
Brahmsovy symfonie 
K tektonickému vývoji symfonické hudby 

Miloš Hons 

Johannes Brahms je autorem čtyř symfonií, které vnikly v rozmezí jednoho 
desetiletí. Skici k první Symfonii c moll se datují již k roku 1862, ale dílo bylo 
dokončeno až v roce 1 876. V následujícím roce měla premiéru druhá Symfonie 
D dur. Třetí Symfonii F dur a čtvrtou Symfonii e moll od sebe rovněž dělí odstup 
pouhých dvou let (1883, 1885). 

Brahmsovy symfonie, v období rozmachu programních symfonických básní a 
Wagnerovy „symfonické, leitmotivické opery", reprezentují návrat ke klasickému 
typu absolutní hudby. Autor zbavuje symfonii literárního zatížení a autobiogra­
fických rysů. Strukturování a tvarování vět a cyklu zakládá jednoznačně na auto­
nomní síle hudby.1 

Brahmsova tvůrčí poetika byla ze všech současníků nejvíce ovlivněna pozná­
ním hudebního dědictví minulosti. Jako editor novodobých vydání starých mist­
rů poznával hudbu G. P. Palestriny, F. Couperina, J. S. Bacha, G. F. Handela aj . 
Jeho hudební myšlení formovaly jak techniky renesanční a barokní polyfonie, tak 
i podněty historicky živé: tvorba Beethovenova, Schumannova, lidová píseň s ví­
deňským městským folklorem. 

Je pochopitelné, že v žánru symfonie každé nové Brahmsovo dílo bylo kritic­
ky srovnáváno s Beethovenovým symfoni�kým monumentem. Brahms nebyl jen 
mistrem brilantní formy a stavby, ale též mistrem výrazového odstínění jednotli­
vých vět a cyklů. V souvislosti s jeho symfoniemi se můžeme v literatuře setkat 
s přívlastky, které již hudební historie přiřkla j iným dílům - první symfonie Pate­
tická, druhá Pastorální, třetí Heroická a čtvrtá Elegická. Náladový kontrast mezi 
první a druhou Brahmsovou symfonií připomíná vztah mezi Beethovenovou 
pátou a šestou symfonií. Odlišný výrazový kolorit každého díla navozuje i další 
metaforická vyjádření - první symfonie jako cesta ze tmy do světla, druhá - idy­
la, třetí - patetická óda s dramatickým závěrem a extatickým ztišením, čtvrtá -
cesta od elegie k tragédii. 2 

Brahmsovu symfonickou hudbu na mnohých místech charakterizuje lyris­
mus, elegické zabarvení, výraz kontemplace. Náladové spektrum a romantické 
subjektivizující polohy (komplex romantické citovosti) se spolu s tradičními 
strukturními principy spojují do stylového projevu, označovaného jako tzv. „kfa­
sicko romantická syntéza." 

81 



I 
I 

MILOŠ HONS 

82 

Stavebné myšlení vyniká smyslem pro hudební tvar, pro stavbu celku i detai­
lu. Práce s hudební myšlenkou ve smyslu melodicko rytmického tvaru, harmo­
nického spoje či barevného efektu je nejvýstižnějším rysem Brahmsova kompo­
zičního umění. Mistrovským rozvíjením „zárodečného motivu" stojí Brahmsova 
kompozice v popředí stavebných principů hudby 19. století, kterými jsou: 

1 .  spojování vět cyklu (Beethoven, Mendelssohn, Schumann) 
2. vnitřní tematické scelení 

- idée fixé (Berlioz) 
- leitmotiv a chromatické sekvence (Wagner) 
- tematické transformace (Wagner) 
- zárodečný motiv a rozvíjející variace (Brahms) 
- reminiscence 
- monotematismus 

3. mimohudební program 

Na celkovém vyznění Brahmsovy symfonické hudby se podílí rovněž jeho spe­
cifické témbrové myšlení. Ve srovnání s Berliozem, Lisztem, Dvořákem či Čajkov­
ským není barevnost jeho orchestru tak pestrá, oslnivá, efektní (např. nepoužívá 
vůbec harfu, z bicích pouze tympány a vzácně ve Scherzu 4. symfonie triangl). 

Oproti masivnímu zvuku Brucknerova orchestru, zjevně ovlivněného Wag­
nerem, je Brahmsova faktura mnohem průhlednější. Projevuje se v ní vliv komor­
ní hudby, v které se Brahms pohyboval s naprostou jistotou. Komornější a průhled­
nější sazba mu slouží jako účinný kontrast a „oddech" oproti úsekům s masivním 
zvukem a několikanásobným zdvojením melodických linií. 

Obecně lze konstatovat, že měl rád především střední a nižší témbrové polo­
hy. Tomu odpovídá jak instrumentace zvukového „pozadí", tak i často samotná 
poloha tématu a harmonie. Temnější barva a specifický jemný zvukový kolorit se 
projevují oblibou zdvojování melodických linií, technikami hrou arpeggio, piz­
zicato a nástrojovým divisi. 

Často se setkáme s paralelním vedením melodie ve dřevech a violách či vio­
loncellech. Barva vcell s přídechem typického sentimentu uvádí hlavní myšlenku 
pomalé věty 3. symfonie. Skladatel si velmi cenil tradičních nástrojů komorní 
hudby. Obliba lesního rohu se projevuje například v dlouhé pasáži kody první 
věty 2. symfonie. Stejně ceněným je klarinet - v části Allegro grazioso 2. symfo­
nie je téma svěřeno dvojici klarinetů. Dialog horny a klarinetu tvoří závěr expo­
zice první věty 1.  symfonie. 

Příkladem jemných barev a umění hudebního „stínování" je začátek reprízy 
pomalé věty 4. symfonie (Příklad č. 1). Melodická linie prochází dělenými viola­
mi za pizzicatového doprovodu ostatních smyčců. Do této barevné plochy se 
postupně snášejí tiché pasáže fléten, klarinetů, fagotů a lesních rohů. S podobnou 
zvukovou představou jsme se setkali u Berlioze a Liszta. U nich byl tento témbro-
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vý efekt spojen s mimohudební situací, označovanou výrazovým nadpisem - reli­
gioso, mysterioso atp. 

PŘÍKLAD č. 1 

Trombony skladatel využívá spíše ke zjemnění a plnosti harmonií, než pro 
dynamický vrchol. V první a čtvrté symfonii se uplatňují v harmonicko melodic­
kých pasážích chorálního koloritu (viz téma passacaglie z Finále 4. symfonie) 

Z bicích nástrojů Brahms používá především tympány. Kromě typických, sta­
vebně vrcholových funkcí (viz Finále 4. symfonie) svým temným tremolem navo­
zují v první symfonii „motiv hrozby". Na jiných místech se tlumené tremolo pojí 
s měkkými trombonovými akordy (viz závěr expozice a kody první věty 2. sym­
fonie) nebo se sametovou barvou klarinetů (viz závěr pomalé věty 4. symfonie). 
Ve Scherzu 4. symfonie se tři tympány (laděné na F - C - G) přímo podílejí na 
podpoře motivického tvaru hlavního tématu. 
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TYPY MOTIVICKO TEMATICKÝCH TVARŮ (ZÁRODEČNÝ MOTIV) 

Brahmsova melodika představuje široké spektrum, v němž se odrážejí typy a 
tvary stylově starší a soudobé. Inspiroval se renesančními a barokními mistry, 
nalezneme vlivy Beethovena, Schumanna, Liszta a Wagnera a v neposlední řadě 
i Dvořáka. Výrazový okruh tematických tvarů obsahuje jak myšlenky energické 
tak i kontemplativní. Subjektivní citovost a lyrismus proniká i do tanečních typů, 
melodií folklorního typu, valčíku atd. Stavba symfonických vět vychází jak z krat­
ších prostých tvarů, tak i z myšlenek rozvinutých přes celé formové díly. Dlouhé, 
„plovoucí" melodické tvary jsou často přerušovány jako k nutnému „nabrání 
dechu" k dalším frázím. Brahms, obdivovatel variačních technik starých mistrů a 
blízkých předchůdců (Beethoven, Schumann), byl mistrem v práci s detailem. 
Při pohledu na typy a tvary témat, při analýze hlavních a vedlejších funkčních 
typů hudby vyniká poznání, jak účinně skladatel dokázal využít dispozic základ­
ních motivických jader - tzv. „zárodečných motivů". Zkoumáním struktury 
Brahmsových symfonií analytik jasně pochopí význam pojmu „monotematis­
mus" - zjišťuje, jak každý úsek či fráze souvisí se zárodečným motivem, znovu a zno­
vu variovaným a tvořícím logický celek až k úrovni makrostruktury. Těchto dispo­
zic si budeme všímat již v následujícím exkurzu do autorovy melodické invence. 

