie zac¢iato¢ného motivu

a) oblast 1. témy (takty ¢. 1 - 4)
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Priklad 8: Zaciatok 2. témy
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V takte ¢. 26 sa zacina rozvijanie gradacie 2. témy. Je zaloZené na osminovom po-
hybe, ktory pozostava prevazne z tercii (eSte raz si mézeme v§imnut dominantnost
tercie). V dalSom priebehu sa tercia postupne meni — najprv na ¢ista kvintu, potom na
malu septimu.

36 Pozri priklad 8.
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Priklad 9: Rozirovanie intervalu tercie (takty ¢. 26 — 30)
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V takte ¢. 33, ktory predstavuje prvy vrchol grada¢nej plochy, sa po prvykrat ob-
javia sekundové postupy v pravej ruke, zatial ¢o v lavej ruke sa nachadzaji akordy -
rozlozené kombindcie tercii a kvart.

Priklad 10: Prvy vrchol grada¢nej plochy (takty ¢. 33 - 36)
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Ak by sme hladali podobnost tretej témy s prvou a druhou témou, zistili by sme, ze
sa v nej nachadza navrat k akordickej Struktire z prvej témy a rytmicky (bodkovany)
motiv z druhej témy. S ddrazom na Rétiho metodu by sa dalo tvrdit, Ze zavere¢na téma
vyplynula z oboch tém expozicie a predstavuje ich obmenu.

Priklad 11: Zavere¢na téma kdédového charakteru (takt ¢. 41 — 43)
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Rozvedenie a repriza st vybudované z rovnakého materidlu. Z motivického hladis-
ka neprinasaju ziadne nové javy. Preto ich uz nebudeme dalej skiimat. Mozno sa vSak
blizsie pozriet na tonalny plan.

Vstup do rozvedenia vychadza z prvej témy expozicie. Vlastné rozvedenie vychadza
z druhej témy - ide o pracu s rozlozenym nénakordom v téninach b mol, c mol a As dur.
Tonalny plan sonatového cyklu prvej ¢asti v jednotlivych tsekoch vyzera nasledovne:

Expozicia: f- As
Rozvedenie: As-b-c-b-As-f
Repriza: f

Z hladiska predmetného analytického systému by sme mohli tento plan vysvet-
lit ako prepojenie motivickych prvkov aj v tonalnom pléne, a to nasledovnym spo-
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sobom: zdkladnou bunkou prvej ¢asti je akord f-as-c. KedZe tu uz v za¢iato¢nom
zdvihu dominuje aj kvarta, tak sa tu vyskytuje aj tonina b mol, ktord je v kvarto-
vom vztahu k ténine f mol. Obhajoba tejto hypotézy je vSak sporna, pretoze vsetky
toniny, ktoré Beethoven v tomto pripade pouzil, s v urcitej pribuznosti. Nemusi
byt pravdou, ze ide o bunkovy systém. Pre nas je vSak ovela zaujimavejsi postup,
akym vyuziva tieto toniny - symetrickym otd¢anim okolo ténu, resp. tonalneho
centra c.
Tonalny plan prvej Casti: f— As—-b-c-b- As-f

To, o je pre vsetky tri témy charakteristické, je dominantnost akordickej a tercio-
vej stavby, v prvej téme v ascendencnom, v druhej téme v descendencnom postupe.
V zavere prvej Casti sa objavi zahusteny sled akordov, ktory pripomenieme v priebehu
dalsej analyzy.

Analyza druhej a tretej casti (Adagio a Menuet)

Druhad a tretia ¢ast Sondty f mol sa od prvej casti lisia svojim charakterom a svojimi
témami. Napriek tomuto faktu sme dospeli k poznaniu, ze niektoré stvislosti s pr-
vou Castou existuju. Nachadzaju sa v pretransformovanej podobe a su prepracované
tak, aby zodpovedali pomalému charakteru Adagia. V tomto pripade sa zvicsa vyu-
Ziva iba vybrany element z predchddzajtcej ¢asti. Pre obmedzenost priestoru nebude
mozné venovat sa podrobne kazdej casti, preto poukdzeme iba na niektoré zaujimavé
postupy.

Na prvy pohlad sa moze zdat, zZe hlavna téma z Adagia nema nic spolo¢né s hlav-
nou témou z Allegra. Po dokladnej analyze vSak mozno zistit, ze v prvych dvoch tak-
toch Adagia je obsiahnuta myslienka hlavnej témy Allegra.