Oproti přebujelé chromatice Lisztově a Wagnerově u Brahmse převažuje dia­
tonický základ. 

Klasickým typem jsou témata s nápadnou terciovou stavbou. Hlavní téma první 
věty 4. symfonie je jedinečným příkladem tvaru, jehož první, klasicky symetrická 
osmitaktová část je složena pouze z tercií a sext (Příklad č. 2). Symetrie se vzta­
huje na fráze 1+1, 2+ 2, polověty 4+4. 

'j Ir � r � {] Jifti qJ j r-1 F #J J qd 
sestupné tercie vzestupné tercie 

PŘÍKLAD č. 2 

Tercie je ve struktuře věty nejvýznamnější prvek, tvaruje vrstvy v rovině hori­
zontální a vertikální, sestupně a vzestupně. Typickou Brahmsovou technikou je 
sekvenční roz:víjení, připomínající klasický princip teze a antizeze - terciovému 
nakročení vzápětí odpovídá vzestupná sexta. Specificky brahmsovská je rovněž 
rytmická kvalita tématu a jeho doprovodu. Sestupné a vzestupné skoky akcentu-
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jí lehké doby, přičemž každý je oddělen pauzou. Do nich vstupují synkopickými 
přiznávkami dřeva. Celkový tvar tématu je melodicky a harmonicky neuzavřený, 
metrorytmicky odlehčený. Mollová harmonie a tvar tématu navozují pro Brahm­
se příznačný nádech sentimentality. Určitou paralelu nalezneme v první větě 
Schubertovy Symfonie h moll. 

Temná barva violoncell, doprovodné pizzicato basů, terciová rozkladová 
melodika, mollová harmonie a senzitivní „schubertovský" výraz charakterizují 
hlavní téma třetí věty 3. symfonie (Příklad č. 3). Tvar této myšlenky je podobně 
tvořen sekvencemi s nakročením a zpětnou frází, která se mírně rozpíná do větší­
ho melodického ambitu. I zde skladatel zachovává symetrie 1+1, 2+2, 4+4. 

PŘÍKLAD č. 3 

Naopak „haydnovskou "svěžestí a hybností se vyznačuje téma závěrečné věty 2. sym­
fonie (Příklad č. 4). Téma splňuje znaky klasicistní myšlenky: 

- má jasný tvar s výraznou dvou taktovou hlavou (zazní v unisonu smyčců) 
a stupňovitým sekvenčním rozvíjením; 

- má jasné vnitřní kontrastní vztahy s vyváženými kroky a skoky oběma 
směry (hlava, rozklady k vrcholu, sestup v kvartových skocích 
a sekundových bězích); 

- má symetrii čtyřtaktových polovět a dvou period ( 4+4+4+4). 
Povšimněme si také tvarových vztahů mezi dílčími motivy - 2. takt je rakem prv­
ního, 3. takt je inverzí druhého, 4. vznikne rozpínáním třetího, 5.-6. je rozpíná­
ním závěru čtvrtého atp. Předznamenáváme pro Brahmse typickou práci se záro­
dečným motivem. 

Allegro c:on spirito 

,�, �Ir -
, c-rJ-7 1-r

-r J----,rl 1 r r r E 1 r ff r 1 rrtr 1 rrtr 1 
'h iŇ9E:ECJl@'r 1 4[QQ rroogicr� 

PŘÍKLAD č. 4 

Beethovenskému typu melodiky a slavnému tématu z Finále 9. symfonie se podo­
bá hlavní myšlenka závěrečné věty Brahmsovy 1 .  symfonie (Příklad č. 5). I v tom-
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to případě tvoří „osu" Finále, k němu se vrací předchozí témata a v něm Finále 
vrcholí ve vítězné stejnojmenné C dur. 

Téma má stavbu symetrické dvojperiody 8+8. Harmonickou kostrou je tónic­
ký kvartsextakord g-c-e. Melodickou oporu první periody tvoří návraty kvarty 
g-c, vyplněné sekundovými a terciovými postupy. V druhé periodě skladatel 
propojuje motivické fráze ligaturami přes taktové čáry. Používá stejného princi­
pu, kterým Beethoven ve zmíněném tématu propojil osmitaktové periody. 

Allegro non troppo 
I.perioda 

'" gl JJJI J�JI JlnJpl ngl JJJI J�JI alfil JJI ln@I 
2.�rioda � 

I 
' � 

PŘÍKLAD č. 5 

Tato Brahmsova myšlenka, zcela záměrně setrvávající v diatonice C dur, navo­
zuje lidově zpěvný výraz a podobně jako u Beethovena vyrůstá z folklorních 
inspirací. Není v Brahmsově hudbě ojedinělým případem. 3 

Melodický motiv s kvartovým nakročením a sekundovým rozvedením, který 
jsme v ukázce z Finále 1 .  symfonie zvýraznili obdélníky ( G-C-D-E + další trans­
pozice), lze považovat za jeden z „archetypů" lidové melodiky. [Poz.n.: Tony C-G-D, 
jako tři čisté kvinty, tvoří nejstarší tónový systém tzv. tritoniku. jejím roz.šířením vzniká 
pentatonika a heptatonika.) Permutací zmíněných prvků lze utvořit motivické tvary, 
které z lidové písně přecházely do myšlení skladatelů. Vzpomeňme na Janáčkovu 
melodiku a řadu slavných témat s tímto tvarem, na téma Smetanovy Vltavy, poma­
lou větu Larghetto z Beethovenovy 2. symfonie či rondo z klavírní sonáty c moll 
Patetické. V Brahmsově 1 .  symfonii je zmíněný typ a tvar melodiky spojen ještě 
s tzv. tématem alpských rohů (Příklad č. 6). V závěru pomalé introdukce finální vě­
ty skladatel cituje téma, které údajně slyšel za pobytu ve Švýcarsku. Kantiléna les­
ního rohu a po něm flétny se nesou nad basovou prodlevou. Tento typ hudební 
fatury je typickou romantickou pastorální scénou, jakou možno srovnat s úseky 
v Berliozově Haroldu v Itálii, Smetanovým Blaníkem atp. 

Mezi hlavami tématu alpského rohu a následující rychlou části s bee­
thovenskou myšlenkou je zajímavý vztah modelu a jeho račího tvaru. 

Piú andante 

I� 1 r r 1 rl 
PŘÍKLAD č. 6 
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Do skupiny lidově zpěvných myšlenek lze zařadit téma ze třetí věty 1 .  symfo­
nie (Příklad č. 7). Melodickou linii v klarinetu, stavěnou výhradně ze samých 
sekund a sekvenčních postupů, doprovázejí basové skoky v pizzicatu violoncell. 
Téma tvoří dvě polověty, rozšířené jednotaktovou ligaturou na symetrickou perio­
du 5 + 5. Při opakování ligatury periodu ještě více rozšíří na 7 + 7. 

Un pocco allegretto 

'�.� 1 E& itrx RF& uzrQf:! 
5+5 

' �'ř ! f!LJf r Fk Ilf Lí aa:r:ff 
PŘÍKLAD č. 7 

Tvar této myšlenky opět dokumentuje skladatelovo umění tvarových proměn 
- závětí je inverzí předvětí. Celek působí přirozeně a bez nápadného přerušení. 

Rytmický tvar tématu je bez zlomů a osminová pulsace spolu se sekundovou 
melodikou navozují výraz poklidného, pravidelného pohybu. Tento typ struktu­
ry můžeme srovnat např. s Průvodem poutníků v Berliozově Haroldu v Itálii. Tytéž 
strukturní a tvarové kvality a specifický pochodový výraz charakterizují téma 
pomalé věty 4. symfonie (Příklad č. 8). 

Andante moderato 

'Yta iJ -S f�J J Hl! J J =Ull J HJ1u Jijj:OJpf:j 
PŘÍKLAD č. 8 

Zastavme se ještě u jednoho příkladu podobných a pro Brahmse typických 
tematických tvarů. Téma pomalé věty 3.  symfonie opět zaujme lidově zpěvnou 
melodikou, rytmickou pravidelností a symetrií pravidelných čtyřtaktí (Příklad· 
č. 9 a). Melodickou kostru tématu tvoří rozložený tónický sextakord e-g-c. Dia­
tonická melodika, čtyřhlasá faktura klarinetů a fagotů s typicky měkkým témbrem 
navozují atmosféru lidového projevu. 

Druhé téma této věty je variovaným tvarem prvního (Příklad č. 9 b). Obdél­
níkem označená část druhého tématu se stane zárodečným motivem Finále. V trio­
lové rytmické variaci je nejvýznamnější složkou jeho struktury. 
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a) Andante 

� e r C! r la 1 J J J n I 1 ;; J n r 

1IJ m Ir ulr J 
PŘÍKLAD č. 9 A, B 

Mezi témata zjevně tanečního charakteru patří hlavní myšlenka třetí věty 2. sym­
fonie (Příklad č. 10). V osmitaktové symetrické periodě 4+4 tvoří motivický 
základ tématu první takt - tři čtvrťové noty s lehkým akcentem a přírazem na 
poslední době. Další takty variují poslední dobu v osminovém a posléze triolo­
vém pohybu. Téma se charakterem blíží spíše landleru než menuetu a jeho dopro­
vod obstarávají, jak je u Brahmse typické, violoncella pizzicato. 

Allegretto grazioso > > 

PŘÍKLAD č. 10 

Valčíkové téma tvoří kontrastní myšlenku v úvodní větě 2. symfonie (Příklad 
č. 1 1). V symetrickém tvaru 2+2+2+2 objevíme typické znaky melodiky vídeň­
ského valčíku - zatěžkané první doby a drobný vzlet, po něm sestup ve staccato­
vaných čtvrtkách. 

Není to však jiskřivý valčík jako v plesové scéně Fantastické symfonie. Do tvaru 
tématu a jeho výrazu vstupuje příznačná Brahmsova zvuková představa - dvoj­
zpěv temných viol a violoncell v paralelních sextách doprovází pizzicato basů a 
tiché figurace houslí. Výrazem se hudba opět blíží Schubertově Symfonii h moll. 

PŘÍKLAD č. 1 1  

Také v úvodní větě 3. symfonie (Allegro con brio) tvoří valčíkové téma kon­
trastní sonátovou myšlenku (Příklad č. 12). Téma je opět symetrické svým pravi­
delným čtyřtaktím. Pravidelnost třídobých frází skladatel "uhlazuje" použitím 
914 taktu - dosahuje větší melodickou šíři klarinetu, který doprovázejí pizzicato 
přiznávky basů a dvojhlas viol. 
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Allegro con brio 

PŘÍKLAD č. 12 

V závěru našeho exkurzu do typů a tvarů tematického materiálu se zastavme 
u příkladů archaizujících myšlenek chorálního charakteru. Brahms tuto svou pří­
značnou poetiku využil již v 1 .  symfonii. V závěru introdukce finální věty vystří­
dá téma alpského rohu chorální intermezzo žesťů a dřev (Příklad č. 1 3). 

Piú andante 

PŘÍKLAD č. 13 

Finále 4. symfonie je vystavěno jako velká passacaglia na téma, které J. S. Bach 
použil v závěrečném sboru kantáty BWV 150, stavbou rovněž jako velké kontra­
punktické variace na ostinátní bas. Jedinou změnou ve tvaru Brahmsova tématu 
je chromatický tón ais, melodicky vyostřující závěr osmitaktové myšlenky. V úvo­
du věty ji skladatel předvede v harmonii všech dechů, zesílené na chromatickém 
tónu tremolem tympánů. 

Allegro energico e passionato 
téma v sopránu 

I U f:>, �· 

:;r-: r. • -6. 

;• - � r.J• 
�____,�I � . � • I 

sestupné tercie �--� 

PŘÍKLAD č. 14 

� �· 
IL 

�· 
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I 
,_. „ 

,.., . ,„ . . r • 

frygický závěr v basovém postupu 
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MOTIVICKO TEMATICKÉ PŘÍBUZNOSTI A TECHNIKY ROZVÍJENÍ 

(ROZVÍJEJÍCÍ VARIACE A TEMATICKÝ KOMPLEX) 

Označení Brahmsovy hudby za klasicko romantickou syntézu se v plné míře 
týká jeho specifických technik tvarování a rozvijení. Analýzou symfonických vět 
nalezneme vše podstatné, co přinesl předcházející vývoj . V tomto slova smyslu je 
Brahms skutečným pokračovatelem Beethovenovým: 

- motivicko tematickou práci roz:vinul uměním variačních proměn; 
- evoluční typ hudby vyrůstá již. z.e zárodečných motivů, jejichž.přítomnost ovlivňuje 

strukturu a stavbu (viz. stavbu 1. věty Beethovenovy 5. symfonie). 

Arnold Schonberg při analýzách děl Beethovenových, Brahmsových, Liszto­
vých atp. charakterizoval techniky variačních proměn motivicko-tematického 
materiálu jako tzv. „entwickelnde Variation" (rozvíjející variace) a hodnotil je jako 
vývojově progresivní kvalitu Brahmsovy kompozice. 4 

Schonberg techniku „roz:víjejících variad' charakterizoval jako „ ... postupnou 
nebo i náhlou radikální proměnu tématu na základě hlubinných vztahů v diastematickém 
parametru, tónového motivicko tematického materiálu. " 5 

Umění kontinuálního, variačního rozvíjení malých motivických buněk v del­
ších evolučních plochách je Brahmsovou velkou prioritou. Přenesl evolučně poja­
tou motivicko tematickou práci na celou strukturu díla. 

Doslova hnací silou rozvíjejících variací je Brahmsova metrorytmická vynalé­
zavost. Jejími hlavními znaky jsou: 

- synkopace a metrická posunování, 
- vrstvení metrických pásem (sudé metrum proti lichému) a tzv. „křížový 

rytmus" - trioly proti sudým útvarům.6 

Velmi názornou ukázkou je způsob rozvíjení zárodečného motivu v hlavním 
tématu pomalé věty Brahmsovy 2. symfonie (Příklad č. 15). Průběh tématu se 
vyznačuje expanzivní melodikou, neustále nově a nově rozvíjející zárodečný 
motiv, jímž je v tomto případě sestupný tvar v prvním taktu. 

Linii tvoří nepravidelné fráze s nečekanými proměnami - vzepnutími a pokle­
sy - v nichž se původní tvar postupně vytrácí. 

Srovnejme Brahmsovu techniku tzv. rozvíjejících variací se dvěma známými 
příklady, i když z jiných žánrů symfonické básně (Les Préludes) a operní přede­
hry (Tristan a Isolda). 

Liší se tím, že v Lisztových „transformací tématu" (Příklad č. 16) a Wagnero­
vých ,,,plynoucích sekvencích" (Příklad č. 17) se mění především harmonická a 
metrická situace, ale základní kontury motivického jádra jsou zřetelně udrženy. 