Pre Adagio si skladatel zvolil rovnomennd téninu F dur. Podobne ako prva cast,
aj druhd sa zac¢ina predtaktim, taktiez od ténu c¢'. Rytmus je tu ale pozmeneny zo
$tvrtovej noty na osminovu notu s bodkou a $estndstinu, hodnota predtaktia je v§ak
rovnaka - §tvrtova nota. Bodkovany rytmus v tejto ¢asti v§ak nie je novym prvkom,
pretoze ten bol vyuzity aj v Allegre, pri porovnani s Adagiom v$ak v augmentovanej
podobe.

Hned na zaciatku Adagia je umiestneny sextovy zdvih ¢' - a', ¢o poukazuje na dal-
$iu suvislost medzi prvymi dvomi ¢astami. Na zaciatku prvej Casti sme videli predtak-
tie s kvartovym zdvihom ¢! - f. Cely motiv prvej témy z Allegra ma v$ak rozpatie malej
sexty cez oktavu ¢! - as®. Z tohto hladiska mozno chapat zaciatoény zdvih z Adagia ako
durovti obmenu zaciato¢ného motivu z Allegra.

Dalsi priebeh tvodného motivu z Adagia je presnym melodickym opakovanim
ukoncenia prvej témy z Allegra. Rozdiel spociva iba v harmonickom priebehu - ten
v 1. takte zostava na tonike v F dur a v 2. takte je na jeho dominante. Vynechany je S°,
¢o je logické, pretoze ide o zaliatok Casti, zatial ¢o v Allegre i$lo o ukoncenie zadiato¢-
nej témy vyzadujuce si tplnejsiu kadenciu (T¢, S¢, D).
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Priklad 12:

a) zadiatok 1. témy z Adagia (sextovy zdvih a ukoncujici motiv 1. témy z Allegra)
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b) zaciatoény motiv z hlavnej témy Allegra - rozsah ténov ¢' - as®
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¢) ukoncujici motiv z hlavnej témy Allegra (takty ¢. 7 - 8)

g2 ee | B

[ B )
Zuff
o)

1T
Is]
T
= oy
™
-

V 2. takte sa objavuje chromaticky motiv v spodnom hlase v pravej ruke, ktory je
typicky pre Adagio a bude sa objavovat v jeho priebehu.

Priklad 13: Chromaticky motiv z hlavnej témy Adagia (takt ¢. 2) — alt
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V 3. takte sa objavuje sled osmin. To, ¢o je na nich zaujimavé a ¢o nam moze istym
spdsobom pripomendt prvu Cast, je vyuzitie kvart a kvint, ¢o bolo typické pre Allegro.

Priklad 14: Postupy kvart a kvint (takt ¢. 3) - sopran

—— —— —

Lo} — — —

Po ukonéeni prvej polvety na D7 vo 4. takte sa objavi chromaticky motiv smerom
nahor, ktory nahradil sextovy zdvih zo zaciatku casti.




130 Kristina Lomen

Priklad 15: Chromaticky motiv (takt ¢. 4) — sopran
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Druhd polveta je pohyblivejsia, objavuje sa v nej uz spominany skok velkej sexty
nahor.

Priklad 16: Zdvih velkej sexty v sopranovom hlase (takt ¢. 5 - 6)
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V malom diele b mozno vo vrchnom hlase sledovat niekolko vézieb s uz uvedenym
materialom. Na jeho zaciatku vidime analogiu so zaciato¢nymi taktami z Allegra. Na-
chadza sa tam kvartovy zdvih ¢ - f3, ako aj pokracovanie akordu in f, tentoraz v dur.

Priklad 17: Analdgia s 1. témou Allegra a malym dielom b (takty ¢. 8 - 10)
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V dalSom takte si mdézeme vSimnut, ze skladatel vyuziva chromaticky motive-h - b
z 2. taktu. Je sucastou melodického postupu.

Priklad 18: Chromaticky motiv v malom diele b (takt ¢. 10)
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Takty ¢. 11 - 12 s obmenou taktov ¢. 9 — 10. V takte ¢. 13 nastupuje maly diel
a'. V 15. takte sa nachddza akoby klesajuci usek, ktory mozno povazovat za analdgiu
s klesajucou pasazou z expozicie Allegra. Nie je v nej dodrzany presny intervalovy sled,
ale uz samotny fakt, ze ukoncujuci usek je spracovany podobnym spdsobom, nam
v istom zmysle moze pripomenut Allegro.
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Priklad 19:

a) ukoncujici motiv hlavnej témy Adagia
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b) ukoncujuca klesajuca pasaz z expozicie z Allegra
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V 17. takte sa objavi zaujimavy postup. Ak si pozorne v§imneme, aj tu sa nachddza
chromaticky motiv Adagia, aj ked dobre skryty a transponovany na iné tény, v novych
melodicko-rytmickych kontextoch: v takte ¢. 17 tony a' - gis' — g' v priklade 20 vo
vrchnej linii, g' - fis' — f' v spodnej linii v takte ¢. 18 a v takte ¢. 19 v spodnej linii e' -
dis' - d* avo vrchnej g' - fis' - f.
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Priklad 20: Pohyb 2. témy Allegra (takty ¢. 17 - 19)