BRAHMSOVY S YMFONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HUDBY) 

Adagio non troppo 
zárodečný motiv rozvíjející variace 

'*t\e la I w nµIJ I J&rjdp1l n J Nn1! � •JJ·JI 
'Yi@r�I a. on31J JJ 144411JIJJJ inJolJ.Jll 
'11\ w. I� n JP 1"J ltJ�aa.lo 1 w ltJ aal' 11w. .M * 1 

PŘÍKLAD č. 15 

motiv a jeho transformace 
Andante-3.takt Andante maestoso-35.takt 

''e id·JířffJJJ EtI!ll 'if J!n J JEJ J J3 JI 4-� ffl, 
ťistesso tempo-47.takt Allegro ma non troppo-110.takt 'e tJ ;ill/JOll''- * }'Jl�<J. J'Jl#J�J1J1on 

Un poco piu moderato-183.takt Ali · I · t 351 t kt ,.--....... � egro marzta e amma - . a 

PŘÍKLAD č. 16 

chromaticky plynoucí sekvence � Mi•  �j jlj� 1t·l ;I 

' a l•W .Jí 1 n P 1•p 01 „ 1 
PŘÍKLAD č. 17 
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Srovnejme ještě Brahmsovy rozvíjející variace s technikou P. I. Čajkovského. 
Na podobném příkladu pomalé věty z 5. symfonie vysvitne Čajkovského perio­
dičnost, pravidelné návraty k motivickému jádru, navazování a drobné rozšiřo­
vání frází (Příklad č. 18). 

Andante cantabile 
(D téma + další variované návraty @ '�'IJn1 JJ.iP1 JJ.tJ31 w.ai§li1 w.w.lhnJ1 

G) �� t__J. :t1J I J-:_} ;n l1J. J J@ JI ffl J ffil I 

�� J. J. iJ J ll J. ;J J IJ. J -Ji4:__) JI 
PŘÍKLAD č. 18 

Specifickým znakem Brahmsova stavebného myšlení je typ hlavního tématu 
jako komplexu několika tematických tvarů - prvků, řazených těsně za sebou. Tyto 
tematické komplexy mohou mít rozměr dvojperiody, ale také celých formových 
dílů v rozsahu např. 40 taktů. 

Zaměřme nyní pozornost na tyto tematické komplexy a na jejich stavebnou funkci. 

I. SYMFONIE 

V introdukci první věty 1 .  symfonie zazní hlavní tematický materiál v prvních 
osmi taktech. Jde o typ tematického tvaru složeného ze tří prvků, vrstvených nad 
sebou. Na tomto stavebném principu jsou založeny první tři Brahmsovy symfonie. 
Ve všech třech úvodních sonátových větách skladatel exponuje tvar - zárodečný 
motiv - jehož přítomnost v rozličných tvarových proměnách, horizontálních i 
vertikálních vrstvách, monotematicky vnitřně sceluje strukturu vět (Příklad č. 19). 

1. prvek - chromatický vzestup c-cis-d - v oktávovém zdvojení primů, 
sekundů a violoncell 

2. prvek - rytmický tvar osminy s tečkou a tří šestnáctin ve druhém taktu 
(v augmentaci čtvrťová s tečkou a tři osminy) 

3. prvek- rozkladová melodika v 5.-7. taktu 



BRAHMSOVY SYMFONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HUDBY) 

Typickou kontrapunktickou technikou je vedení hlasů v protipohybu. V našem 
příkladu k chromatickému vzestupu smyčců sestupují v inverzním tvaru 1 .  prvku 
všechna dřeva, horny in Es a violy. Třetí vrstvu tvoří ostinátně rytmizovaná pro­
dleva na tónice v basech a tympánech a držená prodleva v homách in C. Zvuko­
vým efektem a dominantním výrazem tohoto typu struktury je dramatický kon­
flikt a nárůst napětí, přetrvávající i do Allegrové části. 

PŘÍKLAD č. 19 

Hlavní téma Allegra této věty je tematickým komplexem, v němž skladatel 
zmíněné prvky rozvíjí do delších ploch a exponuje v různých hlasech a vrstvách 
faktury (Příklad č. 20): 

1 .  prvek - chromatický tvar je rozvíjen v hlubších smyčcích současně 
se svou inverzí a transpozicemi ( c-cis-d, g-gis-a . . .  ) 

2. prvek - rytmický tvar prostupuje postupně všemi vrstvami 
3 .  prvek - rozkladový tvar je rozvinutý do delší kantilény, která upoutá 

svým velkým rozsahem 

PŘÍKLAD č. 20 
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Z těchto tří tvarů je pak vystavěna celá expozice. Po modulaci do mediantní 
tóniny Es dur ·zazní ve funkci vedlejšího tématu převrácený tvar hlavního tématu 
- rozkladová melodika je svěřena violoncellům a nad nimi dechy posunují chro­
matický motiv s jeho inverzí. Závěr expozice rozpohybuje závěrečné téma, zalo­
žené na třetím rytmickém tvaru tří staccatovaných osminek. 

Typickým znakem tohoto typu Brahmsovy melodiky je flexibilita, navoz:ující 
její tonální nestabilitu (viz v příkladu flexe 3. , 6. a 7. stupně - es-e, as-a, hes-h). 
Tyto chromatické změny jsou specifickým výrazovým obohacením diatonického zá­
kladu harmonie, pro Brahmse s příznačným kontrastem střídání akordů dur-moll. 
Kontrastní dur-mollová harmonie zde není jen chvilkovým oživením harmonické­
ho vývoje a harmonickou barevnou koloristikou. 

Tonální dvojznačnost je progresivním znakem harmonie s důležitou staveb­
nou funkcí. Chromatika a disonance v úvodních tématech prvních vět jsou pro­
středkem nabírání zvukové energie a napětí, k jejichž uvolnění a projasnění 
dochází ve finálních větách. K dalším znakům harmonického vyjadřování Brahmse, 
které doloží následující příklady, lze uvézt nápadný výskyt plagálních spojů, vliv cír­
kevní modality a oblibu harmonické prodlevy. 

Dvojznačnost dur-moll jsme objevili již v tvorbě Franze Schuberta a jistě ne 
náhodou je možno totéž říci o harmonické řeči Antonína Dvořáka. 

Pro dokumentaci motivických příbuzností a monotematického scelení uvádí­
me příklady tvarů hlavních témat dalších vět 1 .  symfonie. Hlavní myšlenka druhé 
věty Andante sostenuto se rozvíjí v několika frázích na ploše 26 taktů. Již v úvod­
ní frázi objevíme přítomnost všech tří motivických prvků (Příklad č. 21): 

Andante sostenuto 'k chromat1c ev tvar 
" l.L � I - ' ' ' -� ·-� - � � -- "'l'l - •• - Jo - .. n -J • � � " r. - . " ·- " -.„ - - - - - - -- J J TI ·-- w I - • 

chromatický rc zkladoVÝ ?-1 
.. " I 

I 
_..., ·- � � - - -. - : � I „ ..... - '· - � - " ·- Jo -TI o• - - � 

I I I ,. • 
I 3__.J 

rytmický tvar 

PŘÍKLAD č. 21 
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- motiv ve 3.- 4. taktu, sestupný motiv cis-c-h, na což naváže 
vzestupný motiv a-ais- h, 

- rozkladový motiv v basové melodii v 6.-8.taktu, 
- rytmický motiv v 9. -11 .  taktu. 

Hlavní téma třetí věty jsme zde již uvedli (viz Příklad č. 7). Tvar tématu je celý 
tvořen z prvního prvku - sekundového motivu v původním a inverzním tvaru. 

Tvar tématu introdukce závěrečné věty vykazuje následující motivické příbuz­
nosti (Příklad č. 22): 

- sestupné sekundy s 1 .  prvkem, 
- v sopránu anticipace tématu Allegra (viz téma, které jsme zde již 

uvedly v souvislosti s podobností k Beethovenovu tématu z Finále 
9. symfonie, viz Příklad č. 5). 

PŘÍKLAD č. 22 

li. SYMFONIE 

Hlavní téma úvodní věty 2. symfonie (Allegro non troppo) je, podobně jako 
v 1. symfonii, komplexem vyrůstajícím ze dvou prvků, které zazní v první osmi­
taktové periodě (Příklad č. 23): 

1 .  prvek - zárodečný motiv v basu d-cis-d; 
2. prvek - rozkladová melodie v paralelních terciích a sextách. 7 
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Allegro non troppo 

' � I 2 3 4 5 
"' - -· . - � -tJ <J � $ „ � � � <J � � 

I . - "' ;:: .. � . - � " .. � - � 
" � r • r • . 

..._____., ..._____., I 

PŘÍKLAD č. 23 

Perioda je členěna do tří frází, tří barev v pořadí: basy - lesní rohy - dřeva. Sta-
vebně je téma zajímavě stmeleným tvarem: 

- 4. takt je inverzí 1. taktu ( 1 .  d-cis-d . . . 4. e-fis-e) 
- 5. takt je inverzí 3. taktu (3. a-d . . .  5. d-a) 
- 7.  takt odpovídá 2. taktu (2. fis-a . . .  7. d-fis) 
- 8. takt odpovídá 5. taktu. (5. d-a . . .  8. e-a) 

Tyto vnitřní vztahy dokumentují Brahmsovo umění monotematického scele­
ní struktury. O tom svědčí i následující příklady další tvarů analyzovaného tema­
tického komplexu. 

Melodický tvar primů v taktech 44-46 zahajuje zárodečným motivem 
(a-gis-a) a pokračuje druhým, rozkladovým tvarem - oba v diminucích (troj­
zvuk D dur, Příklad č. 24). 

'�I 1r lj Ef I [ Ir F f E r I f" I 
PŘÍKLAD č. 24 

Oblast hlavního tématu končí sekvencemi prvního motivu opět v diminuci 
(takty 64-73, Příklad č. 25). 



BRAHMSOVY SYMFONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HUDBY) 

PŘÍKLAD č. 25 

Tvar vedlejšího tématu jsme v předchozí části uvedli jako typ taneční, valčí­
kové myšlenky. Melodie prvních dvou taktů je zjevnou variací prvního motivu 
(Příklad č. 26 a). 

Závěrečné téma vyrůstá z hybné figurace, jejíž jádrem je opět první motiv v dvoj­
násobné diminuci (Příklad č. 26 b). 

PŘÍKLAD č. 26 A, B 

Rovněž hlavní téma třetí věty (Allegretto) jsme v předchozí části podrobili 
analytickému pohledu. Srovnáme-li všechny tři varianty této myšlenky z úvodní 
části a dvou částí Presto I a Presto II, vysvitne jejich společný příbuzenský vztah 
k zárodečnému motivu (Příklad č. 27). 

) Allegretto 
a > > 

c) Presto II.= > 

!HR zj4i 1J.9 1m IJ n I� 
PŘÍKLAD č. 27 A, B, c 
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Téma Finále jsme charakterizovali jako typ haydnovské melodiky, jejíž pohyb 
a tvar vyrůstá z úvodní tematické hlavy (viz Příklad č. 4). První tři tóny této hlavy 
jsou opět známým zárodečným motivem d-cis-d. 

Pokročíme-li v závěru analýzy tvarových příbuzností základního motivu prv­
ní věty 2. symfonie ke vzdálenějším vztahů, možno tento tvar střídavé sekundy 
(d-cis-d) chápat jako modifikaci zárodečného motivu 1 .  symfonie (c-cis-d). 
Hlavní téma 1 .  symfonie (blízké beethovenskému tématu z Finále 9. symfonie), 
obsahuje náš sledovaný tvar již ve své úvodní frázi po kvartovém nakročení 
(g --- c-h-c) ( viz Příklad č. 5). 

Ill. SYMFONIE 

Téma úvodní věty opět reprezentuje brahmsovský typ, který jsme analyzova­
li v předcházejících symfoniích.Jeho tvar je komplexem dvou prvků (Příklad č. 28): 
1 .  prvek - zárodečný motiv jako rozklad tónů f-as-f, 

(zazní jako motto díla v dvoutaktové introdukci dechových nástrojů) 
2. prvek - tvar vyrůstající z rozkladu dur-mollového tónického trojzvuku. 

Allegro con brio 
zárode�ný motiv 
0. �rr-: ' 

! 
.. - k •• „ M r • . � � �· . 

ll. 
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�= -9-: � �= �= . „ . -· -.. - �· 
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• 2.rozkladový tvar 
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-
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'---" 
zárode�ný motiv v basu 

PŘÍKLAD č. 28 

!: a. k ... b.· „ �,- • -' 
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Ihned po nástupu 2. prvku ve třetím taktu tvoří 1 .  prvek basový kontrapunk­
tický doplněk. V dalším vývoji je hlavním stavebným prvkem - prostupuje melo­
dií i harmonií. Typická je opět jeho flexibilní povaha - již od prvního rozvinutí 
tématu se střetávají oba tónorody (tercie as-a). Brahms mollovou tercii harmo­
nizuje septakordem h-d-f-as, který je k tónice F dur v tritonovém vztahu (f-h). 
Harmonický vývoj je tak od počátku poznamenán víceznačností a specifickým 
napětím. K jeho konečnému rozuzlení dojde až ve finální větě, začínající v f moll 
a končící v F dur. V posledních taktech se dvakrát připomene první prvek jako 
motivický zárodek scelující celý cyklus - f-as-f, f-as- -a-f (Příklad č. 29). 
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..o. 
' - - ti-& - -- k •• . ' ' 
t) \ � ' - I ::-r - ·� ·� .. . � „ •• � v � v � �· .. � I I I I 

PŘÍKLAD č. 29 

IV. SYMFONIE 

Stavba úvodní věty 4. symfonie nevyrůstá z tematického komplexu či moti­
vické buňky. Zárodečný motiv zastupuje interval tercie, který, jak ukázaly analý­
zy v předchozí kapitole, tvaruje hlavní myšlenku, ovlivňuje harmonii a dopro­
vodné hlasy. 

Doložme motivické příbuznosti a techniku rozvíjejících variací na několika 
typických ukázkách. 

Terciovou stavbu má i druhé téma první věty, složené ze dvou tvarů (Příklad 
č. 30). Kontrast tvoří tečkovaný rytmus a vypjaté oktávové skoky. 

Allegro non troppo terciová stavba tématu 

,.e ju. mt_:l! 1lttn)J r 1 d� r � 1f:-lff �I 
PŘÍKLAD č. 30 

Ve druhém tvaru naopak nenalezneme jedinou tercii či sextu a melodickou 
linii vedou převažující sekundové kroky (Příklad č. 31 ) . Avšak terciový základ 
tematického materiálu je tentokrát ukryt v jeho doprovodu. Ten netvoří nic jiné­
ho než sestupné tercie v terciových souzvucích. 

Allegro non troppo 

doprovod s terciovou strukturou 

PŘÍKLAD č. 31 
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V následující ukázce rozvíjení tématu prostupuje terciový tvar všemi vrstvami 
faktury (Příklad č. 32): 
- téma zní v oktávových rozkladech vrchních hlasů, 
- basová melodie tvar tématu kopíruje o kvintu níž a s akcenty na 

lehkých dobách, 
- ve středních hlasech je tvar ukryt v osminových figuracích. 

téma v oktávách 

PŘÍKLAD č.  32 

V dalším evoluční zpracování skladatel využívá oblíbenou „antifonální" fak­
turu, v níž smyčcům odpovídá skupina dechů (Příklad č. 33). Smyčce původní 
terciový tvar modifikují na sestupné půltóny, zatímco dechy sextovou „odpo­
věď'' zaměňují terciemi. 