Ostatné useky z Adagia vychadzaju z uz uvedenych prikladov, preto ich nebudeme
dalej analyzovat. Pozrime sa teraz na niektoré tseky z tretej asti.

Tu skladatel vracia hudobny dej do hlavnej toniny f mol. Podobne ako predchadza-
juce Casti aj Menuet sa za¢ina predtaktim. Evidentne v iom nie je zdvih, ale mald sexta
zo zaciatku prvej a druhej ¢asti je pritomna, tentoraz si vsak skladatel zvolil postup
premeny sukcesivnosti na simultannost.*”

Tretia Cast je zaujimava z harmonického hladiska, a to vyuzitim hlavnych ténin
z predchadzajacich dvoch casti: f mol, As dur (v Menuete) a F dur (v Triu).

Aj Allegro aj Adagio obsahovali charakteristické znaky vlastné iba pre ne samotné.
Nastoluje sa otdzka, ¢i ma tretia cast svoju vlastnt charakteristiku. Odpoved na tato
otazku je kladna. Nachadza sa hned v prvom takte. Ide o vyuzitie sekundového postu-
pu a vzapiti tercie. Tento postup je typicky pre celu tretiu cast. Nachadza sa aj v Triu,
kde sekundy postupuju aj smerom nahor.

7 Druhy zékon M. Filipa, bliz$ie pozri: FILIP, Miroslav: Stiborné dielo 1, Vyvinové zdkonitosti kla-
sickej harmonie. Bratislava : Narodné hudobné centrum, 1997, s. 52-53.



132 Kristina Lomen

Priklad 21: Charakteristicky model Menuetu
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Priklad 22: Model z Menuetu aj v Triu
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V tretej Casti sa objavuju analdgie s predchadzajucimi dvomi ¢astami. V takte 15
si mdézeme vsimnut podobny rytmicky postup z druhej ¢asti, av§ak v augmentovanej
podobe.

Priklad 23: Porovnanie rytmu z Adagia (takt ¢. 36) a z Menuetu (takty ¢. 15 - 18)

a) Adagio
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Trio prebieha v rovnomennej ténine F dur. Mozeme si v ilom v$§imnut tri charakte-

ristické ¢rty z Allegra a z Adagia:

1. tak ako v predchadzajicej casti, aj tu sa na samotnom zaciatku vyskytuje interval
sexty;

2. vlavej ruke si mézeme v$imnut navrat k rozlozenému kvintakordu F dur, ktory bol
charakteristicky pre prvu cast;

3. v12.takte, v Triu v strednom hlase, sa nachddza chromaticky motivc - h - bz Ada-
gia v augmentovanej podobe.
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Priklad 24: Zdvih velkej sexty a rozlozeny kvintakord F dur v Triu (takt ¢. 1 - 4)
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Priklad 25: Chromaticky motiv v augmentovanej podobe (takt ¢. 11 - 13)
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V druhej Casti je vazba s prvou Castou zretelnejsia, a hoci sa aj v tretej ¢asti na-
chédzaju urcité prepojenia a analdgie s prvou a druhou ¢astou, nepovazujeme tému
Menuetu za vybudovanu striktne z tém Allegra alebo Adagia. Nemozno vsak popriet,
ze tematickd jednota je pritomna vo vsetkych troch castiach, aj ked nie je navonok
viditelna.

Analyza §tvrtej Casti (Prestissimo)

Stvrta ¢ast predstavuje zhrnutie vetkych troch &asti Sondty f mol. Obsiahnuté st v nej
vsetky uz uvedené postupy a motivy. Napriek tomu je téma Prestissima originalna.
Preto k poznaniu, Ze jednotlivé ¢asti Sondty f mol st tematicky spojené, mozno dospiet
len prostrednictvom doslednej analyzy.

Na samotny zaciatok $tvrtej ¢asti skladatel umiestnil predtaktie, tak ako vo vetkych
ostatnych castiach. Tentoraz to nie je zdvih, ale rozlozeny akord f mol. UZ v tretej Casti
zdvih absentoval, a teraz sa zmenil na si¢asné znenie intervalu c-as.