PŘÍKLAD č. 33 

Ve všech větách své poslední symfonie Brahms hlavní myšlenky stavebně 
monumentalizuje. V první větě tvoří rozlehlé téma komplex tří tvarů a frází v roz­
sahu 8 - 4 - 4 taktů (Příklad č. 34): 

1 .  tvar - tercio-sextové rozklady (viz analýzu tématu v úvodu), 
2. tvar - sekundo-terciové fráze oktávově měnící svou polohu, 
3. tvar - synkopické motivy modifikující původní tercii na kvartu. 
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2. tvar ,.....--., 

� 

* r 1r 
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3. tvar 

PŘÍKLAD č. 34 

Dílčí motivy těchto tvarů jsou přítomny v melodice dalších vět. V drobných 
tvarových proměnách zakládají množství motivických příbuzností. Například in­
verze druhého zazní v pasáži klarinetů, primů a fagotů druhé věty (Příklad č. 3 5 a). 
V jiné modifikaci jej přednesou homy ve střední části Scherza (Příklad č. 35 b). 

a) Andante moderato 

'Yte iťml& 1� 
b) Allegro giocoso 

' I ť].-h-3 �-J J-1--.JI t(J:��J �i � I 
PŘÍKLAD č. 35 A, B 

Ještě rozlehlejším komplexem je hlavní téma Scherza 4. symfonie (Příklad č. 36). 
Blok o rozměru 34 taktů tvoří tři tvary: 

1. tvar - sekundový motiv s vlastní inverzí v base, 
2. tvar - šestnáctinové rozklady, 
3. tvar - triolový pohyb. 
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Allegro giocoso 

PŘÍKLAD č. 36 

Vrcholem variačního mistrovství je Finále 4. symfonie - passacaglia se 30 varia­
cemi „bachovského" tématu. Ve zpracování kontrapunktujících hlasů a harmo­
nickém doprovodu odhalíme zajímavé souvislosti, které dokládají Brahmsovu 
techniku motivických příbuzností a stavebného scelení cyklu. 

Basová melodie, doprovázející téma (viz Příklad č. 14), má ve svém úvodu ter­
ciovou stavbu a upomíná na hlavní téma první věty (viz Příklad č. 2). 

Dvacátá devátá variace připomínající landler (Příklad č. 37) je variací druhé­
ho, sekundo terciového tvaru tématu první věty (viz Příklad č. 34). 

PŘÍKLAD č. 37 

Ve dvanácté „flétnové variaci" Brahms dochází až k určitému hraničnímu typu 
rozvíjejících variací (Příklad č. 38). Melodická linie tématu (řada e-fis-g-a-ais­
-h-e) je zcela ukryta ve figurativních pasážích. Její kontinuální tvar však lze ana­
lýzou odhalit. 

Allegro l. 2. 3. 

,.B �·u Cf 'ID u r1 I �151tt,t•rrr TI F•ctJI ntd1 
4. 5.- 6. 5.- 6. 

,.1 r1@f lf9rl1 r&I!,t3ftt'f1ifrí�DrrrJ1 
PŘÍKLAD č. 38 



BRAHMSOVY SYMFONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFON IC KÉ HUDBY) 

f ORMA A STAVBA CYKLU 

Brahmsovo formotvorné a stavebné umění vychází z klasických vzorů. Mezi 
šestnácti symfonickými větami nalezneme tradiční půdorysy sonátové formy, 
ronda a třídílné ABA formy. Ve vnitřním, detailním uspořádání a výstavbě se obje­
vují odchylky a modifikace těchto konvenčních typů, reprezentující jejich osobi­
tá řešení a vývojové inovace. Jaroslav Volek v této souvislosti hovoří o tzv. tekto­
nické ambivalenci, které se budeme v následujícím textu pochopitelně věnovat a 
své úvahy rozšíříme i na další zvláštnosti. 8 

Významným a pro Brahmsovu poetiku typickým tvůrčím projevem je oživení 
barokní tradice kontrapunktických variací ve velkém symfonickém žánru a jejich 
zařazení jako finální věty. Passacaglia z Brahmsovy poslední symfonie navozuje 
analogii s variacemi ve Finále Beethovenovy Eroiky, či variačním umění ve stavbě 
Finále 9. symfonie. Brahmsova passacaglia se navenek vrací ke starým barokním 
typům, avšak její struktura, jako vrchol techniky tzv. rozvíjejících variací, je nao­
pak nejprogresivnějším znakem skladatelova formotvorného a stavebného umě­
ní. Shodujeme se s Schonbergem, který oponuje dobovému názoru na Brahm­
sovu hudbu jako stylově konzervativní projev. 

Brahmsovy symfonie tvoří klasický cyklus čtyř oddělených, samostatných vět 
se sonátovým tempovým kontrastem -rychlá- pomalá - odlehčená -rychlá. Před­
chozí vývoj, započatý Beethovenem, naznačoval tendenci ke spojování vět do vět­
ších celků. V Osudové symfonii navazuje Scherzo na Finále attacca. Mendelssohn 
požadoval, aby jednotlivé věty Skotské symfonie byly hrány bez delších pauz. 
Totéž se týká Schumannovy 4. symfonie d moll. Tyto techniky tzv. vnějšího scelová­
ní cyklu usilovaly o udržení posluchačovy nerušené pozornosti v průběhu celého díla. 

Principy propojení cyklu rozvinul Brahms především v oblasti tzv. vnitřního 
scelování - tj . motivických příbuzností a monotematismu. Principem neustálého 
variačního rozvíjení základních motivických tvarů vytvářel progresivní typ stav­
by, kterým stál v popředí kompozičních technik druhé poloviny 19. století. 

Za pozornost stojí též dynamické uzavření jednotlivých vět. Z tohoto hledis­
ka první tři symfonie prezentují Brahmse jako skladatele se sklonem k tiché kon­
templaci, končící většinu vět v jemné dynamice a s typickým pizzicatem smyčců. 
Nejmarkantněji se tento rys projevuje ve třetí symfonii, kde končí všechny věty 
v pianissimu. v první a druhé symfonii gradují do závěrečného forte pouze fmáln r 
věty. Ve čtvrté symfonii naopak pouze druhá volná věta končí - pp pizzicato. 

Hodnotíme-li symfonie podle stavebného typu iniciačního (vrcholem úvod­
ní věta) a finálního (vrcholem finální věta), pak Brahmsovy symfonické cykly pat­
ří jednoznačně k druhému, finálnímu typu. 
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Stavba první a třetí symfonie se dá metaforicky přirovnat k „cestě ze tmy ke svět­
lu" - konflikt v první větě a Finále jako sumář a epilog s konečným rozjasněním. 

Druhá ymfonie je vyrovnaným cyklem, vrcholícím finální větou haydnov­
ského typu - svižnou a zvukově efektní. 

Ve čtvrté symfonii není úvodní sonátová věta zdrojem dramatického konflik­
tu a napětí. Proto po melancholické pomalé větě a bujarém Scherzu může cyklus 
uzavřít monotematická passacaglia. 
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BRAHMSOVY SYM FONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HUDBY) 

Brahms nebyl mahlerovským či brucknerovským typem „monumentálního 
symfonika". Nejrozsáhlejší je úvodní věta 2. symfonie (523 taktů) a nejkratší 
pomalá věta téže symfonie ( 104 taktů). Předchozí tabulka přinesla přehled temp, 
formových schémat a hlavních tónin jednotlivých symfonií a vět. 

Jak z tabulky vyplývá, všechny úvodní a finální věty jsou v sonátové formě 
(s výjimkou passacaglie ze 4. symfonie). Sonátovou formu nalezneme i ve vnitřních 
větách, jedná se však vždy o určitou modifikaci tradičního schématu. Dále mezi 
vnitřními větami objevíme dvakrát formu ronda a jednou třídílnou formu ABA. 

Pomalý úvod mají pouze obě krajní věty 1 .  symfonie. Repetici expozice skla­
datel předepisuje pouze v úvodních větách prvních tří symfonií. Tonální plán vět 
a cyklů jasně deklaruje sklon k mediantním vztahům. V případě 1 .  symfonie tvoří 
tonální plán cyklu vzestupné tercie: 

c moll - E dur - As dur - C dur 

Toto schéma je zajímavé svou zrcadlovou symetrií: 

3. věta 
As 

1 .+  4. věta 
c - C  

2. věta 
E 

Na úrovni tonálního plánu jedné věty nalezneme stejný zrcadlový, terciový 
vztah ve Scherzu téže symfonie: 

díl B 
fmoll 

díly A 
As dur 

díl c 
Ces dur (H dur) 

Pokročíme-li ještě o další stupeň níž na úroveň tonálního vývoje části věty, 
konkrétně expozice první věty 3 .  symfonie, nalezneme i zde tento příznačný pro­
jev harmonického cítění: 

F dur Des dur ( Cis dur) A dur F dur 

Ve druhé symfonii tvoří tonální plán cyklu naopak sestupné tercie: 

D dur - H dur - G dur 

Hlavním typem formového a stavebného řešení vět je sonátová forma -její star­
ší, klasická i nová podoba. V řadě expozic nacházíme ve funkci hlavních témat 
tvary, postrádající tradiční charakteristiku energické, mužské myšlenky. Tematic­
ký kontrast je v některých případech spíše oslabený než vyhraněný a nalezneme 
i tvary vedlejších témat, které jsou, podobně jako v raném stádiu formy, tvarový-
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mi odvozeninami hlavního tématu. Ve funkci hlavních témat skladatel často 
exponuje celé komplexy na sebe navazujících tvarů, jejichž vnitřní kontrast 
nahrazuje kontrast s vedlejší či závěrečnou myšlenkou. 

Chceme-li se zabývat především osobitými brahmsovskjmi modifikacemi sonáto­
vé formy s cílem odhalit jejich progresivní vývojové znaky, budiž zde znovu při­
pomenuto, že Brahmsovým vkladem do vývoje strukturování a tvarování bylo 
i navracení starších principů a technik. S jistotou tvůrce se vracel ke starým formo­
vým typům a začleňoval je v nových vztazích do své stavebné koncepce. 

Takovým případem je uvádění cellho, nez;měněného hlavnfho tématu v hlavnf tónině 
na úvod provedení. Například v pomalé větě 4. symfonie se hlavní myšlenka takto 
navrací celkem třikrát - na úvod expozice, provedení a reprízy (viz schéma - HT, 
Vf - hlavní a vedlejší téma) 

EXPOZICE 
HT - Vf 

D dur - A  dur 

PROVEDENÍ 
HT + evoluce HT 

D dur 

REPRÍZA 
HT - Vf 

D dur - D  dur 

Stejným způsobem skladatel připomíná celý komplex hlavního tématu na začát­
ku provedení první věty 4. symfonie. V repríze si však dovolí jeden ze svých typic­
kých hudebních vtipů založených na nepřeberném množství tvarových proměn. 
Reprízu opět otevře hlavní myšlenkou v hlavní tónině, avšak v augmentaci - první 
tři takty původního tvaru natáhne na čtrnáct taktů a až poté uklidní posluchačovu 
nejistotu a očekávání návratem k originálu (Příklad č. 39, srovnej s Příkladem č. 2). 

Allegro non troppo 

� � � � � 
PŘÍKLAD č.  39 

K často zdůrazňovaným kvalitám Brahmsovy hudební řeči patří monotematic­
ký charakter hudební struktury. Skryté motivické příbuznosti jsme již naznačili 
(viz Příklad č. 27 a, b, c). Ponecháme-li passacaglii - Finále Symfonie e moll - až 
na konec našich analytických postřehů, pak nejzřetelněji tento typ reprezentuje 
Scherzo 2. symfonie. Je to monotematické rondo s dvěma trii . Díly A mají cha­
rakter odlehčeného menuet a kontrastní B a C jsou živým scherzem. 



BRAHMSOVY SYMFONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HUDBY) 

Schéma: 

A 
Menuet 

3/4 G dur 

B 
Trio I. 

214 G dur 

A 
Menuet 

3/4 E dur 

c 
Trio II. 

3/8 A, C dur 

A 
Menuet 

3/4 Fis, G dur 

Jiným příkladem je pomalá věta 3. symfonie. Vedlejší téma je variovaným tva­
rem hlavní myšlenky, oživující rytmickou strukturu triolovým pohybem. V kodě 
skladatel navrátí obě témata a ještě rozvine další variaci hlavního tématu. 

Schéma: 

EXPOZICE 
HT - Vf  (1. variace) 

PROVEDENÍ 
evoluce HT 

REPRÍZA 
HT 

KODA 
HT - Vf - HT 

(2. variace) 

Nejvýznamnější inovace sonátové formy se vztahují k oblasti reprízy. Proměny a 
rozmach evolučních ploch, které jsme zaznamenali již u Haydna, Mozarta a Beet­
hovena, pokračují u Brahmse. Proměny reprízy se vztahují k těmto nejvýrazněj­
ším jevům: 

1. přesunutí provedení do reprízy, 
2. nové znění témat - tvarové proměny v úvodu reprízy, 
3. vynechání či nahrazení hlavního tématu jinou myšlenkou. 
4. tzv. tektonická ambivalence na přelomu provedení a reprízy. 

Přesunutí provedení do reprízy mezi oblast hlavního a vedlejšího tématu 
nalezneme, s výjimkou první věty, u všech zbývajících typů vět. 

Finále 3. symfonie má následující sonátové schéma: 

Expozice (HT-Vf) . . .  Repríza HT . . .  Provedení . . .  Repríza Vf . . .  Koda 

Tato věta obsahuje pro Brahmse vzácnější a skrytější techniku vnitřního scele­
ní - reminiscenci tématu z předchozí věty. Ve funkci mezivěty mezi hlavním a ved­
lejším tématem se objevuje variované druhé téma pomalé věty. Tím však moment 
reminiscence u Brahmse ještě nekončí. Totéž téma, v dalším slavnostně vypoin­
tovaném tvaru, otevírá kodu (po Allegro volnější Sostenuto). 

U Francka (Symfonie d moll) či Dvořáka (Symfonie e moll Z Nového světa) 
je tento stavebný princip více zřetelný a zapamatovatelný. Brahms motivické pří­
buznosti zamlžuje v rozličných variovaných podobách základních motivů. 
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Přesunutím evoluční části a rozdělením reprízy se sonátový půdorys podobá 
rozšířené formě, např. A - B - A'- B'- A". Tuto symbiózu sonátové formy a tří­
dílné formy ABA můžeme doložit na dalších dvou odlišných typech vět - poma­
lé větě a Scherzu 4. symfonie. 

Srovnejme obě možná schémata pomalé věty: 

Schéma rozšířené tří-pětidílné formy 
A B K B'  K' 

1.téma, E dur 2.t, H dur repríza a evoluce 1.t repríza 2.t, E dur 1 .t„ E dur 

Schéma modifikované sonátové formy: 
EXPOZICE 1 .  REPRÍZA PROVEDENÍ 2. REPRÍZA KODA 

HT-Vf HT evoluce HT vr HT 
E dur-H dur E dur ? E dur E dur 

Situace ve Scherzu je složitější tím, že obě hlavní myšlenky jsou při návratech va­
riovány technikou tradičních ornamentálních variací (Vf) a melodických inverzí 
(HT). Střední část - provedení - tvoří dva samostatné a naprosto odlišné bloky: 

- první je typickým evolučním zpracovánún části hlavního tématu; 
- po generální pauze následuje druhý, který svou fakturou, témbrem a dynami-
kou připomíná scherzové trio - téma přednášejí horny a fagoty v Des dur, tóni­
ně frygického vztahu k hlavní C dur, 
- hlavní téma - komplex tří tématických tvarů - nastupuje v repríze retrográd­
ním postupem (3 . - 2. - 1 .) 

Podobně jako v předchozích dvou případech i zde příbuznost se sonátovou 
formou utvrzuje střední evoluční část a tonální sjednocení v repríze (viz schéma). 