Zacdiato¢na téma v sebe nesie znaky zo zadiatku aj zo zaveru prvej casti. Analo-
gia so zac¢iatkom sa nachadza v lavej ruke v rozlozenom akorde f mol, analdgia so
zaverecnou Castou sa nachadza v pravej ruke. Skladatel vyuzil materidl zo zaveru
prvej Casti, ¢im naznacil aj zaver celého cyklu. Beethoven tu pozmenil harmonicky
priebeh, Co je logické, pretoze v prvej Casti ilo o zéver. Preto je v iom postup S°,
D7, T, zatial ¢o v zaciatku Prestissima je vyuzity sled T, D%, T. Postup vo vrchnom
hlase je v obidvoch pripadoch rovnaky: f - e - f. Rovnaky je aj staccatovy spdsob
interpretdcie.
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Priklad 26: Porovnanie zaveru Allegra a zaciatku Prestissima

a) zaver Allegra
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b) triolové predtaktie v f mol a zaciatok podobny zaveru z Allegra v Prestissime
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V dalSom priebehu prvej témy Prestissima sa objavuju $tyri priznacné elementy
z predchadzajicich ¢asti, prisposobené priebehu $tvrtej ¢asti (modulacii do ¢ mol):
1. kvartové skoky typické pre Allegro (es — as v 6. takte a ¢ - fv 10. takte);
2. transponovany chromaticky motiv v inverzii (es - e - f) charakteristicky pre Adagio

(takt &. 7);

3. skok sextyc - as typicky pre Allegro a Adagio (¢ - a) v taktoch 11 - 12;
4. ukoncujici motiv z hlavnej témy Allegra in ¢ v taktoch 12 - 13.

Priklad 27: Skok ¢istej kvarty es — as, chromaticky motiv v inverzii es - e - f (takty ¢. 5 - 9)
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Priklad 28: Skok ¢istej kvarty c - f, zdvih malej sexty a ukoncujuci motiv in ¢ (takty ¢. 10 - 14)
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Dal$ou zaujimavostou je druhd téma v Prestissime. Jej motiv vychadza z ukoncu-
juceho motivu z prvej témy Allegra a je rytmicky pozmeneny, transponovany, pricom
zodpoveda durovej tonine. Trojnasobne sa opakuje (vidy od iného ténu), o je typické

pre Allegro.
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Priklad 29: Druha téma z Prestissima — analdgia s ukoncujucim motivom z Allegra

a) ukoncujici motiv z Allegra
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b) Prestissimo, druha téma
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Epizédny diel od taktu ¢. 61 prinad$a navrat materialu z Adagia. Je v augmentova-
nej podobe a rytmicky pozmeneny, preto nie je zretelne viditelny, je vSak velmi jasne
pocutelny. Intervalové vzdialenosti si takmer tplne presne dodrzané. V 8. takte sa
nachadza uz spomenuty motiv v priklade 17: rozlozeny akord F dur so zdvihom C¢istej
kvarty c - f, resp. ¢ - f - a - c. Tento motiv ma ambitus ¢istej oktavy. Rovnaky postup
mozno ndjst aj v Prestissime, v tonine As dur. Podobnost si mdézeme v$imnut aj v tak-
toch 10, 12, 15 - 16 z Adagia s taktami 64, 67 — 70 z Prestissima.

Priklad 30: Porovnanie Prestissima a Adagia

a) diel b z expozicie Adagia (takty 8 - 16)
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b) epizddny diel v Prestissime (takty 61 - 70)
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V dalSom priebehu Prestissima sa uz neobjavuje ziaden novy materidl, ani novy
postup. Z analyzy vyplynulo, ze v Sondte f mol op. 2, ¢. 1 existuje medzi jednotlivymi
témami, ako aj medzi ¢astami sonatového cyklu tematické prepojenie.

5. Zaver - kritika a prinos Rétiho analytickej metody

Rétiho analytickd metoda bola a je predmetom vésnivych muzikologickych diskusii.
Niektori muzikoldgovia sa k nej priklanajua, ini prechovavaju voci nej rezervovany,
resp. negativny postoj. Roger Scruton vo svojej publikacii Hudobnad estetika (orig. The
Aesthetics of Music, 1997) hodnoti tato metédu ako doleziti preto, lebo umoznuje
posluchacovi pocut, ¢o sa deje v povrchovej vrstve hudby, pricom sa odhali jej este-
ticky charakter.’® Rétiho analytickd metéda vsak podla Scrutona nepotvrdzuje teériu
hudobnej jednoty.