Expozice (t. 1-88) Provedení (t. 89-198) 

Allegro giocoso 
l. blok 

HT (komplcK) - HT (v inverzi) - VT - VT (pizzicatová variace) HT - evoluce HT 
C - Eb C - G - G 

Repríza (t. 199-281 )  

HT- HT (v inverzi) - VT - VT (triolová variace) 

Eb- C  C C C 

C - E - fis 

Koda 
(t. 282-357) „ „ 

HT - evoluce 

0 - Eb- F - C  

SCHÉMA SCHERZA 4. SYMFONIE 

Poco meno presto 
li. blok- Trio 

HT 
GP 
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BRAHMSOVY SYMFON I E  (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HU DBY) 

V úvodu této kapitoly jsme připomněli teorém tzv. tektonické ambivalence, kte­
rý na základě analýz symfonických vět Brahmse a Dvořáka zavedl do české 
hudební teorie Jaroslav Volek. U Brahmse tuto stavebnou anomálii dokumentu­
je finální věta 1 .  symfonie. 

Tektonická ambivalence (tedy dvojznačnost) je spojena s rozvinutou sonáto­
vou formou a objevuje se právě v té oblasti, na kterou jsme zaměřili naši analytic­
kou pozornost, na oblast reprízy - konkrétně na přelom provedení a reprízy. Ke 
zkoumání tohoto jevu Volka přivedla nejednoznačnost přesného vymezení 
nástupu reprízy. 9 

Jádrem ambivalence finální věty 1.  symfonie je již samotná pomalá introduk­
ce. Nacházíme zde dva pomalé úvody, které sdružují typy hudby introdukční 
(tedy běžný pomalý úvod) a hudby intermezzové (nečekaný nástup nové hudby 
rovněž v pomalém tempu). 

První úvod - Adagio (29 taktů, c moll) - připravuje tematický materiál expo­
zice a vyznačuje se tradiční kontrastní charakteristikou k rychlé části, tj . poma­
lu-rychle, moll-dur, chromatika-diatonika, rytmický neklid-plynulost. 

Druhý úvod - Piú andante (33 taktů, C dur) -je vybaven samostatným tema­
tický materiálem (téma alpských rohů a chorální téma žesťů) a je v introdukci 
zdánlivě cizorodým prvkem.Jeho pravý stavebný význam vysvitne právě až v mís­
tě vrcholu provedení a přechodu do reprízy. Tu zahajuje v hlavní tónině téma alp­
ských rohů, nahrazujících reprízu hlavního tématu. Druhé téma intermezza -
chorální žesťové - pak tvoří vrchol kody a i zde nahrazuje tradiční kodové vypo­
intování hlavní myšlenky. 

Pomalé intermezzo je tak postaveno do vyšší stavebné funkce: 
1 .  je vrcholem provedení a po něm následuje zkrácená repríza; 
2. je počátkem reprízy s nahrazením hlavního tématu tématem intermezza; 
3. je scelením a prolnutím do vnitřní stavby sonátové formy. 
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Také v první větě téže symfonie má pomalá introdukce scelovací funkci. 
Navrací se v závěrečné kodě a tak rámuje celou větu (viz schéma). S tímto 
principem jsme se setkali již u starších sonátových vět a patří v hudbě 19. sto­
letí k velmi rozšířeným stavebným typům - návrat introdukce ve fankci kody a 
vrcholu věty. 

Schéma: 
introdukce . . .  expozice . . .  provedení . . .  repríza . . .  koda . . . introdukce 

Zastavme se v závěru analytických úvah u Finále 4. symfonie - passacaglii 
na bachovské téma.10 

Passacaglia je vrcholem Brahmsova variačního umění a také originálním 
řešením uzavření sonátového cyklu starou barokní formou. 

Návraty tématu v původní faktuře a tónině a kontrastní druhý díl ve ste­
jnojmenné tónině E dur naznačují opět vliv sonátové formy. 

Až do 30. variace je ve stavebném průběhu důsledně dodržována osmi­
taktová periodicita. V závěrečné kodové části je již rozměr frází nesymetrický 
a směřuje ke kompresování a gradaci. 

Větu lze rozčlenit na čtyři části, jejichž vývoj utváří uzavřenější díly. Sta­
vebná koncepce vede k postupnému zkracování částí - první dvě 128 taktů, 
třetí 1 24 taktů, čtvrtá 59  taktů. V kodě (takty 297-300) je původně 
osmitaktové téma vtěsnáno do pěti taktů. S pomocí harmonického 
zahušťování a tonálního směřování pryč z centrální tóniny dosahuje skladatel 
velkého napětí. 

1 .  část - takty 1 -96 
- téma a 1 1  variací, 
- má charakter oblasti hlavního tématu a jeho evoluce s postupnou 

rytmickou komplikací, zahušťováním zvuku a harmonie, 

2. část - takty 97-128 
- variace 12 - 15 ,  
- kontrastní část v 3/2 taktu a s variací ve stejnojmenné E dur, 
- má charakter oblasti vedlejšího tématu, zvukově řídkého a dynamicky 

jemného bloku se sarabandovým rytmem a volnějším pohybem, 
- téma se „ztrácí v mlze" rozvíjejících variací, 

3 .  část - takty 1 29-252 
- variace 16  - 30, 
- návrat tématu v původním tvaru, faktuře, tónině a 3/4 taktu, 
- má charakter reprízy s evolučně obohaceným variováním 

první části, 
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GRAF FINÁLE 4. SYMFONIE  
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DYNAMICKÝ GRAF 

• JOHANNES BRAH MS: SYMFONIE Č. 4 E MOLL, Qp, 98 
IV. - ALLEGRO ENERGICO A PASSIONATO (10:06) 
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BRAHMSOVY SYMFONIE (K TEKTONICKÉMU VÝVOJI SYMFONICKÉ HUDBY) 

POZNÁMKY: 

1 Na rozdíl od Brahmse je tvorba dalších dvou velkých postav romantické symfonie -

A. Dvořáka a P. I. Čajkovského - v určitých momentech ovlivněna vlastní operní tvorbou 
a pochopitelně podněty zvenčí, tj. Wagnerem a Lisztem. 

2 Viz Sollertinskij, Ivan Ivanovič: Brabm.rove symfonie, in: Majstri a diela. Hudobné kapitoly, 
přeložila Zora Jesenská, Slovenské vydavatel'stvo krásnej literatúry, Bratislava 1959 

3 Úvodním tvarem se velmi podobá tématu z jeho prvního klavírního koncertu d moll 
z roku 1859 

4 Viz A. Schonbc�g: Stil und Idea. Na s. 189 Schonberg s tím spojuje Beethovenovu kom­
pozici 1.věty „OsudQvé" symfonie nebo na s. 176 Wagnerovu techniku sekvencí. - Český 
překlad kapitoly „Pokrokový Brahms" viz Hudební rozhledy 1970/23, s. 474-490, text 
nepodepsán 

5 Viz M. K. Černý: Nástin vývoje symfonie od počátku do poloviny 20.století, překlad na straně 72 

6 Podobně jako v připadě Schumannovy Rýnské symfonie i u Brahmse nalezneme v 3/4 a 
6/8 taktech hem ioly. Za vliv barokní hudby můžeme pokládat u Brahmse časté a nezvyk­
lé takty 9/4, 9/8 a L 2/8. 

7 Tímto tvarem jsme se již zabývali v souvislosti s příbuznostmi k hlavní myšlence první 
věty Beethovenovy Eroiky. 

8 Volek, Jaroslav: Tektonické ambivalence v symfoniích A. Dvořáka, in: Hudební věda 1984, 
č. 1 a Tektonické ambivalence v sonátové formě symfoniclr;ých vět]. Brahmse a A. Dvořáka in: Struk­
tura a osobnosti hudby, Panton, Praha 1988 

9 Ještě komplikovanější víceznačnost tohoto problému řešil Karel Janeček v analýze dru­
hé části Janáčkovy Sinfonietty. 

10 Variační techniku v žánru orchestrální hudby si Brahms úspěšně vyzkoušel na posled­
ním díle před symfoniemi, Variacích na Haydnovo téma z roku 1873. 
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