»Motivickd analyza sa snazi identifikovat primdrne gesta, z ktorych vychddza hudobné
dianie. Poskytuje ndm teda rozbor hudobného materidlu. Jednota diela nezavisi len od
materialu, ale aj od zaobchddzania s nim.“¥

K Rétiho analytickej metdde sa vyjadruje aj Nicholas Cook v knihe A Guide to
Musical Analysis (1987). Opisuje ju, snazi sa vystihnut jej podstatu a uvadza Rétiho
priklady z Beethovenovej Patetickej sondty. V zavere vak vy¢ita Rétimu tieto nedo-
statky: podla Cooka metéda by mala pomahat Gvahdm o rytmickej stranke skladby,
0 jej frazovani a artikulacii. TieZ sa domnieva, Ze analyza je prili§ detailna, vytvarajica
dojem, Ze samotna hudba je Sifrou, pricom podla neho nepodporuje citlivé vnimanie
pocuvaného diela.” Na tomto mieste by sme vSak chceli poznamenat, ze nie kazda
analyza je urcend interpretovi, moze byt napriklad aj zdrojom in$piracie pre $tudenta
kompozicie a pod. S Cookovym tvrdenim o detailnosti a komplikovanosti v§ak moz-
no suhlasit a je mozné, ze prave pre tieto atributy sa vo vSeobecnosti tazko nachadza
odhodlanie overovat tuto metddu v analytickej praxi.

Na druhej strane je vSak tiez pravdou, ze dana metdda prindsa novy pohlad na
hudobné dielo. Jej vyznam mozno hodnotit predovietkym z psychologického aspek-
tu. Umoznuje podvedomé vnimanie tematického prepojenia casti a jednotlivych tém
v sonatovom cykle pri po¢avani tej-ktorej skladby. Analyticky prinos Rétiho metody
spociva aj vo vizualnom odhalovani melodickych, harmonickych a $trukturdlnych po-
stupov s pomocou buniek, ktoré st pre dant skladbu typické a v kone¢nom dosledku

¥ SCRUTON, Roger: Hudobnd estetika. Bratislava : Hudobné centrum, 2009, s. 366-370.
¥ SCRUTON, Ref. 38, s. 370.
4 COOK, Nicholas: Ref. 7, s. 113-115.
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st medzi sebou poprepéjané. Pozitivum spociva teda aj v novom vnimani danej sklad-
by po analyzovani hudobného diela - po hudobnej analyze je mozné lepsie si uvedo-
mit tematické vizby aj sluchom. Poslucha¢ zaéne vnimat tematicky cyklus ako jeden
kontinudlny celok, nie ako skladbu rozdelent na niekolko casti.

Pri analyze Sondty f mol, op. 2, ¢. 1 sa ukdzalo, Ze bunkovy systém je v konkrétnej
sonate aplikovatelny, aj ked iba do ur¢itej miery. Vdaka Rétiho metéde sme mohli do-
spiet k poznaniu, Ze jednotlivé ¢asti sonatového cyklu st tematicky zviazané.

Nedostatok Rétiho metody, ktory sme mohli pri nasej analyze postrehnut aj my,
paradoxne vyplyva zo samotného bunkového systému: v niektorych pripadoch vy-
hladévanie buniek nema vyznam, lebo - ako sme videli — skladba méze byt tematicky
prepojena aj na zaklade vac¢sich motivickych celkov, nielen s pomocou buniek. Navy-
Se, ak by sa analytik snazil ndjst bunky v kazdej skladbe, celkovy vysledok by mohol
byt neobjektivny. Je dolezité mat na zreteli, Ze kazda sonata reprezentuje originalny
sonatovy cyklus a v kazdej sondate sa nachadza originalna Strukturalna vystavba. Preto
k analyze treba pristupovat bez vopred stanovenych predpokladov.

Tazko vsak hovorit o pravdivosti alebo aplikovatelnosti metédy na zéklade analyzy
jednej alebo dvoch skladieb. Pre objektivne zhodnotenie by bolo potrebné vo vyskume
pokracovat dalej - analyzou dalsich Beethovenovych sonat, ako aj analyzou dal$ich
diel (predovsetkym v sonatovych cykloch) skladatelov hudby 18. a 19. storodia.

Pouzité skratky v texte Studie:
hLb. hlavna bunka

hlm.vinv.  hlavny motiv v inverzii
uk.m. ukoncujuci motiv



